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AVERTISSEMENT
Le but de cet ouvrage considérable, conçu sur un plan absolument nouveau et sans aucun parti pris d'école, est de fixer l'étal des connaissances musicales au début du vingtième siècle.
C'est certainement le monument littéraire le plus considérable qui ait jamais été élevé, en quelque temps et en quelque pays que ce soit, à la gloire de l'art musical.
Depuis l'audacieuse initiative de Diderot et des Encyclopédistes (1751) portant sur l'ensemble des connaissances scientifiques et artistiques, aucune entreprise aussi complexe n'a été tentée en ce qui concerne les arts en général, et entre tous la musique, qui, plus que tout autre, a pris une extension si prodigieuse en ces derniers siècles.
En ce moment, l'effort de la littérature musicale, plus que jamais, se porte principalement sur des points de détail, des monographies, des mémoires, des correspondances, qui enrichissent considérablement la documentation, 77iais l'ouvrage d'ensemble, vaste synthèse , restait à faire.
Pour traiter une si ample matière, il était indispensable de grouper une véritable pléiade de collaborateurs d'une autorité indiscutable, à la fois indépendants et éclectiques. Il fallait, bien entendu, d'abord des musiciens, mais aussi des musicographes, des savants, des érudits, des archéologues, des hommes de lettres, aussi bien français qu'étrangers et possédant les connaissances les plus diverses.
Leur nombre s'élève à plus de 130, et chacun d'eux a été appelé à choisir son sujet parmi ceux qui lui étaient les plus familiers, vers lesquels l'avaient orienté ses études précédentes ou ses sympathies personnelles. Presque tous, naturellement, sont des compositeurs ou des musiciens de premier ordre. Parmi eux on peut compter 27 professeurs du Conservatoire ou membres du Conseil supérieur, 20 ^ihilologues, savants et érudits, 2 physicien et physiologiste, 2i critiques inusicaux, journalistes, littérateurs et esthéticiens, 37 instrumentistes dont 8 organistes et maîtres de chapelle des différents cultes, et 6 facteurs d'instruments, enfin 13 correspondants étrangers, etc.
On aurait pu craindre qu'une telle répartition entre tant de mains, et si différentes, pût nuire à l'homogénéité de l'ensemble; au contraire, il en est résulté une variété de style qui supprime toute monotonie et rend la lecture plus légère, l'assimilation plus
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aisée. Une entière liberté a d'ailleurs été laissée aux auteurs pour exprimer leurs idées personnelles, dans le langage qui leur est propre. Chaque article est signé et daté et contient de nombreuses références bibliographiques.
Tous les sujets qui peuvent intéresser les compositeurs, les artistes, les érudits, les chercheurs et même les grands amateurs de musique, y sont traités ex cathedra, et souvent à plusieurs points de vue divers.
Les grandes divisions de l'ouvrage se présentent ainsi :
En première ligne, I'Histoire de la musique dans tous les temps et dans tous les pays, traitée avec une extension jusqu'ici inconnue, résultant des recherches et des découvertes les plus récentes.
La deuxième partie, Technique, Pédagogie et Esthétique, traitera de l'ensemble des connaissances techniques (à l'exclusion de l'histoire) qui constituent la science musicale, ainsi que de celles qui, tout en sortant de son domaine exclusif, y confinent par des frontières communes : Techmque Générale. — Pédagogie. — Technologie. — Histoire de la Notation. — Acoustique. — Evolution des Systèmes Harmoniques. — Physiologie Vocale et Auditive. — Déclamation et Diction. — Facture instrumentale. — Technique de la Voix et des Instruments. — Musique de Chambre. — Orchestration. — L'Art de Diriger. — Musique liturgique et religieuse des différents cultes. — Esthétique. — Formes musicales, symphoniques et dramatiques. — Art de la mise en Scène. — Chorégraphie. — Histoire du Conservatoire, des Grandes Écoles de Musique et des Théâtres subventionnés. — Orphéons. — Ecriture Musicale des Aveugles. — Notions de Jurisprudence à l'usage des Artistes, etc.
Enfin, la troisième partie, qui ne sera pas la moins intéressante au point de vue pratique, consistera en un volumineux Dictionnaire qui ne pourra manquer d'être complet et sans lacunes, puisqu'il condensera, sous la forme alphabétique, et dans un style lapidaire, toute la science répandue dans l'ensemble de l'ouvrage, avec des renvois aux chapitres spéciaux, où chaque sujet est traité avec les plus grands développements.
Nous entrerons ici dans plus de détails sur la composition de la première partie, I'Histoire de la musique, que nous livrons au public.
Plan. Commençant par les plus anciennes civilisations connues de l'antiquité la plus reculée, nous étudions chacune d'elles séparément dans son développement et dans ses filiations jusqu'au Moyen Age. Pour celles-là, Yordre chronologique a Au être exclusivement adopté. Chaque chapitre de la période antique est rédigé par un savant philologue possédant une forte érudition musicale.
A partir de la Renaissance, chaque grande École musicale est traitée d'une façon à la fois ethnologique .et chronologique. Les trois plus importantes (Italie, Allemagne, France) ont pris naturellement l'extension la plus considérable. Le développement de l'art y est présenté siècle par siècle jusqu'à nos jours. Pour ces grandes Écoles européennes, chaque division séculaire a été confiée à un musicographe éminent, soit français, soit étranger, particulièrement documenté sur la période historique à traiter.
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Viennent ensuite les civilisations de deuxième plan ou les plus jeunes, puis les nations extra-européennes de l'Orient et de l'extrôme Orient, du Nouveau Monde, et jusqu'à certaines peuplades insoupçonnées, encore à l'état rudimentaire.
Pour les pays musulmans, nous avons eu souvent recours à des écrivains orientaux ou à des missionnaires, de même que pour les peuples exotiques nous nous Sommes adressés à des indigènes ou à des colons, qui nous donnent ainsi l'impression de l'art tel qu'il est compris dans le pays, et non selon notre fausse conception occidentale.
Illustration. La. partie iconographique, très importante, a été particulièrement soignée. Pour la complète intelligence du texte, et chaque fois que les collaborateurs l'ont jugé opportun, d'innombrables exemples de musique, des figures représentant des instruments ou fragments d'instruments, des schémas, des photograpliies, des illustrations de toutes sortes, confiées à de très habiles dessinateurs, ont été disséminés à profusion dans le courant de l'ouvrage, complétant ainsi la clarté des démonstrations.
Ces dessins ont été l'objet de recherches minutieuses faites dans les musées, dans les collections ou dans les ouvrages classiques. La plupart sont entièrement inédits, et un très grand nombre ont été exécutés par les auteurs eux-mêmes.
Tel est, dans son ensemble, l'exposé du plan de cet immense travail, dont l'élaboration n'a pas duré moins de douze ans, et qui vient à son heure, au moment où le public-d'élite qui l'attend se trouve suffisamment préparé pour en saisir la haute portée artistique, scientifique et philosophique.
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INTRODUCTION
Les anciens Égyptiens semblent n'avoir possédé aucun système de nutation musicale. Non seulement, en elTel, parmi les milliers de papyrus qui sont parvenus jusqu'à nous, on n'en a rencontré aucun qui contînt des signes musicaux ou qui fit quelque allusion à une écriture musicale, mais encore, sur les innombrables scènes de musique d'ensemble que nous ont conservées les monuments éiiyptiens, jamais on n'a relevé un seul exemple d'un chanteur ou d'un instrumentiste portant, soit à la main, soit attaché à son instrument, un rectangle quelconque de bois ou de papyrus que l'on put considérer comme une Il partie » écrite.
Si je débute par cette constatation désolante, c'est précisément parce que la première idée qui vient à la plupart des musiciens à qui l'on parle de la musique des anciens Égyptiens est de demander l'e.xécution, au piano, de quelque air pharagnique. Ces airs, dont les derniers échos sont éteints depuis vingt siècles au moins, il faut nous résigner à les ignorer à tout jamais. Certes, il n'est pas impossi- 'ble — le sous-sol de l'Egypte étant une inépuisable mine de surprises — que l'on découvre un jour quelque traité égyptien de musique, théorique ou pratique; mais je doute que l'on rencontre jamais un morceau de musique écrit en notation. Si les Egyptiens avaient connu la notation musicale, ils en auraient fait vraisemblablement un usage pratique, elles peintres ou sculpteurs pharaoniques, toujours si soucieux de rendre les moindres détails, n'auraient pas manqué de nous représenter, au moins une fois, un musicien lisant sa partie. Aucune figuration de ce genre n'ayant jamais été signalée, je crois pouvoir en conclure, sans hésitation, que les Égyptiens n'écrivaient pas leur musique.
Est-ce à dire que nous n'avons aucune chance de connaître un jour, à défaut d" œuvres musicales, du
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moins le caractère ou, plus exactement, la tonalité de la musique égyptienne? Ici, la question chantre. Un traité théorique ou pratique, si l'on en découvrait un par hasard, pourrait nous fournir sur ce sujet de précieuses indications. En attendant, l'examen minutieux et patient des quarante ou cinquante llùtes égyptiennes qui ont été découvertes dans les tombes et qui sont conservées dans nos musées pourrait nous permettre de déterminer certaines gammes ou certains fragments de gammes.
Fétis, il y a quarante ans, a déjà tenté cette étude, d'après une llùte du Musée égyptien de Florence. J'ai continué les mêmes recherches, en décrivant une trentaine de flûtes égyptiennes antiques. D'autres, particulièrement M. Southgate, ont poursuivi l'examen de la question. Bien de précis, jusqu'ici, n'a été définitivement établi. Mais le problème est loin d'être insoluble, et il faudra bien que quelqu'un se décide un jour à le reprendre dans son ensemble. .Nous avons à notre disposition de nombreux instru- , ments, nous savons comment on les jouait. Celui qui voudra les faire reproduire tous en fac-similé (la chose est des plus aisées et des moins dispendieuses, la plupart de ces instruments étant en roseau), et qui les jouera de toutes les manières possibles, pourra facilement dresser un ample tableau de gammes plus ou moins complètes et, très probablement, en tirer quelques données certaines sur la tonalité égyptienne.
] Quoi qu'il en soit, l'étude de la musique égyp- I tienne doit se borner, pour l'instant, à l'étude des instruments de musique que connaissaient les anciens Egyptiens.
Tout restreint qu'il paraisse à première vue, le sujet ainsi réduit n'en est pas moins très vaste, si vaste même qu'il faudrait nu ou plusieurs volumes pour le traiter à fond. C'est, en effet, par milliers que nous sont parvenus des bas-reliefs et des peintures représentant des scènes musicales; c'est par
centaines que l'on a retrouvé, dans les tombes, des instruments de musique déposés auprès des momies; les textes hiéroglypiiiques et hiératiques font de très nombreuses allusions à la musique, aux musiciens, aux instruments. Un travail complet et exhaustif devrait, naturellement, tenir compte de tous ces documents, sans en négliger aucun.
Je n'ai, pour le moment, ni l'intention ni la possibilité matérielle d'entreprendre une telle besogne, sans désespérer néanmoins de pouvoir un jour la mener à bonne fin. Je me contenterai d'écrémer ici les notes très nombreuses que, depuis trente ans, je réunis patiemment sur le sujet. J'insisterai particulièrement sur les quelques points qu'il est permis de traiter dès maintenant d'une manière définitive, et surtout je m'efforcerai de conserver partout, autant que possible, l'ordre chronologique, de manière que cette revue des instruments de musique égyptiens puisse contenir en germe une histoire de la musique égyptienne.
C'est pourquoi, contrairement à la coutume courante, je commencerai par traiter des instruments de percussion, que l'on relègue d'ordinaire en dernier. Outre qu'il serait possible de démontrer, en théorie générale, que ce sont les instruments de percussion qui ont été les premiers inventés par l'homme, il se trouve qu'en fait ce sont les instruments de percussion qui apparaissent, à l'exclusion de tout autre, sur les monuments égyptiens les plus archaïques.
La flûte vient ensuite. La première llùte égyptienne figurée précède en effet, de plusieurs siècles, la première représentation d'un instrument à cordes. Est-ce simple hasard? Ne doit-on, de ce fait, tirer aucune conclusion"? Peu importe. Sans vouloir résoudre, ni même examiner la question de l'antériorité des instruments à vent par rapport aux instruments à cordes, j'étudie en second les instruments à vent, pour cette seule raison que les monuments égyptiens nous les font connaître chronologiquement avant les instruments à cordes.
Ceux-ci viennent en troisième lieu; et, enfin, je termine par l'orgue hydraulique. Logiquement, l'orgue eût dû être étudié dans la section des instruments à vent. Mais on connaît la date exacte de son invention par Ktêsibios, barbier d'Alexandrie, et ici la chronologie doit reprendre ses droits, d'autant plus que le sujet est assez intéressant pour constituer un chapitre spécial.
Comme cette question de chronologie présente, dans la disposition de mon travail, une certaine importance, je crois utile, avant d'aborder mon sujet, de donner au lecteur quelques indications générales concernant les diverses périodes de l'histoire d'Egypte.
Époque préhistorique (env. 5000-4000 avant notre ère). — A cette époque, le royaume d'Egypte n'est pas encore constitué. De nombreux clans et de nombreuses tribus, venus de la Libye, de l'Asie antérieure, du sud de l'Egypte, se mêlent, se combattent, se déplacent, nouent entre eux des alliances et finissent par former quatre grands groupements (Guêpe, Jonc, Cobra, Vautour), bientôt accouplés en deux royaumes (Guêpe -|- Jonc, Cobra -f Vautour).
Époque archaïque (r«-III° dynastie, env. 4000- 3b00). — Une nouvelle peuplade, venue de l'Asie par l'Arabie et la Somalie, descend vers le nord et pénètre en Haute-Egypte. Cette nouvelle race, admirablement douée, s'implante solidement dans le pays et se taille, aux dépens de ses voisins, un troisième royaume (Faucon). Après plusieurs siècles de luttes
et d'alliances successives entre les trois royaumes, le Faucon finit par l'emporter, et, les trois royaumes désormais unis sous un seul sceptre, la monarchie pharaonique est définitivement constituée sous le règne de Perabsen (dernier roi de la 11° dynastie). Ancien Empire (1V°-VP dynastie, env. .3300-3000).
— Pendant cette fraîche période de paix, d'organisation et de vitalité exubérante, l'Egypte connaît ses plus heureux jours, et les arts plastiques atteignent un niveau qu'ils ne dépasseront plus par la suite.
Moyen Empire (VII^-XVH» dyn., env. 3000-1000).
— Le royaume d'Egypte, tombé en quenouille, se désagrège en plusieurs principautés sans prestige. Pendant quelques générations (Xll" dyn.) l'Egypte est encore réunie en un seul royaume, mais la désunion reparaît, — encore à la suite du règne d'une femme,
— et, lors de l'invasion des Hyksôs, hordes barbares venues d'Asie, le pays est sans force pour leur résister et subit pendant plusieurs siècles la domination étrangère.
Nouvel Empire (XVIII'^-XX'' dyn., 1600-HOO). — Ahmès expulse les Hyksôs, et dès lors commence pour l'Egypte la période la plus brillante de son histoire. Les armées égyptiennes parcourent triomphalement • l'Asie antérieure, la Libye, la Nubie et l'Ethiopie. Sous Aménophis III (XVIII' dyn.), le plus fastueux de tous les pharaons, l'empire égyptien s'étend delà Mésopotamie à l'Abyssinie. Mais viennent les revers ; ' les Egyptiens sont forcés d'abandonner l'Asie petit à j petit, de redescendre la vallée du Nil, et c'est avec 1 la plus grande peine qu'ils arrivent à refouler plusieurs invasions de Libyens et d'Asiatiques.
Époque libyque (XXI«-XXV° dyn., MOO-700). — L'Egy|)te tombe au pouvoir du clergé, et c'est un grand prêtre d'Amon (dieu de Thèbes) qui monte sur le trône à la mort de Ramsès XII, le dernier souverain de la XX' dynastie. Le royaume ne tarde pas à se dissoudre sous ce nouveau régime, et l'on voit, successivement ou simultanément, régner plusieurs dynasties sans gloire à Thèbes, à Tanis, à Bubastis. Ces dynasties sont toutes, plus ou moins directement, d'origine libyque. Les Éthiopiens profitent de ces divisions, non seulement pour secouer le joug égyptien, mais encore pour envahir le pays et s'y établir pendant un siècle.
Époque saïte (XXVI" dyn., 700-d2.5). — Cette période, que l'on a pu appeler la Renaissance égyptienne, est comme la dernière flamme d'un feu mourant. Ce sont les dernières années de l'indépendance de l'Egypte, qui, depuis cette époque jusqu'à nos jours, n'a plus recouvré la liberté. Les Éthiopiens ont été refoulés vers le haut Nil, et Sais est désormais la capitale de l'Egypte. Sous les rois saïtes, l'art cherche à se retremperaux sources les plus anciennes et prend pour modèle les œuvres de l'Ancien Empire. Sous Amasis, des colonies grecques s'installent en Egypte, des voyageurs étrangers viennent admirer le pays; on est presque à la veille de la visite d'Hérodote.
Basse époque (XXV1I«-XXX» dyn., 523-332). — L'Egypte est conquise par Kambysès, roi des Perses, en 523, puis conquise sur les Perses, en 332, par Alexandre le Grand, qui fonde Alexandrie.
Epoque gréco-romaine (332 av. -393 apr. notre ère). • — Après la mort d'Alexandre, l'Egypte revient à Ptolémée, un de ses plus intimes compagnons, et reste au pouvoir des descendants de celui-ci jusqu'à la mort de Cléopàtre (30 av.), qui marque le commencement de la domination romaine, laquelle, en 395 apr., cède la place à la domination byzantine.
IIISTOIUE DE LA MUSIQUE
Quoiqu'elles soient bien brèves, j'espère que ces quelques notices historiques permettront au lecteur de se retrouver l'acilement dans les dédales de la chronologie égyptienne.
LES INSTRUMENTS DE PERCUSSION
Le crotale.
Les seuls documents qui nous permettent de nous faire quelque idée sur la façon dont vivaient les Éfjyptiens de l'Époque préhistorique sont des vases en terre crue, ornés de peintures rouges, que l'on a retrouvés en assez grand nombre dans les sépultures les plus anciennes. L'Égyptien, dès cette époque, n'imaginait pas de plus bel idéal que de continuer
dans l'autre monde, sans y rien changer, la vie qu'il avait meniie sur terre. Celait |)our fixer les détails de celle vie, alln qu'elle put se prolonger afirès la mort, bien exactement seniMable à elle-même, que l'on en dessinait les péripéties les plus attrayantes sur un vase desliné à accom paginer le mort dans sa tombe. Vers la fin de l'Kpoqne préhistorique, quand les tombes se tirent plus monumentales, ce ne fut plus sur des vases, trop fragiles et trop minuscules, mais bien sur les parois mêmes du caveau funéraire, soigneusement stuquées, que l'on représenta, en couleurs variées, les principales scènes de la vie d'un Égyptien.
À cette époque lointaine, l'existence était peu com- [iliquée. Sur un monticule, assez, élevé pour n'être jamais atteint par les eaux de l'inondation, quelques cabanes de roseaux abritaient les membres d'un même clan. Les poissons du Nil et les animaux du désert, gazelles, bouquetins, autruches, fournissaient les aliments nécessaires à ces populations primitives. La plus grande partie du temps se passait à chasser et à pêcher. A la fin de la journée, tout le monde rentré au village, les femmes et les jeunes filles dan-
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Fia. 1-6. — Danses au son des crotales'.
saient, tandis que les hommes les accompagnaient en battant des crotales. C'est à ces scènes de danse que les vases préhistoriques nous font assister le plus volontiers.
Comme on le voit d'après les représentations cidessus (fig. 1-6|, le mouvement des danseuses est presque toujours le même : elles se tiennent droites et élèvent tantôt les deux mains, tantôt une seule (fig. 3) au-dessus delà tète. Quelquefois (fig. 4) elles semblent balancer le torse de droite à gauche. Tantôt ce sont les hommes qui battent les crotales (fig. 1, 4, 5), mais parfois ce sont les danseuses ellesmêmes (fig. 3, b). Le type de la danseuse levant les bras n'était pas seulement peint sur des vases; on a retrouvé, dans une sépulture de Nagadah, une statuette de terre blanche à décorations noires qui,
l. Fig. 1 = D. Randall-Mac-Iver and C. Mace, El Amrnh and Abijdos, London, 19Û"2. pi. itiv D, 46. — Fig. 2 et 4 = J. de Morgan, Recherches sur les origines de V Egypte , Paris, 1896-1897, tome I, pi. i. — Fig. 3 et 5 = C. ToRB, Sur quelques prétendus navires égyptiens
quand elle était intacte, devait mesurer près de 40 centimètres, et cette statuette représente le même sujet (fig. 6).
Si les scènes que je viens de citer étaient isolées dans l'iconographie égyptienne, on aurait peut-être quelque droit de se demander si l'interprétation que j'en donne est bien exacte. Mais, sous l'Ancien Empire, des danseuses faisant ce même geste d'élever les deux bras au-dessus de la tête sont très fréquemment représentées dans les tombes. Le bas-relief suivant (fig. 7), qui appartient au Musée du Caire, laisse
d'autant moins de doute à. cet égard que le mot ° J i àb, écrit trois fois de suite au-dessus des cinq femmes élevant les bras, est un verbe qui signifie « danser >i.
(dans V Anthropologie, tome l.X, p. 34, fig. 3, 11-6). — Fig. 6 = W. M. Flinders Pétrie and J. -E. QaiBELL, iVa^at/a and Ballas, London, 1896, p. 45. et pi. Lix, 6.
2. Les caractères hiéroglyphiques figurant dans l'Encyclopédie nous ont été gracieusement communiqués par l'Imprimerie Nationale.
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Fia. 7. — Danseuses sous l'Ancien Empire
Quant au crotale qui accompagne les danses et que les danseuses tiennent souvent ellesmêmes à la main, il est, des centaines de fois, sous des formes assez variées, représenté sur les monuments égyptiens de toutes les époques. Une petite scène de danse (fig. 8), em- ■^=~ pruntée à un bas-relief du Caire datant du Nou- FiG. 8. — Dnnseuses jouant vel Empire, donne aux des crotales". crotales presque exac-
tement la même forme qu'ils ont à l'Kpoque préhistorique. Comme aux temps primitifs, les crotales sont ici réunis deux par deux, et les danseuses en tiennent une paire en chaque main. L'instrument est de forme tout à fait simple. C'est un morceau de bois, ou peut-être d'ivoire, plus ou moins recourbé à l'extrémité. La partie que tient la main est ordinairement plus étroite que la partie opposée, sur laquelle on frappe les tii'es l'une contre l'autre.
Sur un has-relief de Thèbes (fig. 9) qui paraît dater du Moyen Empire et où les crotales sont également réunis par paires, la partie supérieure présente la forme d'une tète humaine. Ici, à l'inverse des représentations précédentes, c'est un homme qui danse, non sans quelque exubérance, et c'est une femme qui l'accompaL'ne.
Danse accompagnée par une joueuse de crotales
1. Fig. 7 = Bas-relief d Ancien Empire, Musée du Caire, n" d'entrée 28504, décrit et reproduit en ptiotograpliie dans E. Grébact, le Musée égypiten. Caire, tome 1 (1890-1900), p. 23 et pi. ixvi. — Une scène analogue cl de môme époque, empruntée â Lepsius, est figurée dans A. En- UAy, ^Egijpten und xgyptisches Leben im Altertum. Tijbingen [1885, tome I, p. 337. Pour un exemple de la IV» dynastie, cf. J. de Muhoan, Fouilles à Dahchour en IS94-IS95, Vienne, 1903, pL xxv.
2. Fig. 8 = Bas-relief du Musée du Caire figuré, d'après Perrol el Chipiez, dans l'ouvrage d'Erman cité à la note précédente, t. 1, p. 340.
3. Fig. 9 =: E. Puisse d'Avewnes, Monuments égyptiens, Paris, gr. in-fol., 1847, pi. xi.iv; J. Gardner Wilkiwson, The manners and customs of the ancient Egyptians, London, 1878, tome 1, p. 454. — Félis {Histoire générale de la musique, Paris, tome 1. 1869, p. 2191 a reproduit ce document d'après la première édition de l'ouvrage de Wilkinson.
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l.t!s deux tifjes do cliaiiuc ]iair(^ do ci'otalt's ('taieiitellos ri'tinies un lias au nioycii d'un lieu, coiiiiuc uns castayiiettos, dont il est dil'licilc di; m; [las Tes rapproclier.' lUen, il faut lo ri'i-ounaitro, ne nous autorise à nous pruuoucer d'aprcs les doeunienis réiMiis ici. Mais on a rencontré, très souvent, dans des tombes ilu Moveu Knipirc, des instrumenls d'ivoire (réels, et non pas li;;ur<'s) qui ne peuvent être que des crotales et dont les trous (jui les traversent à l'extréniilé inférieure nous montrent bien qu'ils étaient altacliés l'un à l'autre (fig. 10-12). Ces instruments ont une lonf,'ueur moyenne de 20 à 30 centimètres; ils sont d'ordinaire en ivoire, et l'un d'entre eux (fiy. 12) est sculpte dans une dent d'hiiipopotame sciée en deux. Une paire de crotales du Musée de Berlin, en forme
de bras humains, a conservé intacte jusqu'à nos jours la corde nmnissant les deux tif,'es l'une à l'autre-.
Avant d'admettre que ces instruments sont des crotales, on a son^'é à y voir des objets maf^'iques (la manie ma^'ique est en ce moment fort à la mode eu é'fiyptologie). Kn fait, si nous comparons les deux instrumenls ù tète d'animal (flg. 1 1) avec les instru-
FiG. 10-12. — Divers crotales du Moyen Empire'.
mentsà tète humaine (fig. 9), — où la légende hiéroglyphique qui accompagne la musicienne nous indique formellement qu'elle est x crotaliste de la déesse llathoi', dame de la ville de Tentyris >s — il nous faut bien reconnaître que nous avons aflaire à de véritables crotales. Et même, la forme de bras humains que l'on donne si souvent à ces instruments (flg. lU et 12), non seulement nous montre bien qu'il s'agit d'objets que l'on doit frapper l'un contre l'autre, comme les deux mains lorsque l'on applaudit^, mais encore nous permet d'entrevoir quelle est l'origine probable du crotale.
La plupart du temps, les danses sont accompagnées simplement de claquements de mains (fig. 7),
1. Fig. lO^W. M. Fi.iNDERs Pétrir, /)ios/)o^îs parua, London, 1901, pi. xxvii. — Fig. 11 = \V. M. Flinders Petbie, Ten years' lUqiiiitg in Eiiypt, London, 1S'.'2, p. 116. — Fig. \i = J. de Muhgan, Fouitleh à Dahchoar, mars-juin fS94, Vienne. 1895, p. 52.
2. Musfe égyptien de Berlin, n» 4715 {Aiisfiihrliches Verzeichnis ilcr xgyptischen Alterîùiner, Berlin, 1899, p. i'IO).
même quand le crotale est employé (fig. 0). Il est vraisemblable qu'à l'origine on se contentait, pour rythmer les danses, de chanter en frappant fortement en cadence les mains l'une contre l'autre. Les textes les plus anciens donnent à ce claquement de
mains le nom de / 5 m«/t*.
Puis, dans la suite, — un tel exercice, lorsqu'il se prolonge, ne laissant pas de devenir assez fatigant, — on eut l'idée toute pratique de remplacer les mains par des morceaux de bois auxquels on donnait une forme appropriée à l'usage qu'on en voulait faire. Mais le son du bois est sourd, celui de l'ivoire est plus sec; les éléphants et les hippopotames abondaient dans l'Egypte archaïque, on les chassait avec frénésie. Bientôt l'ivoire, plus sonore, remplaça le
3. Remarquer qu'en grec xpoxaXiÇeiv sigTiilie aussi bien « applaudir >i que II jouer des crotales n.
4. Par exemple dans une tombe de la IV" dynastie (J. de Morgan Fouilles à Dahchour en ISS4-IS95, Vienne, 1903, pi, x.\v).
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bois. Il me parait même certain que, lorsque les Egyptiens surent travailler les métaux, ils firent des crotales de cuivre.
En eflet, à côté des crotales attachés par paires et dont le peu d'écartement des tipes ne permettait pas de les heurter Uen violemment l'une contre l'autre, on trouve, à partir de l'Ancien Empire, des crotales non attachés, dont on tient une tige dans chaque main. La possibilité d'écarter ces tiges de toute la longueur des bras et de les ramener rapidement l'une contre l'autre dut amener les Égyptiens à chercher une matière moins fragile que le bois ou l'ivoire. Le métal présentait le double avantage d'être beaucoup plus solide que le bois ou l'ivoire et, en même temps, d'être bien plus vibrant. Je ne doute pas que les crotales de cette nouvelle espèce aient été fabriqués en métal, et la scène suivante, tirée d'une tombe de la VI° dynastie, semble en fournir une preuve formelle (fig. 13). Quatre danseuses, tenant un crotale
Les crotales représentés ici ont la forme d'une
plume d'autruche f. Ce détail, insignifiant en apparence, nous permet de déclarer que le crotale est d'origine libyenne. En effet, la plume d'autruche (on sait que l'autruche n'habite guère que le Sahara) était une sorte d'emblème des populations libyques, et c'est pourquoi, en écriture hiéroglyphique, le
signe r sert à exprimer l'Occident. La plupart des soldats employés au service de l'Egypte venaient de Libye et portaient dans les cheveux, comme on peut le remarquer dans la figure ci-dessous, des plumes d'autruche indiquant leur nationalité. Des danses guerrières sont fort souvent figurées sur des basreliefs; chaque fois que les danseurs sont des soldats libyens, on les représente dansant au son du crotale
Fig. 13. — Danse au son de crotales métalliques'.
de chaque main, exécutent une danse qui semble ne manquer ni d'entrain ni de mouvement. Leurs bras sont très écartés, et, dans ces conditions, le choc des crotales l'un contre l'autre ne pouvait qu'être extrêmement violent, au point que des crotales de bois ou d'ivoire se seraient brisés du coup. D'autre part, si nous examinons la forme de ces crotales soumis à un si dur exercice, nous constatons qu'ils sont de forme très gracieuse et très légère. Au bout d'une tige doucement recourbée est sculptée une fine tête de gazelle dont les cornes et les oreilles dessinent une élégante et frêle silhouette. En bois ou en ivoire, d'aussi délicats instruments n'auraient pas survécu au premier heurt; coulés en cuivre ou en fer, ils pouvaient résister aux danses les plus expansives.
Les crotales égyptiens peuvent donc se diviser en deux classes :
1° Crotales de bois ou d'ivoire, attachés par paires, inventés à une époque où l'on ne connaissait pas le métal;
2° Crotales de cuivre ou de fer, dont l'exécutant tenait une seule tige en chaque main.
Le crotale métallique, un peu rude pour des mains féminines, trouva bientôt son véritable emploi dans la musique militaire. Au temps des expéditions guerrières, sous le Nouvel Empire, on se plaisait à représenter dans les tombes des défilés de troupes. En tête, comme de nos jours, marchaient trompettes et tambours, mais à la suite venait une bande de crotalistes (fig. 14). Bien certainement, ces crotales militaires, pour se faire entendre au milieu des trompettes et des tambours, devaient être en métal, et non en bois.
i. Fig. 13 = Fragment de bas-relief du tombeau d'Anla à Df shashéli (V,'. M. FunDEBs Petbie, Desliaslii>li, London, 1898, pi. m). 2. Fig. 14 = J, GARDnEH WiLKiNbON, The majiners and customs of
Fig. 14. — Musique militaire sous le Nouvel Empire-.
métallique. Dans la première cour du temple de Louqsor, les parois sont couvertes de toute une série de bas-reliefs représentant un immense cortège du temps de la XVIIl' dynastie. Des soldats, naturellement, font partie de la cérémonie, et, comme il s'agit d'une fête populaire, ces soldats prennent allègrement part à la joie commune. Des nègres se trémoussent au son du tambour, des soldats coiffés de plumes d'autruche dansent au bruit des crotales, des choristes sont accompagnés par une harpe triangulaire. Or, l'inscription qui décrit ces dernières scènes
nous dit , en propres termes , 5! I J^ i v ■=> ' l O
l' j j^ / V I X 5fe. ^ J^ que ce sont « des chanteurs de la ville de Khapschit et des de Libye ' ».
Le mot qui a été détruit signifiait vraisemblablement « crotaliste ».
Comme, d'autre part, on sait que les populations préhistoriques dont on a retrouvé les cimetières en Egypte, à l'ouest du Nil, étaient de race libyco-berbère, et que ces populations, ainsi qu'on l'a vu (fig. 1-6), se servaient du crotale pour accompagner leurs danses, je crois pouvoir en conclure, sans grande crainte d'erreur, que le crotale est bien d'origine libyenne.
Le nom du crotale n'a pas encore été retrouvé dans les textes. Nous savons seulement que les joueurs de crotales étaient désignés (fig. 9), en commun
avec les joueurs de sistre, sous le nom de 1 M ' àhi. Quant au mot crotale lui-même, que j'ai employé pour dénommer un instrument que l'on aurait pu
the ancient Egijptrans. London, 1878, tome I, p. 456 (reproduit pap Fétis, dans son Histoire de la musique, tome I, p. 2'21).
3. G. Daressy, la Procession d'Ammon dans te temple de Louxor (dans la Mission archêotoqique française au Caire, Paris, tome VIII, 3< fascicule, 189i, p. 383, 384, 388 et pi. lll-v).
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tout, aussi hien appeler cluiuctlc ou custd'jnettt' , — quoique ces deux termes s'appliqueut iiluliM à Jes instruuieiits île bois, — je l'ai einprunlé à Hérodote, qui, décrivant des liHes populaires d'Ui,'ypte analoiîues à relies que nous venons de passer en revue, donne à l'instrunient de percussion dont se servent les femmes le nom de xpô-uaXov*.
La niaïiiit*
Des deux espèces de crotales que nous venons d'étudier, nous comprenons parfaitement comment se jouaient les crotales métalliques : on tenait un crotale (le rliaque main, et Ton frappait les deux instruments l'un contre l'autre. Mais il est plus malaisé de se représenter comment on jouait les crotales de bois ou d'ivoire, dont on tenait une paire de chaque main. Probablement, le lien qui attachait chaque paire de crotales était assez serré pour former une sorte de charnière. Dans ces conditions, en tenant l'instrument à peu près horizontal, on pressait le crotale supérieur entre les quatre doigts et la paume de la main, et l'on soutenait du pouce le crotale inférieur; eu poussant violemment avec le pouce le crotale inférieur contre le crotale supérieur, on obtenait un claquement sonore; en abaissant le pouce, le crotale inférieur retombait par son propre poids. C'était donc, en somme, de la seule dextérité de son pouce que dépendait l'habileté du crotaliste.
Il semble que les Égyptiens aient cherché à découvrir quelque chose de plus pratique, et qu'ils y soient arrivés sous le Moyen Empire. C'est, en tout cas, dans une tombe de la XII= dynastie que l'on trouve le premier exemple d'un perfectionnement très simple consistant eu ce que les crotales, fabriqués en métal ou en bois souple, sont fixés l'un à l'autre à leur base comme les deux branches d'une pincette (fig. 15).
FiG. 13. — Crotales perfectionnés-.
D'après ce fragment de bas-relief, tiré du tombeau de Sa-ranpouit à Assouan, on voit que les crotales, dont la partie sonore a la forme d'une main, ne sont ni séparés à la base ni liés par une corde, mais sont constitués par une seule tige métallique terminée à chaque bout par une main et reployée sur elle-même de manière que les mains se trouvent l'une en face de l'autre. Il suffisait, pour jouer ces crotales, de les tenir vers le milieu et de serrer vivement les doigts; les doigts desserrés, les deux tiges de l'instrument se séparaient d'elles-mêmes grâce à l'élasticité du métal. Deux tiges de bois souple — dispo-
1. Hist., II, 00 : .\i |i;v TiVEî TÛv yjviixûv xpri-aXa Ë^ousïi xpoTa>,iÇou7t.
2. Fig. 15 = Catalogue des monuments et inscriptions de l'Egypte antique, 1'* série, tome I. Vienne, ISOi, p. l'J3.
3. Il se pourrait pourtant que les dessinateurs modernes n'aient pas toujours bien exactement rendu les détails de rinslrumenl et que des crotales de ce type aient été parfois interprétés comme des crotales à liges distinctes. Par exemple, à la fig. 8 ci-dessus, on devrait, s'il fallait se Cer à la reproduction, considérer la danseuse de droite comme lenant des crotales indépendants, et celle de gauche comme jouant des instruments réunis à leur base. De même, aux fis. 1 et 5, certains crotales préhistoriques sont séparés, tandis que d'autres paraissent unis en angle aigu.
sées en angle très aigu ou séparées à leur basi; par une petite pièce de bois — iiouvaient donner le même résultat que des ti,i;es métalliques.
Cette forme de crotale est très rare dans les représentations, — à vrai dire, je n'en connais même que le seul exemple que je viens de signaler^, — et jamais ou n'en a retrouvé d'exemplaires conservés dans les tombes pharaoniques. Mais, par contre, il existe plusieurs spécimens d'instruments égyptiens, d'Époque romaine et d'Époque byzantine, qui présentent les plus grands rapports avec les crotales du tombeau de Sa-ranpouit. J'ai déjà eu l'occasion d'étudier spécialement les deux premiers de ces instruments (fig. 16-18)'; letroisième
Fie. l:î. FiG. 17. Fia. \H. Fig
Fig. 16-19. — Crotales à cymbales'.
(fig. 19) a été publié postérieurement à mon article. De ces trois spécimens, un seul est en bois (fig. 17, 18^ et deux sont en bronze (fig. 16, 19). Ils diffèrent des crotales de Sa-ranpouit en ce que, au lieu de se terminer par des mains, ils se terminent par de petites cymbales de métal, fixées lâchement l'une en face de l'autre à la partie interne de chaque extrémité. Ces trois instruments mesurent de 30 à 35 centimètres de longueur, et les cymbales ont un diamètre de 6 à 7 centimètres. Si le principe de ce nouveau type de crotale est le même que celui des crotales de Sa-ranpouit, si même les dimensions sont identiques dans les deux cas*, il n'en est pas moins
4. V. LuuET, les Cymbales égyptiennes (dans Sphinx^ revue critique d'égyptotogie, Upsala, tome V, ISOI, p. 93-96).
5. Fig. 16 = M. TowRY Whttb. Egyptian musical instrument (dans ]csProceedings ofthe Society of Biblical Arehxolngy, I.ondon. t. XXI. 1S99, p. 143-144). — Fig. 17-18 = W.-L. Nasb, A vooden handle for small cymbalsjrom EgypHibid.A- XXII. looo, p. 117-118).— Fig. 10 = J. Strzygowski, Koptische Kunst (dans le Catalogue génèrcU des antignités du Musée du Caire), Vienne. 1904, p. 316, n* 716:î.
6. L'instrument du Moyen Empire, à en juger d'après le bas-relief (fig. 15). égale environ 3 ou 4 fois la largeur de la main fermée, ce qui représente de 30 à 35 centimètres.
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important de remarquer que réiément sonore s'est considérablement modifié entre la Xil» dynastie et l'Époque romaine : au lieu du claquement sec du bois, de l'ivoire ou du métal, on a la résonance plus ou moins prolonsée des cymbales.
Dans l'intervalle de temps qui sépare les deux périodes, — une vingtaine de siècles environ, — les Écyptiens ont donc inventé la cymbale. L'ont-ils inventée en tant qu'instrument indépendant, ou bien est-ce en voulant donner plus de sonorité à l'extrémité du crotale qu'ils ont eu l'idée de couper cette extrémité et de la rattacher sous forme de disque concave? On ne pourrait répondre à celte question que par une hypothèse, si un nouvel instrument,
longtemps méconnu, \a. mainil , ne venait combler le vide qui sépare la XI1= dynastie de l'Kpoque romaine, et ne nous présentait toutes les formes possibles de transition entre le crotale en pincette de Sa-ranpouit et le crotale à cymbales des premières années de notre ère. i^^^ . ^^
Lainaïnil, en hiéroglyphes ;_ \ ■^ (i, n'est guère représentée, à ma connaissance, qu'à partir du Nouvel Empire , du moins dans des scènes où figurent des personnages'. Mais, dessinée isolément ou nommée dans des textes, on la rencontre dès la XII' dynastie.
C'est d'après les monuments du Nouvel Empire que l'on a surtout cherché à se représenter ce qu'é-
FiG. 20.
Vir,. 22. Fio. 23.
Fis. 20-2i. — Miiinit el sistre du Nouvel Empire'
tait la mainit. Comme l'instrument est souvent suspendu dans le dos au moyen d'une sorte de collier retombant sur la poitrine (fig. 9, 20), les premiers égyptologues y ont vu, soit un collier, soit un contrepoids de collier, soit le collier avec son contrepoids. Mais, comme l'instrument est également tenu à la main lig. 21-24), les égyptologues de la génération suivante y ont vu une sorte de fouet (magique, naturellement) à lanière doublée. J'ai proposé, en 1901^, d'y voirie crotale à cymbales, ou du moins le type initial d'où est sorti le crotale à cymbales, et, depuis cette époque, je n'ai pu, en examinant de
I. Un personnagp portant à la main une mainit est pourtant iiguré. par exception, dans une tombe de la .\1[* d\naslic (voir plus loin, lig. 20).
t. Fier- 20 = bas-relief du tombeau do Stlliosis l"" au Louvre (B, 7), d'après E. Lefsbire, le Tombeau de Srti /cr {Missioti du Caire, Paris, tome 11, 1880), Appendice, pi. i. — Fig. -1 =P. YinEV. le Tombeau de Jiekhma~a (Mission dit Caire, Paris, tome V. 1894). pi. xr.. — Fig. ii = G. MAspEao. le Tombeau de jViiA-/i»i {ibiJ.). p. 483, lig. 5. — Fig. 23
nouveaux documents, que me confirmer dans mon opinion.
Que la mainit soit un instrument de musique et non un collier, ou un contrepoids de collier, cela résulte, sans aucun doute possible, des allusions faites à la mainit dans les textes égyptiens. C'est ainsi que, dans un conte de la XVIII' dynastie', quatre déesses, ayant à se déguiser en musiciennes-danseuses, n'oublient pas de se munir de mainit et de sistres. Dans un conte de la XII*^ dynastie^, un personnage important, revenant de l'étranger après une longue absence, est accueilli au palais du roi aux sons des mainit et des sistres. Enfin, il convient de remarquer que, la plupart du temps, les femmes qui sont représentées-
^ V. ScHEiL, le Tombeau des graveurs (ibid.\. pi. v. — Fig. 2i ^ Facsimilé o/' tite Pap'/rus of A>ti iu the lîrilish Muséum, prinled by ordcr of the Trustées. 1' édition. London. in-folio. 1891, pi. :;.
3. V. LoRET, tes Ctjmba/es éi/ypticnnes {V, supra, p. 7, n. 4),
4. Papyrus W'estcar (Musée de Berlin, n« 3033), p. x, 1. 1-3. 3. Conte de Sanouhit (Musée de Berlin, n° 3022), 1. 263-209.
fiisTnrRE nu: i.a mvsiovk
portant l:i vwinit d'une main, portent de l'autre niain un sistre (11^;. 22, 24). Or, nous avons vu, et nous reverrons, qu'un mt^inc; nom é^ryplien, iihi. désigne a. la fois les crotalistes et les joueurs de sistres
(Juant au fouet à lanière doulilt'e, c'est là une identitiealinn à laquelle il faut renoncer sans hésiter et qui repose probablement sur la forme typographique )I (que je n'ai d'ailleurs jamais renrontrée ilans les textes) et sur certaine scène', mal interprétée, dans laquelle du reste le texte ne dit en rien qu'il s'ayisse de mainil.
Fio. 25. — Mainil sans lien'.
Comment voir la lanière d'un fouet dans cette chaînette on ce m de perles que nous présente une tombe tliébaine lii.'. 21 '! En quoi ce collier très large en son milieu lig. 20, 23, 2i) peut-il ressembler à un fouet' Quel rapport existe-t-ii entre un fouet et la monture très compliquée de la maïnit que tient la dame l'aoui, saur de NaUht (fig. 22j"? Enfin, où retrouver une lanière de fouet dans cette figure (fig. 25) qui, précisément, nous représente l'instrument en question sans aucune espèce de chaîne, ni de collier, ni de lanière î Qu'un fouet, sous une forme très simplifiée, se réduise à la lanière, la chose peut s'admettre ; mais qu'il se réduise au manche seul, cela
parait invraisemblable. Au contraire, la supiiressioii du lien de suspension s'explique très aisément s'il s'a^'it d'un crotale à cymbab'S.
Des trois explications données jusqu'ici de la mainil, il me semble donc que la mienne seule a quelque chance d'être la vraie.
Il est certain que, sous le Nouvel Empire, la mainiC est un crotale d'une seule pièce, comme le crotale de Sa-ran[)ouit et les crotales byzantins. L'examen des représentations de la maïnil sous le Moyen Empire nous prouve qu'avant d'être un crotale en pincette, la malnit a été composée de deux tiges distinctes, réunies par un loiii; lien présentant plus ou moins la forme d'un collier. Les figures suivantes (fig. 20-30), — tirées de représentations funéraires du Moyen Empire dans lesquelles l'instrument est partout accompagné de son nom maxnit, — nous montrent clairement l'évolution de cette forme de crotale. On a commencé [lar réunir au moyen d'une corde, afin de ne pas risquer de les dépareiller, les deux tiges d'un crotale à éléments séparés. Puis, l'instrument se portant probablement, lorsqu'on ne s'en servait jias, suspendu au cou, les deux tiges retombant par derrière atin de ne pas être trop gênantes, on a petit à petit transformé le lien en chaînette, puis en collier. La chose se comprend d'autant mieux que les crotales, surtout les crotales métalliques, qui étaient les plus répandus à cette époque, étaient d'un poids assez lourd et, en tendant la corde de suspension, devaient exercer une pression pénible sur le devant du cou du porteur. En transformant la corde en un collier de poids ésal à celui des crotales, l'équilibre était rétabli, et la coquetterie y trouvait son
Fia. 30.
Fig. 26-30. — Mnînil du Moyen Empire '.
compte. De sorte que s'il y a un contrepoids dans l'affaire, comme l'ont supposé les premiers égyptologues, ce n'est pas la mainil qui sert de contrepoids à un collier, mais plus exactement le collier qui sert
1. P. ViREY. le Tombeau de Khem {Mission dit Caire, Paris, tome V,
1894). p. 364, fi^. 1. rcpistre supérieur.
2. Ce signe est employé qualre fois {I. 2iî, -5, 27. 30). comme détcrminalif du mot mainit, sur une slêlc du musée du Caire «latant de la XX' dynastie iK. Pit-Ht.. dans Zeitscfirift fur ^gyptiscfie Sprache und AtterC/iumskunde, Leipzig, t. X.Yll, 1884, p. 37-41J,
de contrepoids au crotale, lequel est la pièce principale de l'ensemble.
Si l'on devait prendre au pied de la lettre les représentations de la mainit du .Nouvel Empire (fig. 20- 24), on devrait admettre que la partie circulaire qui
3. Fig. 26 = P. E. Newbeiibt. Béni Hasan. LondoD. lome I. 1803. pi. XII. — Fig. 27 = P. Lacau, Sarcophages antérieurs au Nouvel Empire, Caire, 1904-1906, pi. Liv, fig. 476. — Fig. 28 = ihid., pi. lui. fig. 472. — Fig. 29 = ibid., pi. un, fig. 471. _" Fig. 30 = R. Lepsius, j'EHeste Texte des TodlenbucliSfUerlia, 1867, pi. 42.
termine la tige de l'instrument n'est pas une cymbale fabriquée à part et attacbée à la tige, mais un simple élargissement discoïde de cette tige. Mais les lois de la perspective égyptienne sont très élastiques et dérivent surtout du désir de rendre un objet aussi clairement et aussi complètement que possible. De même que les Égyptiens placent toujours un œil de face sur un visage de profil; de même qu'ils représentent souvent, au-dessus d'une jatte de profil, comme si elles en sortaient, les fleurs peintes en guise de décoration au fond de cette jatte, — ce qui constitue, on l'avouera, une convention bien hardie; de même ils ont pu figurer le crotale à cymbales en retournant la tige et en la montrant telle qu'elle est à l'intérieur, de façon à laisser voir la cymbale au complet, sans la couper par l'extrémité du manche de l'instrument.
Seule, une mninit réelle, trouvée dans une tombe du Moyen ou du Nouvel Empire, nous permettrait d'élucider ce petit point de la question. Je dois dire, pourtant, que les crotales que l'on a publiés en les déclarant d'Époque romaine, ou byzantine, ou copte (flg. 16-19), pourraient fort bien être beaucoup plus anciens qu'on le suppose et être, tout simplement, des mdinit du Nouvel Empire. Rien, en tout cas, ne prouve formellement qu'ils soient d'un âge aussi récent qu'on l'a admis.
III. — La cymbale
Étant donné, d'une part, que presque toutes les femmes qui sont représentées tenant un sistre d'une main, tiennent une malnlt de l'autre main, et, d'autre part, que les sistres ont été trouvés en très grande quantité dans les tombes égyptiennes, on est en droit Je s'étonner qu'on n'ait pas découvert une même quantité de màinit, ou du moins de petites cymbales détachées de malnit dont la partie ligneuse aurait été détruite par le temps. Il semble que toute musicienne enterrée avec un sistre, emblème de sa fonction, devrait être également accompagnée d'une rnainit, puisque, de son vivant, elle ne portait presque jamais l'un de ces instruments sans l'autre. Or, à ma connaissance, il n'existe dans aucun musée d'antiquités égyptiennes de petites cymbales de 6 à 7 centimètres de diamètre qui pourraient provenir de mainit détériorées. Je ne vois guère à cette lacune qu'une explication possible : c'est que ces petites cymbales, qui, à cause de la structure de la mahiit, n'étaient jamais réunies par paire au moyen d'une ficelle, mais étaient attachées séparément à chaque branche de l'instrument, ont été prises par les conservateurs de musées pour autre chose que des instruments de musique.
Les Égyptiens donnent souvent aux couvercles de leurs vases la forme d'une lentille plan-convexe dont la partie bombée est ordinairement ornée de cercles concentriques, et rien ne ressemble tant à un tel couvercle, — bien entendu à un couvercle de bronze destiné à un vase de bronze, — qu'une petite cymbale de quelques centimètres de diamètre. Peut-être, — en décapant et en étudiant soigneusement bien des disques concaves de bronze qui ont été pris pour
1. J. Gardneb WiLKrNsoN, Tlie manners and ciLstoms of the ancient Egyptians. London, 1878, 1. 1, p. 453, n. 3.
i. J. G. WiLKiNsos, op. ci7., tome I, p. 452, fig. 22i.
3. Fig. 31 (reproduilc daprfcs une pliologr.ipliie) = Brilish Muséum, First room. cases 44-45, n''6373 \Synupsu of the contents of tUe UritiiU Muséum, Uepartment of orientai antiquities, first and second Egyptian roorns, London, 1879, p. 50).
des couvercles de vases et exposés dans les musées loin des instruments de musique, — pourrait-on réunir une belle collection de petites cymbales ayant appartenu autrefois à des malnit.
Il est en outre à remarquer que jamais on n'a signalé, sur les monuments égyptiens, la représentation de personnages jouant des cymbales. J'ai pris quelque temps pour des joueuses de cymbales des femmes qui — la question bien examinée et les légendes hiéroglyphiques dûment traduites — se sont trouvées être des encenseuses tenant d'une main la coupe plate, et de l'autre le couvercle plat, d'un brûle-parfums. Wilkinson n'a pu signaler la représentation de cymbales qu'à titre de pure hypothèse, en imaginant des cymbales, d'après la position des mains, sur certain bas-relief très endommagé'.
Et pourtant, il existe des cymbales dans quelques collections égyptiennes. Mais ce sont des cymbales proprement dites, et non des cymbales de mainit. Elles mesurent environ de 14 à 1 8 centimètres de diamètre et sont parfois reliées deux à deux au moyen d'une corde traversant un trou percé au centre de chaque disque métallique.
Wilkinson, le premier, a figuré des cymbales, appartenant à la collection Sait '2. Elles ont, dit-il, été trouvées à Thèbes, semblent être en laiton ou en un alliage de laiton et d'argent, et mesurent, l'une 7 pouces (=: 178 mm.), et l'autre o pouces 1/2 (=: 140 mm.) de diamètre.
Au British Muséum existe une paire de cymbales réunies au moyen d'un cordon (fig. 31).
Les dimensions ne sont pas données au catalogue.
Le Musée égyptien du Louvre possède quatre cymbales'.
J'ai examiné et mesuré ces instruments.
Deux des cymbales sont attachées l'une à l'autre au moyen d'un cordon tressé; elles mesurent exactement 14.5 millimètres de diamètre. Des deux autres, l'une mesurt' 148 millimètres et l'autre liJO; peut-être, malgré cette petite différence de deux millimètres, faisaient-elles partie d'une même paire.
Deux cymbales sont signalées au Musée d'antiquités égyptiennes du Caire, mais le catalogue n'en indique pas les dimensions".
Enfin, le document le plus intéressant sur la cymbale est une momie exposée au Brilish Muséum et ainsi décrite dans le catalogue : « Sycomore. Cercueil et momie d'Ankh-hapi, barde ou musicien, probablement d'Osiris. Le cercueil et son couvercle
Fia. 31.
- Cymbales du Brilish ilnseum *.
4. Salle civile, armoire A. n-* N 1444-8 (E. de Rocgé, Notice sommaire des monuments ér/yptiens exposés dans tes galeries du Musée du Louvre, Paris, 1873, p. 87),
5 G. Maspeuo, Guide to the Cairo Muséum, Cairo, 1906, p. 234, n°* 855 et 855 bit.
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voùlé sont peints de couleurs vivos et porlont les scènes et invocations d'usaf,'e, ainsi que des extraits du Uituel. I.a momie est très étroitement emmaillotée, de manière à laisser voir la l'orme du corps, et, avec elle, est une paire de cymliales que le défunt jouait de son vivant. Probablement du 1°'' siècle ajirès notre ère '. »
Aucun de ces inslrumonts, ou l'a remar(iué, n'est ilaté de façon ju-écise, et l'on ne connaît rien de leur provenance exacte. C'est ce qui se présente, malheureusement, pour la plupart des instruments de musique épyi.itiens conservés dans nos musées, et ce fait leur enlève bien souvent la plus f;rande partie de leur valeur documentaire. D'autre part, aucun mot, dans les textes liiérofîlypliiques, ne s'est encore rencontré qui eût quelque raison d'être attribué à la cymbale. 11 y a donc, dans l'histoire de cet instrument en Kpypte, une lacune qu'un heureux hasard nous permettra peut-être de combler un jour. Pour l'instant, nous ne savons encore au juste à quelle époque ni dans quelles conditions les petites cymbales de la ma/nit se sont détachées de leur support pour mener une existence indépendante et acquérir, petit à petit, des proportions presque triples.
IV. ^ Le sistre
Il est certain que, de tous les instruments de musique antiques, c'est le sistre qui, de beaucoup, peut être considéré comme le plus essentiellement égyptien. Au même titre que le crocodile ou l'ibis, que le lotus ou le papyrus, le sistre était, dans la littérature gréco-romaine, un des attributs les plus caractéristiques de riCgypte. Toutes les musiciennes d'Egypte, ou presque toutes, portaient, comme insigne de leur fonction, soit la mainit, soit le sistre, soit les deux à la fois. On a trouvé en très grand nombre des sistres dans les tombes; l'instrument est très fréquemment représenté sur les monuments. Et pourtant, lorsque l'on veut étudier de près l'histoire de cet instrument, on ne tarde pas à s'apercevoir que bien des éléments nous manquent pour reconstituer cette histoire aussi clairement et aussi complètement que nous le désirerions.
D'abord, les Égyptiens possédaient non pas un sistre, mais deux sistres, de forme et de nature très différentes. Chacune de ces deux espèces de sistre avait un nom spécial, ce qui indique que c'étaient là, aux yeux des Égyptiens, deux instruments bien distincts. Et, de suite, diverses questions se posent : quel est, des deux sistres, le sistre proprement dit, le sistre originel"? Quel est le plus ancien des deux? L'un est-il une dérivation de l'autre, ou bien un instrument tout à fait indépendant? Quel nom égyptien s'applique à l'un des sistres, quel nom s'applique à l'autre? Le mot aôtTxoov, d'où vient notre mot sistre, est-il du grec pur, ou bien une transcription plus ou moins exacte d'un terme égyptien? Autant de questions auxquelles il n'est encore possible de répondre que par des conjectures.
Bien que les artistes égyptiens aient donné aux sistres, sur les bas-reliefs, une grande variété de formes, on peut ramener d'une manière générale toutes ces formes à deux types caractéristiques : y et f .
Ces deux instruments n'ont qu'une partie com-
1. British Muscum. Firsl room. case '4, n" 6T11 [SynopsiSt p. 61).
2. D'après une pliotograpliie do la collection W.-A. Mansell.
3. F.-L. GrIffith, Btni Ha&an, t. IV, London, i900, pi. xxv, 5 : des-
FiG. 32. — Sistre siMm du Brilish Muséum'.
mune, le manche, qui, dans les deux types, est surmonti: d'une tète féminine à oreilles de bubale, laquelle est la tète de la déesse Ilathor. Un sistre du Brilish Muséum (fig. 32) nous offre un bon spécimen des détails de cette tète spéciale. Quant au reste, les deux sistres diffèrent complètement l'un de l'autre. Le premier, auquel les Egyptiens donnaient
le nom àe,y ^^^J sahhm, était en bois à l'origine, iilus tard en porcelaine ou en terre émnillée. Le second, nommé
I "^ T saïsrlficliit, était entièrement en métal. Dans le sistre sakhm, deux ou trois tringles horizontales, dont on distingue encore sur le sistre du British Muséum (fig. 32) les trous par où elles passaient, supportaient chacune plusieurs anneaux. Ces tringles étaient fixes, et c'étaient les anneaux seuls qui, en se heurtant les uns les autres
quand on agitait l'instrument, produisaient le bruit voulu. Dans le sistre saischschit (fig. 21, 22, 24;, il n'y avait pas d'anneaux, du moins à l'origine. C'étaient les tringles elles-mêmes qui se mouvaient de droite à gauche et de gauche à droite, dans des trous percés assez grands pour leur permettre de glisser aisément. Les extrémités reployées de ces tiges servaient à les empêcher de tomber, mais surtout à produire un bruit métallique lorqu'elles frappaient contre le cadre elliptique qui les supportait.
Il est évident, à première vue, qu'il y a, dans ce second sistre, un progrès sur le premier. Dans le sakhm, en effet, le cadre du sistre ne participe en rien à la sonorité, et ce sont les anneaux et les tringles seuls qui produisent un son. Dans la saischschit, au contraire, rien n'est perdu : cadre et tringle concourent à l'effet désiré. Si l'on tient comiito, d'autre part, que le bois et la terre émaillée ont dù'précéder, d'une façon générale, le métal dans la fabrication d'objets usuels, on sera amené à penser que le sistre sakhm est antérieur au sistre saischschit et que celui-ci n'est qu'un perfectionnement du premier.
Or, il se trouve que le sistre sakhm est le plus ancien que l'on trouve représenté sur les monuments égyptiens. On le rencontre à Béni-Hassan, figuré en couleurs sur une paroi d'un tombeau du Moyen Empire (Xll" dynastie). Il est en bois noir marbré de jaune (probablement de l'ébène d'Afrique), il a déjà
la forme classique du y, et deux tringles y supportent des anneaux de cuivre (peints enrouge)^. 11 est manié par une femme et sert, en même temps que deux harpes et une sorte de claquette ou de crécelle, à accompagner le chant de trois femmes accroupies surle sol et battant des mains. On le rencontre aussi, dans plusieurs tombes de Dendérah qui datent de la VI" et de la VU" dynastie', comme emblème de leur sacerdoce entre les mains de femmes qui portent le titre de « grande prêtresse d'Hathor ».
Enfin le seul mot égyptien qui serve à désigner
spécialement une joueuse de sistre est f ® ^^ ^ 1
sin délaillé de l'inslrumenl liguré dans une scène d'ensemble d mâme ouvrage, t. I, pi. xii.
W. M. Flinders Petbie, Denderefi, London, 1900, pi. x
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aakhmW, qui dérive précisément du mot sakkm. Le nom de l'autre sistre, saischschit, n'a donné naissance qu'à un verbe de sens assez général qui signifie à la fois "jouer du sistre » et « jouer delà mainit^ ». Le
terme \\\^ lui-même présente un sens encore plus large, puisqu'il sert a désigner tout joueur de sistre, ou de iiiainit, ou même de crotales.
11 semble bien résulter de ces diverses remarques que le sistre sakhm est le premier en date. Le second sistre, forme perfectionnée du premier, remplaça bientôt celui-ci et se répandit si bien que ce fut très vraisemblablement de son nom, saischschit, que les Grecs tirèrent leur mot uîTirpciv.
On ne trouve que très rarement le sistre représenté dans les scènes musicales relatives à la vie privée. C'est plutôt un instrument de caractère officiel et religieux. Les grandes dames d'Egypte le tiennent presque toujours à la main, ainsi que la mamit, mais il n'en faut pas conclure qu'elles s'en servaient à la moindre occasion. C'était, pour elles, bien plus un insigne de fonctions qu'un objet usuel à portée de la main. Toutes ces dames, en effet, tenaient à honneur de faire partie de la « maîtrise » du grand temple de leur ville, soit à titre de chanteuses si elles avaient de la voix, soit à titre de joueuses de sistre et de crotale si elles ne pouvaient ambitionner davantage. C'est pourquoi nous rencontrons, dans les tombeaux des riches Thébains du Nouvel Empire, tant de représentations de dames tenant en main le sistre et la mamit; toutes sont, d'après les légendes hiéroglyphiques qui accompagnent leurs portraits, chanteuses ou crotalistes de telle ou telle divinité.
Les tambours.
Les Égyptiens connaissaient trois sortes de tambours : 1° le tambour en bois, dont la forme est ordinairement assez allongée pour qu'on puisse lui donner plutôt le nom de tambourin; 2° le tambour de basque, circulaire le plus souvent, mais parfois rectangulaire; 3° le tambour de terre cuite, répondant au tabl des Égyptiens modernes et à la darab'iuka des Algériens, et présentant la forme d'un entonnoir.
1° Le tambour de bois. — Ce tambour est le plus ancien dont on ait rencontré un spécimen dans les
FiG. 33. — Tambourin de la XII' dynastie'.
tombes. Jusqu'ici, on ne le connaissait qu'en forme de tonnelet, d'après des bas-reliefs datant du .Nouvel Empire. M. J. (jarstang, professeur à l'Université de
1. Heciifil de travaux mlaCifs à la philologie et à l'archt^olof/ie ègyptii^nnes et assijrienncs , l. .Wl. p. 56 (époque de la .\XI1" dvnaslie).
ï. Conte de Sanouhit, dans A. EitïiAN, .■Eijyptische Cfirestomathie, Berlin, 1004, p. 8.
Liverpool, en a découvert récemment un spécimen fort bien conservé dans un tombeau du .Moyen Empire (XII» dynastie), faisant partie delà nécropole de Béni-Hassan en Haute-Egypte*. Ce tambour appartient aujourd'hui au Musée d'antiquités du Caire. M. Garstang a bien voulu m'autoriser, ce dont je le remercie vivement, à en publier le croquis ci-joint (fig. 33). Comme on le voit, ce tambour archaïque est, non pas en forme de tonnelet, mais en forme de cylindre régulier. 11 mesure, d'après ce que me dit M. Garstang, environ 3 pieds (c'est-à-dire 1 mètre) de longueur. A chaque extrémité se trouve appliquée une peau, et les deux peaux sont retenues et tendues au moyen d'un réseau de lanières de cuir qui couvrent presque complètement les flancs de l'instrument.
Un second spécimen de tambour en bois se trouve exposé au .Musée du Louvre (fig. 34j, mais on ne sait
Tambour du Musée égyptien du Louvre'.
ni par qui il a été découvert, ni dans quelle localité, ni à quelle époque il appartient. Il présente de notables différences avec le tambour de Béni-Hassan. D'abord, il est bien plus court et répond plus exactement à notre tambour, tandis que l'instrument de Béni-Hassan rappelle plutôt la forme du tambourin. Ensuite, ses parois, au lieu d'être strictement parallèles, s'arquent et s'écartent vers le milieu, de façon à donner à l'instrument la forme d'un tonnelet. Le procédé d'attache des deux peaux l'une à l'autre est beaucoup plus simple que dans le lambourde Béni- Hassan. Ce sont tout bonnement des lanières de cuir placées parallèlement à une certaine distance l'une de l'autre et dont chaque extrémité est attachée à l'une des peaux du tambour.
Ces deux types de tambour me paraissent représenter les deux extrémités de l'évolution du tambour de bois sur les rives du Nil. En effet, tous les tambours de bois figurés sur les monuments appartiennent au Nouvel Empire et rappellent en grande partie le tambour de Béni-Hassan, et en proportion moindre celui du Louvre [cf. fig. 14). Comme le tambour de Béni-Hassan, ils sont beaucoup plus longs que larges et rentrent par conséquent dans le genre tambourin; de même, ils ont un système de courroies de cuir entrelacées en réseau pour relier les deux peaux. Mais, comme l'instrument du Louvre, ils ont la forme d'un tonnelet allongé, et non pas celle d'un cylindre régulier. De sorte que, si nous avions à classer chronologiquement les trois formes de tambours de bois qui nous sont connues jusqu'à présent, nous obtiendrions le tableau suivant :
n Béni-Hassan, XIK dvnaslie. — Tambourin cylindrique; courroies d'attactie en réseau.
D'après une phoLograptiie de M. J. Garslans
4. Annales du Service des Antiquités de t'Etji/pte. t. V. le Caire. 1904. p. 2i4.
5. Fig. 34 = J. Gaudner Wilkinson, The tnanners and customs of the ancien! Egyplians, London, t. 1, iS7â, p. 4lil, Gg. JiO.
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b FiRuriilionsiiii Noiivi'l Kmpiriî (\VIlI-XX''(lyn.) — Tambourin ou fiinnc tit' tuiiiiek't alluuu»'' ; cnnrriiit's irallaclii' ou roso.iu.
c Muste (lu I, ouvre (opoque P'isloricuro au Nouvol Kmpirt'). — Tambour en forme do tounoict courl ; courroies d'attache parallèles.
Ce tableau nous raconte de façon très claire l'évolution lia tambour en Ejiypte entre les deux périodes exlri'mcs que iii>us l'ont connaître le spécimen de Béni-Hassan et ci'liii du Louvre.
Les représentations ne nous montrent jamais le tambour de bois ipientre les mains d'bommes, et plus parlii'uliéi'cineiil do militaires (lif;. 14). Des nèi^res même en jouent', ce qui nous autorise à nous demander si ce tambour alloiii;é n'est pas ori;.;inaire du liant ^ll. On le porte suspendu horizoïilalement au cou et ou le l'rapjie à chaque extrémité, non avec
des baj^'ueltes, mais à j.;rands coups de poing.
Le nom égyptien de cet instrument est
* J © , tabn, mot dont le sens spécial de lami,-,^_ 3=, bouriii est prouvé indis-
Nom égyptien du lambourin'. cutablement par l'orthographe particulière qu'il porte dans un texte du grand temple de Karnak àThèbes iTig. 3.ÏJ.
2° Le tambour de basque. — Le tambour de basque est le phis souvent de forme circulaire. D'après l'ensemble des nombreuses représentations de cet instrument sur les monuments, il avait un diamètre moyen de 25 à 30 centimètres (fig. 36, k). Mais il en exisiait de plus petits et, chose plus étrange, de beaucoup plus grands.
FiG. 36. — Danses au sou du tambour ^
Le plus petit nous est connu non pas en dessin, mais en original. 11 se trouve exposé au Musée égyptien du Louvre •. Il mesure exactement 0™,165 de diamètre sur 0"',0o de hauteur. Il a, non pas une seule peau, comme le tambour de basque de nos jours, mais deux peaux, lesquelles sont retenues l'une à l'autre, comme dans le tambour tahn, pas une lanière de cuir qui passe en zigzag d'une peau à l'autre, tout autour de la monture de bois. Par-dessus cette lanière en zigzag, et pour la cacher, on a collé une bande de peau ornée de mosaïques en cuirs diversement coloriés.
1. Voir la représentation d'une danse de nègres au son du tambourin (XVlll" dynastie) dans J. Gardner Wilkinsù>-. The manners and customs of tfie oncient Egyptians. t, I, London, iSTS. p. 4.'i8.
2. D'après une pliotograpliie prise à Karnak par M. D. Héron.
3. Fig. 36 ^ J. Garuser WiLKlNSON, op. cit., t. I, p. 443, Cg. tiO.
Par contre, le plus yrand tambour de basque que je connaisse — cidui-lù est ligure assez souvent — mesure de 70 à 75 centimètres de diamèln'. Il date de la XXII" dynastie et se trouve re[irésenlé plusieurs l'ois dans le temple de lîubastis (lig. 37). 11 est si grand, si lourd et si incommode qu'une seule personne ne peut le porter et le jouer à la l'ois.
Aussi un homme le tient-il sur ses épaules, tandis qu'une femme le suit et frappe l'instrument. La légende qui accompagne le groupe, |' _^ ■ ■ — •
_ n "=" FiG. 37. — Le ^M-and lam-
•^=^1' e , signifie « jouer du bour de basque ^ tambour de basque ». Il n'y
a donc aucun doute à avoir sur la signification de la scène. Le nom Mrou, qui désigne ici le tambour de basque, est connu du reste par ailleurs, sous l'orthographe I' ® sarou, qui s'applique à des tambours de basque plus petits. Mais le même instrument semble avoir été désigné par un terme de sens un peu moins restreint.
Le mot
, khanrit, dérivé du nom ;
khanr.
« cuir, peau », semble s'appliquer de façoli eénérale, au moins à l'origine, à tout instrument de percussion dans lequel une peau représente l'élément
sonore. Tout comme les mots ^ J @ tabn et|' ^
sarou, le mot ^rr; ^ , est déterminé par le signe w,
qui représente un tambour de basque. Aussi, des femmes qui sont chanteuses ou musiciennes de telle ou telle tiivinité portent-elles souvent, en plus des
titres 5 î 1 1 T M /tousi<,« chanteuse, »ou "t^ H ^ SÏ
schdmit, Il musicienne >>, le titre ^^ 1 ' ^ • il khanrit, qui semble les désigner comme « tympanistes » et non pas, ainsi qu'on l'admettait jusqu'ici, comme « pallacides )> ou « femmes de harem ".
Que des tympanistes aient pu, d'ailleurs, être considérées comme des femmes désirables à possé der plus ou moins passagèrement dans un harem, ou que, en sens inverse, il ait pu paraître agréable aux Egyptiens que les femmes qui divertissaient leurs loisirs sussent jouer du tambour de basque, c'est la afi'aire de gotitet qui peut expliquer comment le mot Il tympaniste » a pu servir à désigner par euphémisme des femmes de mœurs faciles. N'en était-il pas de même à Rome pour les joueuses de Otite, qui jouissaient de la plus fâcheuse réjiutation et dont le nom de métier était plus ou moins synonyme de Il courtisane »'.' Mais, entre les kJianrit égyptiennes qui, comme au Papyrus Westcar'', couraient routes, rues et ruelles en jouant du sistre et des crotales, et les grandes dames de l'aristocratie égyptienne qui s'intitulaient khanrit d'Amon ou d'Hathor, il y avait dilTérence en matière de vertu, peut-être, mais non en matière de désignation : le mot khanrit les désignait toutes, impartialement, comme « joueuses d'instruments de percussion », d'instruments en peau
5. Fig 37 = Ed. Naville, The Festival-hall of Osorknn II in tlie great temple o/' Bubastis, London. isyi, pi. XI, 6. — Voir d'autres scènes analogues, ibid., pi. xiv, 3, et xvi, 9.
6. Cf. G. Maspero, les Contes populaires de l'Egypte ancienne, 2' édit., Paris, 1889, p. 77, 83.
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principalement, mais aussi d'instruments métalliques, par confusion avec le terme plus précis 1 } 1 ' àhi, qui, lui, désignait surtout les joueuses de sistre et de crotales.
Une seconde forme de tambour de basque, que l'on rencontre assez fréquemment sous le Nouvel Empire (fifî. 3G, B), consiste en un rectangle allongé dont les quatre cotés sont légèrement concaves. Je ne sais si cet instrument portait un nom spécial; je ne l'ai pas, en tout cas, rencontré encore dans les textes égyptiens, et l'instrument lui-même n'a jamais, à ma connaissance, été découvert en original dans quelque tombe pharaonique.
Au contraire du tabn, instrument militaire qui n'est joué que par les hommes, ce sont toujours des femmes qui jouent le tambour de basque. L'instrument sert parfois dans les temples, comme on l'a vu d'après les représentations de Bubastis (fig. 37), mais le plus souvent (fig. 36) il accompagne les scènes de danse dont les Égyptiens se plaisaient à agrémenter leurs repas d'apparat et leurs réceptions.
3" Le tambour de terre cuite. — Ce tambour est très commun aujourd'hui en Egypte, où il porte le nom de tabl. 11 a la forme d'un vaste entonnoir dont la hauteur est d'environ 30 à 40 centimètres, le plus f,'rand diamètre de 20 à 30 centimètres, et le plus petit 10 centimètres environ. Une peau est tendue sur la partie la plus large de l'instrument et fixée simplement au moyen de colle'.
On n'a pas encore, que je sache, retrouvé ce type de tambour en original dans les tombes égyptiennes, mais il est figuré sur certain bas-relief thébain du Nouvel Empire (fig. 36, C), et nous voyons qu'il servait, avec les deux formes de tambour de basque, à accompagner les danses. La peau est collée, comme dans le labl moderne, sur le rebord de l'instrument.
I. — Les flûtes
d. Les flûtes figurées sur les monuments. — Je dois dire tout d'abord que, sous le nom de ilùte, je comprends des instruments qui, n'ayant ni anche ni sifflet, sont de véritables flûtes, et d'autres instruments qui, munis d'une embouchure à anche double ou d'une embouchure à anche battante, sont en réalité des hautbois ou des clarinettes. Ce qui nous oblige à ne pas séparer ces trois types d'instrument, c'est que, dans la plupart des cas, ils nous sont parvenus dans un tel état de détérioration (certaines flûtes égyptiennes datent de plus de 4000 ans) qu'il nous est impossible de savoir si elles étaient ou non pourvues d'une embouchure à anche double ou à anche battante.
Les Égyptiens ont connu quatre espèces de flûte
A. La flûte proprement dite. •
B. La flûte à anche double, c'est-à-dire lehautbois.
C. La flûte double à tuyaux parallèles
D. La Ilùte double à tuyaux formant un angle.
De ces quatre espèces, les trois premières sont d'origine égyptienne et ont été en usage dès les temps les plus reculés; la quatrième espèce a été introduite de l'Asie au commencement du Nouvel Empire.
A. La flûte proprement dite. — La flûte proprement dite, c'est-à-dire sans sifflet ni anche, différait de la flûte dont nous nous servons de nos jours. Au lieu d'être bouchée à une extrémité et d'être percée d'une ouverture latérale servant à y insuffler l'air, elle se composait d'un simple tube ouvert aux deux bouts. Pour en tirer des sons, le flûtiste devait appliquer le bord d'une extrémité contre ses lèvres et souffler obliquement, en dedans, vers la paroi opposée. Le courant d'air, brisé par le rebord de l'instrument et renvoyé d'incidence en réflexion, mettait ainsi tout le tuyau sonore en vibration. Les Arabes d'Egypte ont encore la même flûte, à laquelle ils donnent le nom de naî. Les anciens Égyptiens lui donnaient le
nom de|' j^ J ' ' — saïbil. Il est fort vraisemblable, a priori, que cet instrument, étant le plus simple de tous, fut le plus anciennement connu sur les bords du Nil.
Et, en effet, la plus ancienne représentation que l'on connaisse de cette flûte date du début de l'Époque archaïque. Elle se présente même à nous dans des conditions telles, que l'on s'est demandé longtemps ce qu'il en fallait penser.
Sur une palette de schiste découverte à Hiérakônpolis en Haute-Egypte, sont représentés un certain nombre d'animaux (fig. 38). Au milieu d'eux, à côté
1. Voir plusieurs représentations du tabt égyptien moderne dans J. GARonen Wilkinson, op. cil., t. I, p. 452, fig. 221.
2. Cf. V. LoRET, les Flûtes éyyptiennes antiques, Paris, Impr. Nat.,
Fig. 38. — La plus ancienne représentation de la flùle'.
d'un taureau sauvage, d'un bouquetin et d'une girafe, se tient un renard qui joue de la flûte. On a considéré cette représentation comme une fantaisie d'artiste, comme une scène d'ordre symbolique, ou magique, jusqu'au jour où M. J. Paris, examinant de près la question, s'est avisé de remarquer que le prétendu renard avait une bien singulière conformation anatomique. Ses pattes, au lieu de se ployer avec l'articulation en arrière, comme celles de tous les quadrupèdes, étaient figurées avec les articulations ployées en avant, comme celles de l'homme. Là où l'on se serait attendu à trouver des jarrets, on cons-
1890, 73 p. (extr. du Journal asiatique, huitième série t. XIV, p. 111- 14i et 107-237).
3. Fig. 3S = J.-E. QciBEn, and F. W. Gbeen, Bierakonpolis, t. Il, LondoD, 1902, pi. xxviii.
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EGYPTE is
tatait la présence de genoux. D'aulie part, ce renard»! portait une ceinture! 1
Se souvenant que plusieurs auteurs classiques nous racontent que certains peu[iles africains, pour attirer les animaux à la chasse, se servent d'instrunienls de musique qui ont le don d'éveiller la curiosité des animaux sauvaires et de les faire s'approcher peu à peu de l'endroit d'où partent les sons mélodieux, M. J. Paris en conclut que, sur la palette d'HiérakOinpolis, il s'a^'it tout simplement d'une scène de chasse et que le soi-disant renard lliltiste n'est en réalité qu'un enfant revêtu d'une peau de renard. Les chasseurs africains, ajoutent les mêmes auteurs classiques, ont en effet l'habitude de sedéi,'uiser en animaux afin de ne pas effaroucher par leur vue le eihier convoité'.
L'explication est heureuse et iniiénieuse, et il est assez piquant de constater que la llùte apparaît pour la première fois dans l'histoire (4000 ans avant notre ère) comme instrument de chasse.
La flilte ordinaire est très fréquemment représentée sur les monuments égyptiens, surtout sous l'Ancien et le Moyen Empire. Ce sont presque toujours
Fiù. 39. — La flûte simplet
des hommes qui la jouent (fig. 39). Elle sert, souvent de concert avec la harpe, à accompagner des chants et des danses.
B. La flûte à anche double. — Cette llùte ne nous est pas encore connue par un document aussi archaïque que celui qui nous a révélé le plus ancien exemple de l'emploi de la flûte proprement dite. .Néanmoins, on la trouve figurée dés les premiers temps de l'Ancien Empire.
La flûte à anch' '
La flûte à anche double, répondant à notre hautbois, se composait d'un étroit tuyau de roseau dans une extrémité duquel on insérait un fragment de chaume de graminée en partie fendu dans le sens de la longueur. L'exécutant introduisait et pressait plus ou moins l'embouchure entre ses lèvres et, en souf-
1. J. Paris. Sur un emploi delà flûte comme engin de chasse à l'époque thinite (dans la Bévue érjyptoloqique, Paris, t. XII, 1907. p. 1-4).
2. Dutait d'un bas-relief d'Ancien Empire. Musée du Caire, n* d'entrée 28504 : E. Grébaot, le Musée égyptien, in-fol., t. I, Caire, 1S90-U'00.
pi. XXVI.
fiant, faisait vibrer les deux languettes lune contre l'autre. Pour obtenir adhérence complète entre l'embouchure de jiaille et le tube de roseau, en entourait la |iaille d'un enroulement de fil enduit de poix. Ce hautbois, auquel les Arabes donnent le nom de
zamr, portait, en ancien égyptien, le nom de / jK
,,^ mait.
On le trouve représenté presque aussi souvent que la flûte saihil, avec laquelle, même, il concerte quelquefois. Comme cette dernière, il servait à accompagner les danses et les chants (fig. 40 .
G. La flûte double à tuyaux parallèles. — La flûte double à tuyaux parallèles se composait de deux tubes de roseau étroitement attachés l'un à l'autre sur toute leur longueur. Chacun des tubes était muni de son embouchure propre. Comme il eût été impossible de souiller à la fois dans deux embouchures à anche double, les Egyptiens se servaient, pour cet instrument, d'anches simples ou anches battantes. La double flûte égyptienne était donc, en réalité, un clarinette double.
Pour chacun des deux tuyaux, l'embouchure était formée d'une étroite tiiie de roseau, loncue de 4 à 5 centimètres, dont une extrémité était formée par la cloison naturelle d'un nœud de la plante; l'extrémité ouverte s'insérait dans l'instrument. Uiï^ languette — longue de 2 à 3 centimètres, large de 2 à 3 millimètres — était découpée dans l'épaisseur du roseau formant embouchure et soigneusement élimée, afin qu'elle fût plus souple. Les deux embouchures étaient liées ensemble, étroitement soudées au moyen d'asphalte ou de poix, de sorte qu'elles formaient un tout bien homogène, dont les Égyptiens se servaient comme nos clarinettistes se servent du bec de leur clarinette.
J'avais pensé tout d'abord que cette flûte double portait un nom spécial, ûsi, et que ses deux tuyaux témoignaient d'une science harmonique avancée, puisqu'ils permettaient de jouer deux notes différentes à la fois. En réalité, je crois qu'il faut en rabattre. D'abord, le nom àsi se trouve, après mûr examen, désigner une espèce de plante, appartenant à la même famille que le Papyrus, et non pas un instrumentdemusique.
D'autre part, j'ai rencontré le nom de la flûte double à tuyaux parallèles inscrit au-dessus d'un personnage représenté en train de jouer de cet instrument ^fig. 41). Or, il se trouve que ce nom,
5^ I, maït, est le même que celui de la flûte simple à anche double, et l'on peut observer que le signe qui détermine le mot est très nettement la reproduction d'une flûte à deux tuyaux attachés ensemble. D'où l'on a presque le droit de conclure, a priori, que, pour les Égyptiens, cette flûte était la réunion de
Jikk"
■ La flûte double*.
3. Détail d'un bas-relief de Gizéh (IV* dynastie) : J. Gardseb WilkissoN, op. cit., t. 1. p. 437, fig. ii09.
Détail emprunté au même bas-relief que la figure
Exr.yr.Lnpicnn-: de la MisrorE et dictiowaire dv coxsEnvATnrnE
deux malt, que l'on jouait à la fois, et non pas un ^ instrument spécial.
Enfin, les Arabes d'Egypte emploient encore de nos jours une flûte double absolument semblable à celle des anciens Égyptiens, llùte ù laquelle ils don- j nent le nom de zùummanih. Or ils se servent de cette flûte, non pas pour jouer deux notes difTérentes a la fois, mais bien pour doubler chaque note en bou- ! chant toujours ensemble les deux trous correspondants de la paire de flûtes. Pourquoi ce dédoublement d'embouchures et de trous? Uniquement parce que, > d'un côté, le son propre de chaque embouchure diffère tant soit peu du son de l'embouchure voisine, et, en second lieu, parce que, les trous n'étant pas percés à des distances l'un de l'autre mathématiquement identiques, il se trouve que les deux notes produites par les trous correspondants sont très légèrement dissemblables. Différence dans le son propre de chaque anche, différence dans le nombre de vibrations des notes se correspondant, tel est le but recherché ; le résultat en est, pour la sonorité, plus de force et plus démordant. En fait, l'exécutant joue deux flûtes et non une seule, non pas pour faire entendre deux parties distinctes à la fois, mais pour tenir à lui seul l'emploi de deux exécutants jouant ensemble un même air sur deux instruments différents.
Il est donc vraisemblable que, si les anciens Égyptiens donnaient à la flûte double le même nom qu'à la flûte simple, c'est parce qu'ils se servaient de cette flûte double comme les Arabes se servent de la zownmarah. On doit remarquer, d'ailleurs, que le mot zoummarah appartient à la même racine que zamr, qui est, comme nous l'avons vu, le nom moderne de l'ancienne malt simple égyptienne. La zoummarah est pour les Arabes, philologiquement et pratiquement, un simple développement du zamr, tout comme, pour les Égyptiens, un seul et même instrument, la mait, pouvait avoir tantôt un, tantôt deux tuyaux.
La 7nail double était employée aux mêmes époques et dans les mêmes conditions que la màit simple.
1). La flûte double à tuyaux formant un angle. — Cette quatrième espèce de flûte ne se rencontre figurée sur les monuments qu'à partir du début du Nouvel Empire. C'est l'époque où l'Asie fut révélée à l'Egypte, grâce aux conquêtes de ses jiharaons. Ce fut alors, par tout le pays, comme une orgie de sémitisrae; on éprouva un besoin affolé de se repaître de toute chose nouvelle apportée d'Asie. La musique se ressentit de cet irrésistible caprice de la mode. Quelques instruments d'origine asiatique vinrent enrichir les orchestres égyptiens.
C'est à cette époque que, parmi les instruments à cordes, on introduisit en Egypte le trigone, la cithare et la guitare; les Égyptiens ne possédaient que la harpe, et ces emprunts se comprennent. Mais on s'explique moins que les musiciens égyptiens aient cru devoir ajouter une flûte nouvelle à celles qu'ils possédaient déjà et que, dédaignant l'ancienne flûte double à tuyaux parallèles, ils l'aient remplacée par une flûte double plus gracieuse peut-être de forme, mais beaucoup moins riche en notes et, par surcroit, bien plus difficile à jouer et d'un maniement bien moins commode.
Cette double flûte asiatique, que l'on voit à partir de la XVIIIe dynastie représentée à profusion sur les bas-reliefs, presque à l'exclusion de toute autre flûte, ne différait de l'ancienne double flûte égyptienne que par la disposition de ses tuyaux (fig. 42). Au lieu d'è-
FlG.
La flnte double asLalique
tre parallèles et attachés l'un à l'autre, ces tuyaux étaient séparés et formaient un angle plus ou moins ouvert, dont le sommet était muni de la même embouchure à double anche battante qui servait à l'antique malt double. En elîet, bien qu'on n'ait encore retrouvé dans les tombeaux aucun spécimen d'embouchure de cette flûte asiatique, il estprésumable que cette embouchure ne devait se distinguer de celle de la flûtt mail parallèle que par l'écartement en angle aigu des deux fragments de roseau qui la composaient.
Dans la mail double , il pouvait y avoir jusqu'à dix trous, car il est facile, lorsque deux tuyaux assez étroits sontcontit'us sur toute leur longueur, de boucher avec un seul doigt deux trous correspondants Dans la double flûte asiatique, dont les tuyaux étaient séparés, il ne pouvait évidemment y avoir qu'un maximum de cinq trous par tuyau. Ces cinq trous étaient-ils percés exactement à la même place sur chacune des deux flûtes? Dans ce cas, l'instrument importé d'Asie était bien moins riche en notes que la vieille malt double égyptienne. Les Irous étaientils disposés de façon différente sur chacun des deux tuyaux? Alors l'instrument asiatique pouvait avoir le même nombre de notes que la double llùte égyptienne (et même une note de plusi, mais la sonorité en était moins forte et moins mordante.
Comme on n'a trouvé jusqu'ici aucune flûte double asiatique dans les tombeaux, il est diflicile de résoudre le problème. Et pourtant, en observant la position des mains sur les représentations de joueuses de double flûte à tuyaux en angle, on peut remarquer que, la plupart du temps, les deux mains ne sont pas placées à la même distance de l'embouchure; l'une est plus près des lèvres, l'autre est plus loin. Il est évident que, dans ce cas, les deux flûtes ne peuvent pas donner la même note, et l'on s'expliquerait alors, par la possibilité de jouer à la fois deux parties différentes sur un seul instrument, la grande vogue de la flûte asiatique à partir du .Nouvel Empire.
Mais la question est extrêmement grave, car il s'agit là de l'origine de la musique polyphonique, et, — n'osant me porter garant de l'exactitude que les peintres égyptiens ont pu donner dans ce cas à la position des mains sur les flûtes, — je dois me contenter d'attirer pour le moment l'attention sur l'importance du sujet et sur les moyens dont nous pouvons disposer pour en aborder l'étude.
La double flûte asiatique est jouée, non plus par des hommes, comme les trois autres flûles, mais par des femmes. Ce n'est pas alTaire d instrument spécial, mais bien question d'époque et de mode. La même remarque doit, en effet, s'appliquera tous les autres instruments, les instruments militaires mis à part. A partir de la WIII" dynastie, ce ne sont plus les
1. Peinlure dune tombe de Thèbcs (XVIIl» dvoaslie) : J. G«lto»ER WiLKjNso.N, op. cit., l. l, p. 440. fig. 213.
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luiiiiines qui jouent de la musique, inuis presque exclusivement les femmes. Ou ne voit, sur les basreliefs théliaius du Nouvel lînipire, que scènes gracieuses où des femmes, coquettement pannes de l'éléj-aat costume des contemporaines d'Aménopliis et de llamsùs, chantent, dansent et jouent de divers iiistrumeuls. Adieu les graves concerts et les danses mesurées d'autrefois. La musique s'est faite elTéminée et quelque peu perverse. L'Asie a déteint sur l'Kgypte ; on est tout à la joie de vivre à la veille des terribles désolations qui vont suivre de si près la mort du dernier des Uamsès.
2. Les flûtes conservées dans les musées. — Nous arrivons maintenant à la parlie la |ilus austère, mais cerfainement la plus pratiquement intéressante du sujet. Si l'on ne pouvait pailer des liâtes ésyptiennes que d'après les représentations, notre élude s'arrêterait ici et se bornerait en somme à bien peu de choses. Mais, heureusement, on a trouvé dans les tombes un grand nombre de llùtes, dont la plupart sont admirablement conservées, et j'ai pu, à force de patience, et surtout grâce à l'extrême amabilité qu'ont bien voulu mettre les savants conservateurs des diverses collections égyptiennes d'Europe à répondre à mes nombreuses questions, dresser la liste détaillée de toutes ces llùtes.
Je donne au complet la liste de ces flûtes, numérotées par ordre décroissant, c'est-à-dire en commençant par la plus loni;ue et en finissant par la plus aigué. Cette liste est un peu aride, j'en conviens, et bien hérissée de chiffres. .Mais que l'on songe que ces chiffres sont des notes, que, grâce à eux, un acouslicien, même sans voir les instruments, pourrait, par le calcul, en dresser à un comma près les échelles musicales, que d'autres pourraient, comme je l'ai fait, reproduire ces llùtes en fac-similé et les étudier à loisir au point de vue de l'exécution et de la sonorité, et l'on comprendra toute l'importance du moindre détail que j'ai noté.
Je désigne sous le nom A'emhouchure , bien que cette partie ne soit pas toujours nécessairement l'embouchure, l'extrémité de la flûte qui se trouve la plus éloisnée de la série des trous, et je nomme extrémité la partie opposée de l'instrument.
J'énumère les trous en considérant comme le premier celui qui se trouve le [dus éloigné de l'embouchure; les autres se rapprochent de plus en plus de l'embouchure.
Les distances sont mesurées entre les trous et l'embouchure, et prises au bord de ces trous qui est le [dus rapproché de l'embouchure.
Enfin, lorsque les diamètres, soit des tuyaux, soit des trous, ne sont pas les mêmes dans les deux sens, c'est-à-dire lorsque les tuyaux ne sont pas absolument cylindriques ou que les trous ne sont pas exactement circulaires, j'indique deux diamètres perpendiculaires. Le plus grand diamètre, pour les tuyaux, passe parle centre des trous; pour les trous, le plus grand diamètre est parallèle à l'axe de la flûte.
1. A. -M. MiGLiARiNi, /«rficafion succincte des monuments égyptiens du musée de FLorencej p. 56 : « Roseau avec des trous, pour en produire une flûte, n
i. Arundo Donax L., d'après l'inventaire manuscrit du musée.
3. i. RosELLiNi, Brève notizia degli oggetti di antichitâ egiziane ripurtati delta spedizioue toscana, p. 26, n» 15 : « Un piUero di cauna. »
4. Les flûtes du Louvre sont rangées dans l'armoire H de la Salie civile. Deux d'entre elles ont été découvertes dans un étui : a L'étui a flûte est un objet extrêmement rare; il est garni de deux flûtes en roseau; sa peinture montre la musicienne jouant des deux flûtes â la
Ainsi, « 0° trou, diam. 0,007o sur 0,0065; distance, 0,bOo », indique que le cinquième trou — le cinquième en partant de l'extrémité op|iosée à l'embouchure — est à 0"',bOD de cette embouchure, et qu'il a un diamètre de 0",007.ï dans le sens de l'axe de l'instrument, et un diamètre de 0"',006.'> dans le sens transversal.
1. Florence, n» 2688'. — Roseau rougeàtre^. Cinq trous. Long.,0">,69.'3. Diam. emb.,0'",017 sur 0™, 0163; diam. extr., 0",0183 surO"',Ulo8.
1er trou, diam., 0",006 sur 0,000; dislance, 0™,655. 2° — — 0™.007 sur 0,007; — 0°>,01. 30 _ _ 0m,00S3 sur O.OOS; — 0n>..=>67. 4" — — Om,OOS sur 0,0075; — 0°',5.'!8. 5" — — Om, 0073 sur 0,0003; — 0™,305.
A chaque extrémité de l'instrument est enroulée fortement une étroite bandelette fixée par de la poix. Cette llûte a été rapportée d'Egypte par I. Uosellini'.
2. Louvre, inv. 1463; n" 597''. — Roseau. Quatre trous. LonL'., 0'°,6j9. Diam. emb., 0"',01b; diam. extr., 0'n,U18.
lo^trou, diam., 0,005; dislance 0,512.
Cette llùte, faite en un roseau dont les nœuds sont bien plus rapprochés que dans les autres instruments, — sept nœuds dans toute la lonû'ueur, — est brisée en partie entre le premier et le second trou.
3. TcKiN', 11° 1 =. — Roseau. Trois trous. Long., 0",o95. Diam., 0°>,01.
1" Irou, diam., 0,005 ; dislance, 0,522. 2° — — 0,001; — 0,4S2.
4. Turin, n° 2. — Roseau. Trois trous. Long., 0™,a8. Diam., O^-jOl.
1er [rou, diam., 0.000; dislance, 0,513. 2= — — — — 0.477.
5. TuRi.N, n» 3. — Roseau. Trois trous. Long., 0™,35. ' Diam. emb., 0°»,008; diam. extr. écrasé.
1er trou, diam., 0,006; dislance 0,487.
L'instrument est écrasé à l'endroit des trous, et une bande de roseau manque entre le premier et le troisième trou. Ces trous sont néanmoins reconnaissablés. Près de l'embouchure est enroulé un til de papyrus.
6. TuRi.\,n°4. — Roseau. Trois trous. Long., O^.SSS. Diam., 0°>,008.
1=' trou, diam., 0.005; dislance, 0,479. 2e — — — — 0,44.
fois. » (E. deRocgé, Notice sommaire des monuments égyptiens exposés dans les galeries du musée du Louvre, p. 87.) Il existe aujourd'hui, au .Musée du Louvre, douze flûtes, dont trois cassées. Du temps de Cbampotlion, le musée u'lu possédait qu'une seule : >< M. -'.t. — Roseau percé en forme de flûte. » (F. Champollion, JSotice descriptive des monumens éfjyptiens du Musée Charles X, p. 99.) Cf. A. Ls.xom, Examen des nouvelles salles du Louvre^ Paris, 18i8. p. 142.
5. P.-C. OftCcaTi, Catalogo iltustrato dei monumenti egîzii del R. Museo di Torino, Sale ai guarto piano, p. 170 : » Dodici flaulini. Sclte lianno Ire fori ; due ne haono quattro, due altri sei. ed uno olto. »
IS
Une pallie du roseau manque entre le second et le troisième trou. Vers le milieu de l'instrument est enroulé un fil de papyrus.
7. LofVRE, N. 1447. — Roseau roueeâtre. Trois trous. Long., O^joSS. Diam. emb., 0",Û06; diam. extr., 0">,005.
1" trou, diam., 0,007 ; distance, 0,47. 2e — — 0,006; — 0,433. 3e _ _ 0,008; — 0,393.
Cette flûte a été brisée par places et réparée au moyen de fils enduits de pois.
8. Loi'vRE, sans numéro. — Roseau rouçeâfre. Trois trous. Long., 0°>,b27. Diam. emb., 0°',009; diam. extr., O^jOOS.
l" trou, diam., 0.007; dislance, 0,472.
Deux nœuds se trouvent compris dans la longueur du roseau, l'un entre l'embouchure et les trous, l'autre à l'extrémité. Autour de ces nœuds sont enroulés des fils enduits de poix.
9. TrniN, n" 5. — Roseau. Quatre trous. Long., 0''',d2. Diam., O^.OOG.
l" Irou, diam., 0,004; distance, 0,465.
Cette flûte, prise à l'extrémité de la tige du roseau, forme une courbe assez prononcée.
10. Turin, n° 6. — Roseau. Trois trous. Long,, 0™,oi8. Diam. emb., 0",007; diam. extr. écrasé.
l" trou, diam., 0,0045; distance, 0,47.
Ce roseau est courbé en plusieurs sens. Il s'est fendu et a été raccommodé au moyen de papyrus à l'embouchure et vers les trous.
H. Turin, n" 7. — Roseau. Trois trous. Long., 0'>',48. Diam., 0,007.
1er irou, diam., 0,005; distance, 0,427. 2e — — — — 0,396.
12. TuniN, Q" 8. — Roseau. Quatre trous. Long., û°',4o. Diam. emb., 0°',00o; diam. extr., 0'°,004.
1er irou, diam., 0,004; distance, 0,401.
13. British Muséum, n" 638,t'. — Roseau rouge. Quatre trous. Long., 0°,4i. Diam, emb., 0™,014; diam. extr., 0°',017.
1. . N» 6385. Pari of a wooden flule, seba. i. ([S. Birch,] St/nopsis of tlie contents of Ihe Brithh ilusnim, Deparlmenl of oriental antiquities : firsl nnd second Ef/ijptiau rooms, p. 51.)
S. Le Musée de Leyde possède sept flûtes, dont une cassée. Elles ont été découvertes dans un étui a finies qui renfermait on oulre cinq roseaui non percés et trois fragments de paille (C. Leemans, Description raisonne'e des monumens èijypti,-ns du Musée d'antiquités des Pays- Bas, à Leide, p. 132). Ce catalogue indique, sous !e n' I. 491, une petite flûte octogone à cinq trous, .en. serpentine. M. W. Plcyte ma
1er trou, diam., 0,006; distance, 0,397. 2» — — 0,006; — 0.302.
Turin, n" 9. - 0"",44. Diam., O^.Ol
Roseau. Trois trous. Long.,
1er trou, diam., 0,005; distance, 0.39 i. 2e — — — — 0,336.
lo. Turin, n" 10. — Roseau. Huit trous. Long., 0",43o. Diam., 0",008.
1er trou, diam., Om.OOi; distance, 0,367.
Se — — — — 0,255.
se — — — _ 0,172.
16. Louvre, E. 3404. — Roseau. Quatre trous. Long., 0m,40. Diam. emb., O^jOOo; diam. extr., 0",004.
ler trou, diam., 0,006; distance, 0,306. 2e _ _ 0,006; — 0,269.
17. Leyde, L 476-. — Roseau. Quatre trous. Long., 0°',40. Diam. emb., 0",00oo; diam. extr., 0"',0045.
1er irou, diam., 0,005; distance, 0,309. 2e — — 0,004; — 0,2715.
18. Leyde, L 479. — Roseau. Quatre trous. Long., 0%397. Diam. emb., 0",00o; diam. extr., 0°»,003o.
1er trou, diam., 0,004; distance, 0,303. 2e — — 0,0045; — 0,27. 3e — — 0,004; — 0,241.
19. British Muséum, n° 6388'. — Roseau rougeâtre. Trois trous. Long., 0™,392. Diam., 0",00o.
1er trou, diam., 0,003; distance; 0,299. 2e — — — — 0,266,
20. Turin, n» H. — Roseau. Six trous. Long., 0°',374. Diam. emb., 0"',004; diam. extr., 0™,00o.
1" Irou, diam., 0,003; dislance, 0,303.
A l'extrémité de la flûte est introduite une paille aplatie et brisée au bout, laquelle sort du tuyau sur une longueur de 0™,008o. A l'embouchure se trouve, à l'intérieur de l'instrument, un fragment de paille analogue.
21. Leyde, I. 477. — Roseau. Quatre trous. Long., 0",3o7. Diam. emb., 0",005; diam. extr., O'°,004.
envoyé le dessin et la deecripUon de celle prétendue flûte : l'objet mesure quelques centimètres seulement. n"est pas crcuï à l'intérieur, et porte cinq rainures et non cinq trous. C'est probablement le chevalet d'une cithare à cinq cordes.
3. a N" 6388. Wood; flule seha, small, with 6 holes, corrcsponding to thaï known to the Greeks as llie ginrjlaros. » ([S, Birch,] Synopsis, p. 51.) II y a, comme on le \oiI, erreur dans le catalogue de Birch au sujet du nombre des trous de cette flûte.
HISTOIRE DE LA MUSIQfE
lortrou, diam., 0,001; dislancc, 0,26!l.
3» — — — — O.îiiS.
4» — — — — O.ISl.
22. nniTisH Muséum, ii° 12743. — Bronze. Quatre trous. I.ong., O^.Sj?. Uiam., 0'",013.
li^f Irou, diam., O.OOii; distance, 0,315. 2» — _ _ — 0,2SS.
Sur cette fUUe est gravée, en une ligne, une inscription démotique gitée par l'oxydation du métal.
23. Leyde, I. 4TI). — Roseau. Quatre trous. Long., 0",354. Diam. emb., O^jOOo; diam. extr., O'",003o.
!'•"■• trou, diam., 0,001; dislance, 0.203. ' «0 _ _ _ _ 0,235.
30 _ — — — n.iOS.
24. LiîvnF, I. 478. — Roseau. Quatre trous. Long., O'^.SoS. Diam. emb., O^.OOii; diam. e.xtr., 0"',004j.
i" trou, diam., 0,001; distance, 0.30.
2o. LoL-vRE, E. 5404. — Roseau. Trois trous. Long., Om.iJol. Diam. emb., 0'",006; diam. extr., 0",00o.
l'^ trou, diam., 0.006; distance, 0,2SS. 20 — — 0,0065; — 0,25. 3= — — 0,0055; — 0,219.
26. Leyde, L 480. — Roseau. Trois trous. Long., 0",322. Diam. emb., O.OOo; diam. extr., 0™,004o.
1er trou, diam., 0,001; distance, 0,29.
27. Turin, n" 12. — Roseau. Six trous. Long., 0°'32. Diam., O-^.OOG.
1" trou, diam., 0,004; dislance, 0,276.
ti" — — — — 0,153.
Une bande de roseau manque du quatrième au sixième trou.
28. Louvre, sans numéro'. — Roseau. Six trous. Long., 0",30. Diam. emb., 0,007; diam. extr., 0,006.
\" trou, diam., 0.005; distance, 0,27.
L"instrument est cassé entre le premier trou et l'extrémité, et entouré de fil à difîérents endroits.
29. Collection Victor Lorkt'. — liois roussàlre. Onze trous. Long., 0'",27. Diam. emb., 0°',008; diam. extr , 0,00'J.
l" trou, supérieur; diam., 0,008; dislance, 0,2195.
1. Celte flûte est aujourd'liui d.ms l'tHui à flûtes dont E. de Rougé (i\'ot. somm., p. 871 dit qu'il renfermait doui instruments. Elle a pro- Ijablement été placée là par erreur, lors du classement des vitrines, l'ne flûte à six trous ne peut, en elTet, avoir appartenu à une joueuse lie double flûte en angle, laquelle ne dispose que de cinq doigts par tuyau; or, lélui h fltUes du Louvre porte la représentation d'une joueuse de double llùte en angle, accompagnée de ses noms et qualités.
2, Cette flûte a été découverte a Aklimiro, l'ancienne Paoopolis, en novembre-décembre ISSS, dans une tombe que M, Maspcro date de la
inférieur;
supérieur;
inférieur;
latéral;
supérieur;
Le .ï° et le 9° trou sont percés au-dessous de la ilûte; le 10" trou est percé sur le coté gauche de l'instrument, presque à égale distance entre le 9" i^t le 11° trou. L'embouchure se rétrécit un peu pour en permettre l'insertion dans un bec mobile dont nous parlerons plus loin^.
30. Louvre, sans numéro. — Roseau noir brunâtre. Cinq trous. Long., 0'",26:i. Diam. emb., 0'",004; diam. extr., O"',0035.
l'r trou, diam., 0,003; distance, 0,227.
1« — — 0,00 i; — O.llG.
31. Louvre, N. 1714; C. 22, n° 62. — Boisrougeàtre poli. Six trous. Long., 0°',2o8. Diam., 0™,010.
lor trou, diam., 0,001; distance, 0,213.
Les trous de cet instrument sont découpés au moyen d'un outil tranchant, et non percés au 1er rouge comme dans toutes les autres llùtes. Entre les trous sont gravées des croix de Saint-André surmontées d'une série de points.
32. Louvre, N. 1714; C. 22, n» 63. — Instrument exactement semblable au précédent. La longueur totale en est de 0°>,26, et les distances des trous sont très légèrement différentes :
lor trou, distance, 0.210; 2e _ _ 0.213; 30 — — 0,183;
4e trou, distance, 0,15.
33. Collection Gaston Maspero. — Bois. Onze trous. Long., 0"',2o2. Diam. emb., 0=°, 009 sur O"», 000; diam. extn, 0"',008 sur 0'°,007.
lor trou, supérieur; diam., 0,008; distance, 0,212.
inférieur;
supérieur;
inférieur;
XVIII* dynastie. Elle appartint tout d'abord à M. A. Fn'naj , agent consulaire de France à ALhmim, qui l'olTrit plus tard à M. U. Bouriant, directeur de la Mission arcliéologique française au Caire, lequel voulut bien m'en faire présent en 1S93.
3. Cf. V. LoRET, Sur une ancienne flûte égyptienne découverte dans les ruines de Panopo'is, Lyon, 1S93, 13 p. fextr. <lu BuUftin de la Société d'anthropologie de Lyon, séance du 3 juin 1893. J'ai, dans ce travail, étudié très minutieusement cl reproduit en {iliotographie la flûte n" 29 ainsi que son bec mobile, '
EXCVCLOPÉDIE DE LA Mi'SIQUE ET DICTIOyXAinE DU CONSERVATOinE
10'- trou, lalér.il; diam., 0,003; distance, 0,043. Il" — supûiieiir; — 0,006; — 0,035.
Cette ilùte, presque identique à la flûte n° 29, a été découverte en même temps que celle-ci et dans les mêmes conditions. Elle appartient donc également à la XVIll" dynastie. M. Frénay en a fait présent à M. Maspero. L'instrument est pourvu d'un bec mobile, en tout point semblable à celui de la Ilùte n" 29'.
34. Musée de Berlin, n" 10706. — Roseau. Quatre trous. Long., 0",2o2. Diam. emb., 0™,00S; diam. exlr., 0"',01.
1er trou, diam., 0,007
33 — — n.Oiiii:
distance, 0,225.
L'instrument est composé de deux tuyaux exactement semblables l'un à l'autre et percés chacun de quatre trous placés aux mêmes distances. Ces deux tuyaux sont attachés ensemble au moyen de fils recouverts de poix. Les embouchures ont disparu.
3o. British Muséum, sans numéro. — Roseau rougeàtre. Quatre trous. Long., 0"',22^ Diam., 0"',003 etO",O0a.
\'^' trnu. diam.. 0.003; distance, 0,178. 2» _ — — — 0,147.
_ — _ — O.US
A l'embouchure se trouve introduit un brin de paille sortant d'environ 0™,0o.
36. Musée DE Berlin, n° 6823 ^ — Roseau brunâtre. Quatre trous. Long., 0'",214. Diam. emb., 0"',00o; diam. extr., Om.OOib.
i" trou, diam., 0,005; distance, 0,167.
Une bande de roseau manque entre le troisième et le quatrième trou et empêche d'en mesurer le diamètre.
A ces trente-six flûtes il convient, pour compléter la liste, d'ajouter onze flûtes que je ne puis encore, faute de documents, ou par suite d'insuffisance ou de contradictions dans les renseignements publiés, classer que de façon provisoire :
0. Flûte de Béni-Hassan (XII= dynastie)'. — Roseau. Trois trous. Long., 0°',9652. Diam., 0",01b873.
0 bis. Flûte de Béni-Hassan (XII" dynastie . — Roseau. Trois trous. Long., 0", 9144. Diam., C^jOloS'o.
12 lis. Flûte de Kahoun (XVIII» dynastie; ■'. — Roseau. Quatre trous. Long., 0™,444o. Diam., O'",004''.
15 hh. Flûte de Kahoun (XVllI» dynastie). — Ro seau. Trois trous. Long., 0",43b. Diam., 0™,0047.
23 6iS et 2j ter. Flûtes d'IUahoun (XXI1= dyna lie; '. — Roseau. Six trous. La plus grande des deux flûtes mesure 0",3302 de longueur. Ce sont deux flûtes doubles à tuyaux parallèles, encore munies chacune de leurs deux embouchures.
27 bis. Flûte copte de Gourob (vi" s. de notre ère)''.
— Roseau. Cinq trous. Long.. O"',3l7o. Diam.,0"',onH. Flûte double à tuyaux parallèles, à laquelle adhère
encore l'une des deux embouchures.
28 6ts et 28 ter. Flûtes d'IUahoun : XXII» dynastie).
— Roseau. Six trous. La plus petite des deux flûtes mesure O'°,2704 de longueur. Ce sont deux bûtes doubles à tuyaux parallèles, encore munies chacune de leurs deux embouchures.
A et B. Musée du Caire, n»» 859 et 8o9 bis. — « Single and double flûtes*. »
3. Échelle musicale des flûtes. — Grâce aux nombreux spécimens dont nous venons de dresser la liste, il nous est possible de nous faire une idée complète sur ce qu'étaient les flûtes égyptiennes.
La plupart sont en roseau, les plus fortes en un roseau de teinte rougeàtre, les plus grêles en un roseau d'autre espèce, de couleur brun noirâtre. Quatre d'entre elles sont en bois (n°s 29, 31, 32, 33,;. une seule (n" 22) est en bronze.
La longueur des flûtes connues varie, comme on l'a vu, entre 0",96o2 (n" 0) et 0",2i4 (n° 36j. Lorsqu'elles sont en bois ou en bronze, les flûtes ont leurs parois exactement parallèles. Lorsqu'elles sont en roseau, elles sont le plus souvent très légèrement coniques, la tige de la plante s'amincissant a mesure qu'elle s'approche de son extrémité.
Fnfin, les flûtes percées de trois et quatre trous sont en très grande majorité, — trente (quinze de chaque espèce) sur quarante-cinq, c'est-à-dire exactement les deux tiers de la totalité, — puis viennent celles à six trous, au nombre de huit, celles à cinq trous, au nombre de quatre, deux à onze trous, et une seule à huit trous.
Les anches employées sont de deux sortes. Dans les flûtes simples, — excepté pour la flûte satbit, à grand diamètre, qui n'avait pas d'anche, — ce sont des anches doubles, analogues à l'anche du hautbois. Dans les flûtes doubles, ce sont des anches simples ou anches battantes, comparables à l'anche de la clarinette.
Quatre anches doubles nous sont parvenues. Deux d'entre elles (n"^ 20 et 33) sont en paille ; il s'agit en effet de flûtes dont l'embouchure mesure seulement
1. .l'ai décrit et reproduit en dessin la flûte n" 3^ .linsi que son bec mobile dans mon travail sur Us Flûtes égyptiennes antiques, p. 4S- 51 du tirage à part.
2. r^Ius exactement 0™, 22223, soit 8 pouces anglais et trois quarts : " In the Egyptian collection at Ibe British Muséum is a small reed pipe oi" eight and Ihree-quarter inclics in lengtli, and inlo the hollow of tliis little pipe is fittcd at one end a split straw of thicli Egyplian growlh, toformits mouthpiece. a (W. Chappell, The History of music, t. I, p. 216.)
3. Cette flûte fut découverte à Tliêbes, dans un cercueil et auprès de la nifimie, par J. Passalacqua. Elle portait le n'> .565 de sa collection particulière, acquise depuis par ie Musée de Berlin. Cf. J. Passai-acqua, Catalogue raisonné et historique '1rs antiquités ilécouvertes en Egypte, Paris, 1826, p. 30 et 157. Cette Ilùte date de l'époque do Ramsés 11 \Khnigliche Museen zu Berlin : Ausfithrliches Verzeicfcnis der ctgyptischen Altertumer, i' édil., Berlin, 1SU9, p. 190 et 219, n« 6S23).
4. i^our celte flûte et la flûte suivaa;c, cf. T.-I,. Southgate, Some
ancient inusical instruments (dans Musical Aews, London, n*» dui 1" août 1903, p. 102-104).
5. Pour cette flûte et la flûte suivante, cf. [T.-L. Southgate,] The récent discovery of egyptian /lûtes, and their significance fdans The musical Times, London, n» du l'"' ocl. 1S90, p. 585-587); Ttie eqi/ptian flûtes {ibiri., n" du 1" déc. 18'JO, p. 713-716 , Pour la date de la. tombe dans laquelle ont été trouvées les deux flûtes de Kahoun. cf. W. V. BissiNc, Die Datirung des » Maket-Grabes » (dans Zeitschrift fur àgyptische Sprache und Alterihumskunde, Leipzig, t. XXXV, 1897, p. 94-97).
6. Pour les quatre flûtes d'IUahoun (n" 25 ii's, 25 /er, 28 6is et 28 ter',. cf. [T.-L. Southgate,] op. cit. (dans The musical Times, 1890, p. 585 et 5S7I.
7. Pour la flûte de Gourob, cf. [T.-L. Sûctbgate,] op. cit. (dans The 7nusictil Times, 1890. p. 715-716).
8. G. Maspero, Guide to the Cairo Sfuseum, 4« ôJit.. Cairo, 1908,. p. 290.
iiiSToiRE HE LA .tri'srorF:
3 ou -ImiUinu'trcs de dianii-lre; les deux autres, qui [ aiiparlieniuul aux lliUcs d'AUliinini (ii"« 20 cl 33 , ' sout en ro^^eau. D'après la doscriiiliou que ni en ont donnée MM. P. I.c l'a^e llenout et !■". Uossi, les aiiclies de paille sont siniploiiieiit rendues parle milieu, dans le sens de la longueur, sur une étendue de <|uelques millimèlres. C'est là la vulgaire et primitive anche ! de pipean que savent fabriquer de naissance les I jeunes pâtres du monde entier.
L'anche de roseau est de facture plus compliquée. Je l'ai lonsuement étudiée par ailleurs' :, je mécontenterai d'en donner ici le croquis (li^'. 43;. Toute la
des lliUes égyptiennes et sachant au moyen de quelles eniboucliuies on les jouait, il nous est facile, en principe, de reproduire ces Ih'itcs et leurs embouchures, de les Jouer, et de dresser ainsi leur échelle musicale. Kétis l'a essayé, il y a bien lon^'lemps^, pour la llùte de Florence (n» 1 ; je l'ai li'iité en 1890
FiG. 43. — Embouchure de la flùte simple'.
complication résulte de l'étranglement qui sépare la partie plate où sont les anches de la partie cylindrique qui devait s'adapter à l'instrument (dans les llùtcs d'.Mihmim, c'est le tuyau qui s'insère dans l'emboLichurei. 11 est évident que l'on ne pouvait obtenir cet étranglement qu'en nouant très fortement, pendant sa croissance, la tige du roseau à un point situé entre deux nœuds. La lige s'élargissant par la suite à l'endroit où elle n'était pas comprimée artitlciellement, l'étranglement se produisait de luimême. Quant à l'aplatissement, peut-être était-il obtenu d'une manière analogue, alors que la plante était encore sur pied.
L'anche simple, qu'a étudiée M. Southgate d'après une des llûtes doubles d'IUahoun (n» 2.t bis), était exactement semblable à l'anche de la zoimmurah des Égyptiens modernes. On choisissait un petit roseau de 6 à 8 millimètres de diamètre et l'on en coupait un fragment mesurant environ o centimètres de longueur, en ayant soin qu'à l'un des bouts se trouvât un nœud de la plante, de façon que l'embouchure fût fermée à une extrémité. A i'à millimètres environ de l'extrémité ouverte on faisait au canif une entaille oblique dans le roseau, puis on continuait à fendre la lige parallèlement à ses parois, en prolongeant la languette ainsi obtenue jusqu'à une très faible distance du nœud (lig. 44).
Connaissant les dimensions exactes de la plupart
Fio. 4i. — Embouchure tle la fliite double'.
pour un certain nombre d'autres llûtes (y compris la llùte de Florence, dont j'avais des mesures bien plus précises que celles dont s'était contenté Félisi; M. Southgate l'a fait pour les llûtes récemment découvertes.
Malheureusement, le problème est bien plus compliqué qu'il parait tout d'abord. Un .\ralie seul, habitué au liai, pourrait tirer des sons avouables d'une flùte sans anche en y souillant comme dans une clef. D'autre part, l'embouchure de liaulbuis dont je me suis servi n'est pas exactement l'embouchure de la zoummarah que j'aurais dû employer (mais en ISUO, on n'avait pas encore découvert dans les tombes cette espèce d'embouchure). De sorte qu'il y aura certainement lieu de reviser les nombreux diagrammes que j'ai publiés alors». Tous les élémeiits dn problème sont maintenant à la portée de ceux qui s'intéressent à la question de la tonalité égyj'tienne. Puissé-je avoir suscité la curiosité de quelque spécialiste qui nous donnera, un jour, une étude d'ensemble sur la question.
Quoi qu'il en soit, je crois bon de citer quelquesuns des résultats obtenus jusqu'ici, afin de montrer quelles conclusions intéressantes on pourrait tirer de l'examen minutieux de tous les instruments qui nous sont parvenus.
M. Southgate, étudiant les flûtes 12 bis et iï bif, pour lesquelles il se servit d'un fragment de paille taillé en embouchure de zoummarah -il eût dû se servir d'une simple paille fendue en deux, attendu que rien ne prouve que ces deux flûtes soient des dûtes doubles, mais il abandonna ce procédé après plusieurs essais infructueux), obtint les résultais suivants :
Flûte 12 bis :
Flûte 15 bis :
IÎZZ2
tez:
La flûte copte de Gourob (n" 27 bis\ avec une embouchure de zoummarah, lui fournit l'échelle :
^>FfÉ=^
i. V. Lovtrr, Sur une aiicitnne flûte èy'jpCienne {v. ci-dessus, p. 19, 11.3). p. 11-13.
D'après une zoummarah rapportée d'Egypte par l'auteur
5. V. Loret, les Flûtes é^ptiennes antiques ^\. ci-dessus. (■. 14, n. 2), p. 57-64.
ENCYCLOPÉniP: DE LA MVSIQl'E ET DICTIOXWAjnE DU Cn.VSEnVATnmE
Flûte Obis .
De mon côté, j'ai obtenu pour la flûte de Florence (n" i), en la jouant en nai , sans embouchure, les notes :
4 J- U ^ fr
La flûte n" 2, d'un diamètre presque aussi fort que la flûte de Florence et qui était, elle aussi, bien certainement une saibit, a donné, jouée en nul, les notes suivantes :
Ce sont là, peut-être, les deux seuls résultats certains que j'ai obtenus. Ces deux flûtes, en elîet, présentant un diamètre intérieur de lo millimètres, ne pouvaient pas être des flûtes à anches, et il est certain qu'on ne pouvait les jouer qu'en nai.
Mais, pour toutes les autres flûtes, je n'ai obtenu, malgré l'aide empressée de deux professeurs émérites du conservatoire de Lyon, le flûtiste Hitler et le hautboïste Fargues, que des résultats que j'ai publiés par ailleurs, mais qu'il vaut mieux ne pas reproduire ici. C'était, en effet, avec l'embouchure de la zoummarah qu'il nous eût fallu procéder, et non avec celle du hautbois.
Dans la jilupart des cas, en jouant un instrument en nai, M. Uilter obtenait des résultats comme celuici (n" 16) :
dn5^
Avec une anche de hautbois, M. Fargues obtenait, pour la même flûte :
Qui sait ce qu'eût donné une anche de zoiimmiuah?
Dune façon générale, les flûtes jouées en nai donnaient des intervalles assez espacés; les mêmes flûtes, j ouées en hautbois, devenaient presque chromatiques.
C'est ainsi que la riche flûte d'Akhmin à onze trous (n" 29), jouée avec une anche de hautbois, a donné la gamme chromatique complète :
l [^ i[)^ r k \' f-^f-HT T^T t
Mais, dans ce dernier cas, je crois bien qu'il y a certitude absolue, et je pense que l'emploi d'une anche de coi(m(7U(î-aA aurait donné le même résultat.
IV'est-cepas, en effet, pour obtenir les douze notes de la gamme chromatique que les Égyptiens ont fabriqué des Uûtes de onze trous, dont le nianienient est si incommode pour qui, comme le commun des
1. Les résultats obtenus par M. Souttigate ont été publiés par lui daus les divers articles que j'ai signalés ci-dessus (p. ;Î0, n. 4).
mortels, ne possède que dix doigts? H est vrai que le dixième trou, latéral, est assez ingénieusement placé pour être bouché par la troisième phalange du doigt dont la seconde phalange couvre le trou n" H.
Il serait à la fois téméraire et prématuré de vouloir établir un système de tonalité éijyptienne d'après les essais trop peu nombreux dont je viens de donner quelques spécimens. Il est pourtant curieus de constater, dès maintenant, que les Égyptiens, sous la XVIII= dynastie, connaissaient la gamme chromatique (flûte n" 29), de même que les cinq premières notes au moins de notre gamme diatonique majeure (flûtes n''s2, 12 bis et Ib lis).
Mais ce sont les flûtes donnant des intervalles espacés et irréguliers qui, si je ne me trompe, sont appelées à nous fournir les renseignements les plus intéressants sur la musique pharaonique. C'est grâce à elles, en effet, que nous pourrons arriver un jour à discerner et à déterminer un certain nombre de modes égyptiens.
Pourquoi, pour ne citer qu'un exemple, la llùte n" 0 a-t-elle été percée de manière à doimer les notes 7)»', fa, sol, si [1? Était-ce uniquement en vue de permettre l'exécution d'un seul air, d'un air qui, par hasard, se trouvait ne comporter que ces quatre notes? J'en doute fortement. 11 est, en effet, diflicile de croire que les Uùtistes égyptiens devaient posséder autant de liâtes qu'ils avaient d'airs différents à jouer. Il me parait plus logique d'admettre que ces quatre notes constituent, en tout ou en partie, la gamme d'un mode spécial. Qu'on vienne à découvrir,, à la suite d'études sur les autres llûtes, trois ou quatre instruments donnant, soit en commençant par un mi, soit en commençant par telle ou telle autre note, la même succession d'intervalles que nous trouvons sur la llùte n° 0, et mon hypothèse se trouvera conlirmée de façon indiscutable.
Il y a, ou le voit, pour celui qui voudra tenter le travail, bien des découvertes curieuses en perspective dans le domaine do la tonalité égyptienne, dont les flûtes datées permettront même de suivre l'évolution pas à pas.
La troiupetle
La trompette n'apparaît pas, dans les représentations égyptiennes, avant le Nouvel Empire, et elle n'est jamais, à ma connaissance, figurée qu'à titre d'instrument militaire. Cet usage spécial nous explique d'ailleurs pourquoi l'on ne trouve pas de représentations de trompettes sous l'Ancien ou le Moyen Empire. A ces époques, en effet, il n'existait pas d'armées égyptiennes permanentes : pas de casernes oij l'on fit dans les cours des exercices au son d'instruments belliqueux; pas de promenades militaires par les rues, musique entête, à la grande joie des badauds. On levait des troupes comme on pouvait, quand un danger menaçait le pays, ou quand une expédition à l'extérieur était jugée nécessaire. I.a guerre terminée, les soldats d'un jour reprentiient tranquillement, dans les champs, la houe et la charrue.
Mais il en fut tout autrement sous le Nouvel Empire, à cause des attaques fréquentes que des peuples voisins firent subir à l'Egypte, et du désir de conquêtes veugeresses qui anima les Toulhmès et les Kamsès. Le métier de soldat devint alors un métier tout comme un autre, et les instruments militaires
iiisToinE ni-: la Misiuri;
llreiit leur apparition. Trompettes, tambours et crotalos de cuivre pn'ciuiiTcnt les soldats dans leurs di'lilés à travers la ville, et nous avons de ces scènes un certain nombre de représentations (lit;. 14)'.
Latroraiiette égyptienne était un simple tube droit, assez court, terminé par un pavillon évasé tout à fait semblable à celui de notre trompette moderne.
lîno seule trompette égyptienne est parvenue jusqu'à nous, et encore n'est-elle pas complète, car il en manque l'embouchure. Elle est exposée au Musée égyptien du Louvre, et j'en donne ci-joint le cro(]uis que j'ai pris en étudiant soigneusement l'instrument (fig. 45). Cette trompette est en bronze doré et pré-
FiG. 45. — Trompclle égvplienne^.
sente une longueur totale de 0"',a4. Le plus grand diamètre du pavillon est de 0"',t6, et son plus petit diamètre, à l'endroit où il se joint au tube, est de 0"',02o. Ce tube mesure 0™,44 (ce qui laisse 10 cm. pour la hauteur du pavillon) et, se rétrécissant peu à peu à mesure qu'il s'éloigne du pavillon, — ce qui lui donne une section conique, — il se termine sur un diamètre de 0™,01o à l'endroit où devait se trouver l'embouchure disparue.
Avec des proportions aussi exiguës (un égyptologue a toujours contemplé avec ébahissement les immenses trompettes il' Aida), il est évident que la trompette égyptienne devait être passablement criarde, et l'on s'explique facilement pourquoi, au dire de Plutarque^, les habitants des villes égyptiennes de Busiris et de Lycopolis, qui, pour des raisons d'ordre religieux, abhorraient l'âne et ses braiments, ne pouvaient soufl'rir sur leur territoire les sonneries de trompettes, qui leur rappelaient trop l'animal exécré.
On n'a pas encore, jusqu'ici, retrouvé dans les textes égyptiens le nom de cet instrument.
LES INSTRUMENTS A CORDES
Généralités.
Les instruments à cordes sont très fréquemment
figurés sur les monuments et sont représentés dans nos musées par un certain nombre de spécimens découverts dans les tombes. Malheureusement, l'étude de ces instruments est à la lois extrêmement malaisée et absolument décevante. Si l'on veut se contenter de décrire les harpes, cithares et guitares peintes sur les parois des tombeaux ou des temples, la besogne, en somme, se réduit à accompagner de quelques mots plus ou moins superflus et inutiles un
recueil, qui peut être très volumineux, de dessins d'instruments relevés sur les monuments. Dans ce cas, lo dessin est tout et le texte n'est à peu près rien. Mais si l'on veut aller plus loin et chercher à se rendre compte, comme nous avons essayé de le faire pour les ilùtes, du rùle pratiiiue que jouaient les instruments à cordes dans les orchestres égyptiens, on est immédiatement arrêté par mille difficultés presque insurmontables.
D'une part, en elIV't, les artistes égyptiens ne se souciaient pas beaucoup de rendre scruimlcuscment tous les détails techniques d'instruments compliqués dont le mécanisme leur paraissait chose indifférente. Combien de fois n'ai-je pas rencontré des harpes auxquelles les peintres pharaoniques ont donné dix chevilles pour six cordes, huit chevilles pour douze cordes'? On ne peut donc, en somme, se fier ni au nombres des chevilles, ni au nombre des cordes représentées. Comment s'attachaient ces cordes? Il est tout à fait impossible de s'en rendre compte d'après les représentations. Quels rapports de longueur existaient entre les cordes? Parfois toutes les cordes sont de même dimension et devaient par conséquent, toutes choses étant égales d'ailleurs, donner la même note. D'autres fois elles présentent tant de différence entre elles que, sur six ou sept cordes, la plus petite, quatre ou cinq fois moindre que la plus grande, devait sonner à plusieurs^octaves d'intervalle de la première. Plusieurs octaves pour six ou sept cordes, c'est bien invraisemblable. Il n'y a donc, on le voit, rien à tirer, au point de vue acoustique, des représentations d'instruments à cordes. Sans compter que les dessinateurs modernes de ces peintures antiques viennent ajouter bien souvent leur dédain ou leur ignorance du détail important à rendre, à la négligence ou à l'incompétence musicale de leurs confrères d'autrefois.
D'ordinaire, un sculpteur égyptien venait, sur un croquis dessiné légèrement à l'encre, exécuter en bas-relief les détails d'une harpe. Il ne prenait pas toujours la peine de graver les cordes, travail pénible et peu intéressant, et laissait au peintre qui devait achever l'œuvre le soin de les tracer lui-même en couleur. Mais il se trouve que, dans la plupart des cas, les couleurs ont disparu avec le temps : et voilà pourquoi nous nous trouvons si souvent en présence de harpes sans cordes, où les mains de l'exécutant semblent jouer dans le vide (fig. 46 et 39).
D'autre part, l'étude des instruments à cordes exposés dans les musées est impossible à faire de loin. Des photographies, même très nombreuses et admirablement réussies, laissent toujours dans l'ombre et dans le doute des détails d'importance capitale. Des descriptions, des mensurations, n'ont de valeur que si celui qui les donne est très compétent en matière de facture d'instruments à cordes, ce qui est rarement le cas parmi les conservateurs de collections archéologiques. L'aider de loin et lui préciser les points spéciaux à étudier? Mais comment le renseigner à ce sujet, puisque, précisément, on lui demande des renseignements sur un instrument qu'on ne connaît pas'? Pour les llùles, la chose est des plus simples; il suffit d'envoyer un croquis théorique avec indication des mesures à prendre. Pour les instruments à cordes, il n'y a qu'à se résigner à faire un voyage à Berlin , Londres , Turin ou Leyde.
1. Vuir dans J. Gardner Wilki?(son. op. cit., t. I, p. 192, Cg rcprésenUtioa d'exercices de marche au son de la Irompelle.
De Iside et Osiride, cap
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Enfin, — et c'est là qu'après les dillicultés plus ou moins heureusement suimonfées apparaît la déception, — comment, même si on a une harpe égyptienne entre les mains, à sa disposition absolue, même si on la possède en toute propriété, comment se rendre compte des notes qu'elle pouvait donner?
Pour les flûtes, le procédé n'a rien de difficile. On peut, même de loin, par le calcul, savoir quelle note une flûte doit donner. D'après la loi d'acoustique 11=:-—-, on sait que si une flûte mesure 0™,96o,
on n'a qu'à faire l'opération
; = 174 pour
'2xo.y63
en conclure que la note fondamentale de cette flûte, ayant 1"Î4 vibrations à la seconde, est exactement au diapason de notre fa^, qui a 174 vibrations. Or, c'est justement le cas pour la flûte n» 0 : elle mesure O^.Oeo et aurait certainement donné le /'Oj si, on l'allongeant d'une embouchure de quelques centimètres, on ne l'avait fait baisser d'un demi-ton, ce qui a amené un mi,.
Mais, pour les cordes, les lois physiques sont bien plus complexes. Outre la longueur de la corde, il faut prendre en considération : 1° son diamètre; 2° sa densité; 3° sa tension. Or, ces éléments nous font totalement défaut, les harpes nous étant la plupart du temps parvenues sans cordes, et d'ailleurs la tension primitive, qui est le point principal, étant absolument impossible à déterminer dans un instrument détendu par le temps.
11 n'y aura donc pas lieu de dresser, pour les instruments à cordes, une liste descriptive analogue à celle qu'il était indispensable de donner pour les flûtes. Est-ce à dire qu'on ne peut tirer aucun parti, concernant les principes de la musique égyptienne, des représentations de harpe sur les monuments"?
Ce serait aller trop loin. Je crois, au contraire, que, lorsqu'on aura résolu complètement les divers problèmes que nous offre l'étude des flûtes, on pourra utiliser avec avantage les scènes dans lesquelles des harpistes sont représentés en train de jouer en même temps que des flûtistes.
En effet, étant donné, par exemple, telle scène où un flûtiste est accompagné d'une harpe à 22 cordes, comment expliquer cette union de deux instruments dont l'un ne possédait en pénéral que quatre ou cinq notes, tandis que l'autre en possédait quatre ou cinq fois plus'?
Je sais bien que « qui peut le plus, peut le moins >■, et que le harpiste pouvait, accompagnant à l'unisson une flûte à cinq notes, n'utiliser que cinq cordes de sa harpe. Mais l'explication est peut-être trop simpliste, et il y aura lieu, vraisemblablement, d'examiner ces deux points : 1° le harpiste ne faisait-il pas, sur un chant très simple de flûte, un accompagnement plus compliqué; 2° le flûtiste, — et c'est là une question extrêmement intéressante à étudier, — ne pouvait-il tirer de sa flûte, outre les cinq notes fondamentales, les premiers et seconds harmoniques de ces notes,
en la faisant octavier et " quiiiloyer», comme écrit Fétis à propos de la flûte de Florence?
Notre travail, en somme, doit donc se borner à l'énuméraiion chronologique des quelques instruments à cordes connus des anciens Égyptiens, avec quelques remarques sur les particularités intéressantes que, par hasard, peuvent nous fournir les représentations.
II. — La harpe
La harpe est, à vrai dire, le seul instrument à cordes qui, en Egypte, soit réellement d'origine égyptienne. La cithare, la guitare, le Irigone, comme on le verra plus loin, ont été imjiortés d'Asie en Egypte à une époque relativement récente. La harpe ne se rencontre pas sur des monuments aussi anciens que ceux qui nous ont fait connaître les premiers emplois du crotale et de la flûte. C'est seulement sous la 1V« dynastie, au début de l'Ancien Empire, que des tombeaux de la nécropole memphite nous révèlent l'existence de laharpeenl'gypte.
La harpe de l'Ancien Empire n'est ni très grande ni très riche en notes {fig. 40, 47, 4S). Dépassant le plus souvent d'assez peu la lête d'un homme accroupi à terre, elle ne devait guère mesurer d'ordinaire plus d'un mètre et demi de hauleur; on en rencontre pourtant quelques-unes qui peuvent aller jusqu'à deux mètres environ. Le corps sonore, qui reposait sur le sol, était tout juste assez long pour donner place à six ou huit cordes. De là s'élevait en arc une
Il Fig. 4S.
FiG. -iO-4S. — La harpe âOu3 l'Ancuin Kmpire'.
longue tige dont l'extrémité portait un certain nombre de chevilles. Le corps sonore est tantôt figuré comme s'il était vu de haut (fig. 47>, tantôt de profil (fig. 48 1, tantôt de manière à faire voir à la fois le profil et le plan (fig. 49). En réunissant ces diverses données, on constate que le corps sonore
1. lig. 40— K. l'AttT ami A. PiBCE, Thetomb of Plah-helep, Londoii. 16118, pi. x\xv. — Fi^. 47 = W. M. Fusdec>« Petbie. Deshashch, Loiidon, 1898, pi. xii. — Fig. 48 = E. Grédact, le . Musée égyptien, in-fol., Caire, l. I, 1890-1900, pi. xxvi.
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
€t;iil une caviLù en loime de losaiiiiu mi-concave vX mi-coiivexe, creusée peu proronilomuiil Jaiis uni' iiiéCL" de bois et traversée d'un hoid à l'autre, dans le sens du f;rand axe, par un bàlon où venaient s'nttaclier les rordes. Un morceau de parchemin, très vraiseuiblalileinent, recouvrait et l'ermait la cavité,
FiG 49. — Le corps sonore '.
et, comme il était fendu en passant par-dessus le b;\ton d'attache des cordes, celles-ci devaient traverser par de petits trous le parchemin pour pouvoir être attachées au bâton. On remarquera (fii;. 46) le système au moyen duquel les Égyptiens empêchaient leur harpe de i;lisser en avant. C'est un petit plancher de bois terminé en arriére par une sorte de dossier à angle droit où vient s'appuyer la tige de la harpe, et en avant par un petit lion sculpté qui semble arrêter l'instrument avec se^ pattes. Il y a là (comme on l'a l'ait remarquer déjà jiour les barres des portes) un calembour (ii:uratit' ingénieux, le lion, en ésypiien, ayant la valeur schnâ, et ce mot signifiant. justement « arrêter, empêcher de passer >). Les légendes hiéroglyphiques qui accompagnent ces représentations (fig. 47, 4S) se lisent saq bain-il, « Jouer de la harpe », et nous montrent que, dès l'Ancien Empire, la harpe portait en égyptien le nom
<^6 J 1 .>=. t^ , hainit, qu'elle a conservé pendant toute la durée de la civilisation pharaonique.
Sur les quatre harpes figurées ici, trois ont sept cordes, ou plus exactement deux ont sept cordes et une a sept chevilles (tig. 46 à dr.), les cordes, pointes autrefois;, ayant disparu depuis longtemps. Mais la quatrième harpe (tig. 46 à g.) a dix chevilles. En faut-il conclure qu'elle avait dix cordes'? J'en doute, car elle n'est pas plus large que la harpe de droite (elle serait même plutôt plus étroite), et l'on peut penser que le sculpteur a placé dix chevilles, qu'il avait représentées trop petites, uniquement pour remplir tout l'espace compris entre le haut de l'instrument €t la tète du harpiste.
Jamais je n'ai remarqué plus de sept cordes- sur les harpes de l'Ancien Empire, et, en tenant compte d'un bas-relief de Deir-el-Gebraoui^ qui nous montre sept harpistes rangés côte à côte, on est en droit de se demander si le choix de sept instrumentistes dans ce cas n'avait pas, précisément, comme raison d'être le désir de représenter au moyen d'un harpiste chacune des sept cordes de la harpe en usage à cette époque.
Sous le Moyen Empire la harpe est, de façon générale, un peu plus grande que sous l'Ancien Empire. Elle n'en a pas moins, la plupart du temps, sept cordes seulement (fig. oO). D'ailleurs, les documents sont assez rares pour cette époque*. On y constate
i. D'apiès J. GAnii>Fn Wilkisson. op. cit.. l. I. p. 437.
2. Deux harpes d'une tombe de Gizéli (IV* dvnaslici, publii^es par J. Gardne« Wilktnson [foco cit., t. I, p. 437). ont chacune sept cordes,
3. N. liE G. Davies, The rock tombs of Deii' et Gebràwi, Londou, t. I, l'J02, pi. Vin.
4. Trois liarpes seulement ont^'té relevées sur les nombreuses stèles
que la grande préoccupation des harpistes était de trouver un moyen commode [lour empêcher leur instrument de j-lisser en avant, et bien des systèmes ont été imaginés avant d'en arriver à la fabrication des harpes se tenant d'elles-mêmes en é(|uilihre stable. Uaus la l'resciue reproduite ici (lig. oO), on voit
Fig. 50. — La hari>o sous le Moyen Empire^.
que le butoir ou arrêtoir destiné à remédier au glissement du lourd instrument est conçu sur le même plan que celui de l'Ancien Empire (tig. 46). Un dossier épouse le contour de la harpe, une saillie en avant retient la partie antérieure de l'inslrument; mais, pour plus de sûreté, la tige de la harpe est attachée, au moyen d'un double lien, à la partie supérieure du butoir.
Sous le Nouvel Empire, les harpes ont des cordes de plus en plus nombreuses. On en trouve très souvent qui n'ont que sept cordes, — ce qui, décidément, tend à nous prouver que le type heptacorde fut lonj;temps pour les Égyptiens le modèle normal, — mais les harpes à huit, dix, quinze, vingt cordes ne sont pas rares (plus tard, le trigone aura jusqu'à 22 cordes, maximum que les Egyptiens n'ont jamais dépassé). D'autre part, on apporte progressivement plus d'attention à l'aspect esthétique de l'instrument. Le corps sonore prend de plus en plus d'importance, et, s'allongeant au détriment de la tige d'attache des cordes, on arrive à réduire celle-ci à un minimum de longueur. Des décorations souvent fort riches couvrent tout l'instrument. Un texte d'Ahmès 1=', premier roi de la XVIII» dynastie, fait mention d'une « harpe en ébène incrustée d'or et d'argent, avec butoirs en argent, en forme de lions, et chevilles en or"" ». Une harpe de la même époque était « fabriquée en or et en argent, ornée de lapis-lazuli et de turquoise, ainsi
du Moyen Empire du Musée du Caire (H.-O. Lange und H. Sch.cfeh, Grab- und Benkstcine des mittteren lieic/is, Berlin, t. IV, 1902,pl.cx(, n°» 556-558). Elles ont de cinq a sept cordes.
5. F. Ll. Griffith, Béni llnsnti, London, t. IV, 1900, pi. xvi.
Ann. du Scrv. des ant. de ili'jypte, t. iV. p
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que de toute espèce de pierres précieuses' ». Des appendices décoratifs surmontent la tice de l'instrument; d'autres en ornent la partie inférieure. Le record de la magnificence est bien certainement détenu par les deux harpes du tombeau de Ramsès III,
Fii3. 51. — La harpe sous le Nouvel Empire'.
que l'on a cent fois reproduites et dont je donne ici un croquis très sommaire de la plus belle (fig. ol). Est-ce par réaction contre des modèles d'instruments qui devenaient de plus en plus lourds et coûteux? Est-ce par désir de protester contre l'augmentation sans cesse grandissante du nombre des cordes? Est-ce dans le dessein de donner à la harpe une
sonorité nouvelle? Ce qu'il y a de certain, c'est que, tandis que nous voyons, d'un côté, la harpe devenir de plus en plus compliquée, nous la voyons, d'autre part, se réduire au point de n'être plus qu'un petit instrument très léger et très portatif (fig. 52', que l'on jouait en le tenant sur une épaule et qui n'avait jamais plus de trois ou quatre cordes ifig. b3, 54). Ce sont ces petites harpes que l'on trouve le plus fréquemment dans les tombes et dont les carcasses, privées la plupart du temps de leurs chevilles, de leurs cordes et de leur revêtement de parchemin, emplissent les vitrines de nos musées et ressemblent à de grandes cuillères à pot, au manche un peu recourbé.
Cet instrument est intéressant surtout parce qu'il nous permet de nous poser cette question : est-ce de cette minuscule harpe portative à trois ou quatre cordes que dérive la guitare?
Que l'on redresse, en elfet, la tige de cette harpe dans le prolongement du corps sonore, qu'on tourne d'un quart de cercle le bâtonnet où s'attachent les cordes, et l'on obtiendra une guitare. Or, cette petite harpe portative est très rare dans les représentations, elle semble n'avoir été que le caprice d'un moment; la guitare la remplaça bien vite et prit partout sa place dans les orchestres. Il y aurait là l'objet d'intéressantes comparaisons à faire, si l'on découvrait un jour quelque guitare dans une tombe égyptienne et si l'on pouvait établir de façon certaine une relation intime entre les deux instruments.
La cithare.
Fig. 52-54. — La harpe portative'.
H. BnDGSCH. Thésaurus, p
2. Croquis d'après J. Gaudner Wii.kissox, op. cil-, t. I, p. 436, pi. XI bis.
3. Fig. 52 = dessin (assez inenacll de Ricli, d'après J. Gaudxcr Wii- KlNSûS, op. cit., t. 1, p. 474, fig. 240, a' 2. — Fig. 53 = ibid., p. 403
Sous la XII° dynastie, dans la capitale du nome de l'Ûryx, vivait, il y a quatre mille ans, un grand seigneur nommé Khnoumhotep. Ce haut personnage devint gouverneur du nome et, selon la coutume égyptienne, passa la plus grande partie de sa vie à se faire construire sa tombe. Sur les parois de cette tombe, qui s'est conservée jusqu'à nous et qui fait aujourd'hui la célébrité du modeste village de Béni- Hassan, Khnoum-hûtep fit représenter en couleurs, outre les menus faits de sa vie journalière, certains épisodes les plus intéressants de sou existence.
Une de ces scènes nous fait assister à une visite que reçut un jourKhnoumhotep. Trente-sept Aamo«, c'est-à-dire des gens de race sémitique habitant le nord du Sinaï, vinrent se présenter à Khnoum-hotep, porteurs de présents consistant en pochettes de fard noir pour les yeux [stihium). Khnoum-hotep, qui dirigeait alors la décoration de son tombeau, y fit dessiner la petite caravane avec ses costumes aux tons criards, ses ânes dont l'un porte doux bébés dans un bissac, ses gazelles et ses bouquetins pris vivants pendant la traversée du désert*. 11 s'attacha surtout à faire reproduire avec soin les
— Fig. 54 = A. DE LA FAGt, Histoire générale de la musique et de la danse, Paris, t. Il, iS44. pi. xvii, lig. 20.
4. Voir une belle reproduction en couleurs de celle scène dans J. Gaudner Wilei.xsun, op. cit., t. I, p. 4S0, pi. Nn.
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menus ubjets curieux (]uo porlaieiil aver. eux les itraii,:;i'S visiteurs.
Ur, un de ces objets est parliculièieineiil intéit";sant pour le sujet qui nous occupe. C'est une citliare .1 huit cordes, que l'on voit alors pour la première lois en i:gyi)te et qu'on n'y roverra que cin(| siècles plus tard (lig. bo). Nous avons donc là, de l'aiou ccr-
taiiu!, la pnnive que la cithare ne fut jias invenli'C en Kf,'ypte, mais y l'ut révélée pour la première l'ois, sous la XII° dynastie, par des Asiatiques de passade et, très vraisemblablement, y l'ut plus tard importée d'Asie, au temps où, sous la XVlll" dynastie, les Touthmrs et les Aménophis firent la conquête de la Syrie.
La citbare , eu effet, joue un rôle très important dans la musique égyptienne à partir du début du Nouvel Empire. On sait que la cithare dilTère de la lyre en ce que, tandis que la lyre est composée d'une écaille de tortue surmontée de deux cornes de bœuf, la citbare est construite entièrement en bois. A part ce détail de facture, les deux instruments sont d'ailleurs du même type et sont conçus d'après le même principe. Il existe une cithare égyptienne à Berlin-, une à Leyde^, et une troisième au Musée du Caire'. Les cordes de ces
base de l'instrument et se séparaient en éventail ; nu ne peut donc savoir quel était le nombre de ces cordes. Celles de Berlin étaient fixées, sur le cordier, dans des encoches qui sont au nombre de treize. Knfin, celles du Caire glissaient, le long de la barre supérieure ou jouu, au moyen d'anneaux mobiles qui sont au nombre de huit. Donc, huit cordes d'une part, treize cordes de l'autre, tels sont les renseignements que nous fournissent, sur le nombre des cordes, les spécimens découverts dans les lombes.
D'après les représentations égyptiennes, les cithares avaient de cinq à dix-huit cordes. La cithare se jouait tantôt au moyen d'un plectrum (lig. îiGi, tantôt simplement avec les doigts (fig. 57). Nous avons vu que la vieille cithare figurée à Béni-Hassan (lig. 35) se jouait au moyen d'un plectrum. On peut en conclure que le plectrum était en usage dans le pays d'où la cithare vint en Egypte et qu'il fut importé sur les rives du Nil en même temps que cet instrument. Aussi les Égyptiens, habitués à jouer la harpe avec les doigts seuls, se passèrent le plus souvent de plectrum pour jouer la cithare.
Enfin, la cithare était le plus souvent portée horizontalement, les cordes parallèles au sol fflg. oo, 5G, 57). Parfois, pourtant, on la portait verticalement.
Ln arnitare.
FiG. 5&. — La cithare sous le Moyen Empire'.
Fig. 56-57. — La cithare sous le Nouvel Empire'.
trois instruments ont disparu. Celles de Leyde partaient toutes d'un petit arceau métallique fixé à la
E. NEWEEitnY, Déni Basan, London, t. I, 1S93. pi. xxxl
"1. Publi»^c pour la première fois en dessin dans J. GAiioNEn Wilkinson, op. cit., t. 1, p. 477, fig. 2-i4, puis en pliotograpilie dans Kœnigliche Museen zu Berlin : ausfûhrliches Verzeicimis der xgyptischen AlKrtlnimer, Berlin, 1899, p. 219.
3. Publiée pour la première fois, en dessin, dans C Leesians, Monu-
Longtemps on a admis en égyptologie que la guitare est l'un des plus anciens instruments de musique que connai=!saient les Égyptiens. Et pourtant, les égyptologues étaient forcés de reconnaître que cet instrument n'est figuré sur les monuments qu'à partir de la XVIll" dynastie. Cette opinion sur l'antiquité de la guitare en Egypte, — opinion, comme on le voit, contredite par les faits, — reposait en partie
sur l'interprétation du signe hiéroglyphique i,i,
qui se lit nefer.
Champollion y vit la représentation d'un théorbe, et depuis, jusqu'à la plus récente grammaire égyptienne parue (celle d'Erman en 1902),
— y compris la mienne, je dois l'avouer,
— le signe nefer a toujours été rangé, avec la harpe et le sistre, parmi les signes hiéroglyphiques représentant des instruments de musique. Dans le premier type donné ci-dessus, on voyait un théorbe ou luth à deux cordes, et, dans le second type, le même instrument à quatre cordes. Il faut reconnaître, à la décharge des égyptologues, que le signe nefer présente bien effectivement la forme d'une guitare.
Un autre motif venait même confirmer cette manière de voir. Le mot hébreu nehel désigne un instrument à cordes. Or, entre nehel et nefer il y a, en phonétique sémitique, si peu de dilférence, que l'on considérait les deux mots comme identiques, l'un sous une forme égyptienne, et l'autre sous une forme hébraïque. On ne sait trop, il est vrai, ce qu'était au juste le nehel, mais la question intéressait peu les égyptologues, du moment que le nebel était un instrument à
mens éijyptiens du Musée d'antiquités des Pays-Bas, à LeiJe, io-fol.,
pi. CCXI.ll.
4. Tublife en pholographie par M. J. Combaricu.\ dans la Beoue musicale. Paris, 1907, n° 13, p. 337.
5. Fi». .30 =J. G*RD>En WiLKlNSOS, op. cit., t. I, p. 476, fig. 242, n» î. — Fig. "57 = i6irf., fig. 242, n" 1.
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cordes, et les hébraisants, toujours fort embarrassés quand il s"agit d'identifier un instrument de musique nommé dans l'Ancien Testament, pouvaient, de leur coté, s'appuyer sur la forme du signe nefer et sur l'idenlité entre nebel et nefer pour voir dans le nebel une sorte de guitare.
Enfin, dernière coïncidence étrange, il existe un
mot égyptien, i'^l nefer-it [il est la désinence féminine), qui, d'après son déterminatif, désigne un objet en bois. Que pouvait être cet objet en bois, sinon l'instrument de musique représenté par le signe nefer? Et c'est bien ainsi que certains comprirent le mot uffei-'W, venant ainsi apporter un nouvel argument en faveur de l'interprétation courante du signe nefer.
remarquer qu'en eflet le gouvernail a exactement, dans la pkqiart des cas, la forme du signe n''fer. Le gouvernail, sur les bateaux, est le plus souvent penché obliquement, mais quelquefois, cependant, il est presque vertical. Or, il se trouve que les exemples les plus anciens que l'on connaisse du sicne nefer représentent précisément ce signe penché obliquement, absolument comme le gouvernail de la majeure partie des bateaux. Cette forme antique du signe date de la 11° dynastie et entre dans le nom du roi Nefer-ka'.
Double conclusion : 1° le signe nefer doit définitivement chanper de place dans les grammaires égyptiennes et passer du chapitre des inslruments de musique au chapitre des bateaux; 2° les Kgyptiens n'ont pas connu la guitare avant le iSouvel Empire, comme le faisait du reste présumer la date des monuments où sont, pour la première fois, figurées des guitares.
Fis. 5S. — La fjuilare sous le Nouvel Empire".
Cette question m'a préoccupé longtemps. Il me semblait inadmissible qu'un instrument de musique, figurant au nombre des signes hiéroglvpliiques dès l'Époque archaïque, ne fût jamais représenté dans les scènes musicales qu'à partir du Nouvel Empire. Je comparai les représentations peintes de la guitare avec des spécimens coloriés et détaillés du signe nefer, et je remarquai qu'il se trouve, sur la partie elliptique du signe, des ornementations en forme de disque et de croissant qu'on ne trouve jamais figurées sur les guitares. D'autre part, étudiant de très près le mot nefer-it, je constatai qu'il signifie « gouvernail », et non pas « luth » ou « Ihéorbe », ou même « lyre ». Enfin, retournant en sens inverse le raisonnement de ceux qui pensaient que, puisque le signe nefer est un instrument de musique, le mot nefer-it doit désigner cet instrument, je me dis que, puisque le mot nefer-it signifie « gouvernail », le signe nefer doil très vraisemblablement représenter un gouvernail. Et je me mis à étudier les bateaux figurés si fréquemment sur les bas-reliefs. Je ne tardai pas à
1. P. PisRnET, Vocabulaire hù'roghjphiqiLe, p. 2G3, s. v. rtefer-it.
2. E. Phissb d"Avf..n.\es, histoire de l'art égyptien, Paris, in-fol., 1858, pi. sans Duniérû.
Fia. 59. — Trigone d'Époque saïte
Cette importante question tranchée, il ne reste plus que peu de chose à dire sur la guitare égyptienne. Dérive-t-elle, comme j'ai été amené à me le demander, de la petite harpe à trois ou quatre cordes dont on aurait redressé le manche? A-t-elle plutôt été importée d'Asie, comme tend à le faire croire ce fait qu'on la jouait à l'aide du plectrum et que le plectrum a été importé de Syrie en Egypte'? Je pencherais plutôt vers cette dernière manière de voir, d'autant plus que la guitare est représentée sur des monuments chaldéo-ttssyriens.
La guitare se rencontre très souvent sur les monuments du Nouvel Empire, mais elle a toujours à peu près la même forme Ifig. 58). Tantôt elle a deux cordes, tantôt trois. Toujours on la joue au moyen du plectrum, ce dont on a voulu tirer la conclusion, probablement erronée, que les cordes étaient en métal. Chose étrange, on ne trouve jamais de chevilles représentées au haut du manche; mais les extrémi-
3. Annales du Service lies antiquités de l'Egypte, t. VU, p. 257-281 .
4. Bas-relief du niustc d'Alexandrie, publié dans G. MAsrEUO, le J/uït?e égyptien, Caire, t. II, 1907, pi. xl.
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tés (les cordes, au bout du manclie, pendent de dix nu douze centimètres et sont terminées par des lloclies, comme dans le tri^one qu'il nous reste à étudier. Peut-être passail-on siinplenient les cordes dans des trous jiercés à l'extrémité du manche et les liaiton fortement après les avoir tendues.
Kn tout cas, oulio l'eniiiloi du plectruni, ces Hoches pendantes, ijui se présentent éf^alement sur le trii^one d'orif,'ine asiatique, semblent bien nous prouver que la guitare fut importée d'Asie.
J'ajouterai que l'absence de chevilles sur la guitare éfjyptienne nous montre une fois de plus que le signe nefcr, avec sa barre ou sa double barre qui coupe le haut du manche et qu'on prenait pour une ou deu.\ paires de chevilles, ne peut en rien représenter une guitare, puisque la guitare, en Egypte, n'avait pas de chevilles.
V. — Le trigoiic
En donnant ce nom à une harpe égyptienne qui présente exactement la forme d'un triangle , je ne prélends en rien empiéter sur un domaine qui m'est étranger et exprimer implicitement une opinion personnelle sur ce qu'était le -:pi-,'iovov des Grecs. J'emprunte seulement à la nomenclature musicale grecque un terme qui est commode et significatif.
Dans le trigone, la tige qui soutient une des extrémités des cordes, et le corps sonore, rectiligne, auquel s'attache l'autre extrémité, forment un angle qui est, danun seul cas, un angle droit, mais le plus souvent un angle aigu.
Les représentations du trigone sont, du reste, aussi rares sur les monuments égyptiens qu'elles sont fréquentes sur les monuments chaldéo-assyriens. Je n'en connais que trois, dont je donne la plus caractéristique (fig. 59).
Des deux autres, publiées par Wilkinson', l'une représente une femme ornée de la coilîure particulière à la fin de la XVIII» dynastie et portant un trigone à angle droit, muni de neuf cordes dont les bouts pendent au-dessous de la tige horizontale inférieure et sont terminés par des floches; l'autre, d'Époque gréco- romaine, dieu Bès (dieu d'origine étrangère gone à angle aigu pourvu de seize cordes-. Ici encore les cordes pendent au-dessous de l'instrument et sont terminées par des floches. 11 en est de même du trigone assyrien, ce qui nous prouve l'origine
asiatique de cet instrument, que les Ivu'ypliens n'ont connu qu'il partir du .Nouvel Empire, ù l'époque des grandes guerres de Syrie. Eiilin, le tri:,'ono ((ue je donne ici et ipii date de l'Epoque saite, semble n'avoir ni cordes ni floches. J'ai déjà indiqué les rai-
FiG. 60. — Le trigone du Musée égyplien du Louvre^.
nous montre le jouant d'un tri-
Op. cit., l. 1. p. 469, fig
2. U serait possible de retrouver d'autres représentations du trigone ea étudiant de près l'iconographie du dieu Bès, mais elles n'auraient
sons de semblables lacunes : cordes et floches étaient ])eiiites, tandis que le reste est sculpté, et les couleurs se sont effacées, faisant disparaître floches et cordes. Mais on voit distinctement la silhouette d'ensemble des cordes, qui forme un vaste triangle, et celle des floches, qui dessine un long rectangle au-
qu'uiie iniporlaiiri' rfiativL-, liuiagerie religieuse se piquant peu de réalisme et éLaiit. la plupart du temps, fort sclléiuatique. 3. D'après un dessin de l'auteur.
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dessous de la tige horizontale d'attache des cordes.
On a trouvé assez souvent, dans les tombes égyptiennes, des barres d'attache de trigone, le reste de linstrument avant été détruit par le temps ou enlevé par les voleurs antiques, à cause de la ricliesse de son revêtement de cuir. Le Musée de Leyde, au coniraire, détient le corps sonore seul d'un trii-'one dont la barre d'attache des cordes n'a pas été retrouvée. Mais le Musée égyptien du Louvre possède un trigone complet, dont les cordes et les floches ont été restaurées d'après les quelques débris qui adhéraient encore à l'instrument lorsqu'on le découvrit.
Le trigone du Louvre (fig. 60), par ses formes et par ses proportions, ressemble tellement au trigone d'Époque saïte (fig. 59) qu'on croirait presque qu'il a servi de modèle au sculpteur du bas-relief. La comparaison du bas-relief avec l'instrument ori;;inal nous enseigne, dès le premier coup d'œil, une chose assez piquante : c'est que le trigone du Louvre, reproduit bien souvent, a toujours été publié à l'envers, et que c'est également à l'envers qu'il est exposé dans la vitrine du musée (à moins qu'on ne l'ait retourné depuis la dernière fois que je l'ai vu). Le trigone, en effet, est une harpe renversée, dont le corps sonore est en haut et dont la barre d'attache des cordes est en bas. Dans cette position, les floches sont décoratives et non gênantes, puisqu'elles pendent sous l'instrument; dans la position inverse, la barre en haut, elles pendraient contre les cordes et empêcheraient toute vibration.
J'ai examiné et étudié longtemps le trigone du Louvre. Le dessin que j'en donne, dont chaque détail a été minutieusement mesuré, ne ressemble en rien aux figures qui ont, jusqu'ici, été données de l'instrument. Je le regrette pour mes prédécesseurs. La négligence avec laquelle, dans les ouvrages de vulgarisation, souvent même dans celui de Wilkinson', on reproduit les dessins d'instruments de musique égyptiens, est une chose que j'ai remarquée depuis longtemps et qui m'a bien souvent gêné au début de mes recherches. J'ai perdu bien du temps, pour ne citer qu'un exemple, avant de découvrir que la fenmie aux longs cheveux qui joue de la harpe dans le Dictionnaife des antiquités de Rich (s. v. Sambuca) n'est autre chose que le prêtre harpiste à la tête rasée du tombeau de Ramsès III.
Le trigone du Louvre mesure l'",125 de hauteur. Le corps sonore est recouvert de maroquin vert orné, çà et là, de découpures de cuirs de diverses couleurs. L'instrument est pourvu de vingt-deux cordes, dont la plus petite mesure 0"",2b8 de partie vibrante, et la plus grande 0",94. Ces cordes sont montées sur des chevilles qui sont alternativement en ébéne et en bois clair (cf. la fig. 50).
J'ai mesuré soiirneusement chaque corde, mais je me garderai bien de donner ici une longue liste de chifl'res, ayant montré que, faute de connaître la tension antique des cordes, ces mesures ne servent absolument à rien, qu'à suggérer des hypothèses sans portée sérieuse.
1. Comparer, par exemple, avec ma figure 50, la figure 217 de Williinson, qui va jusqu'à donner en grand des détails d'atlachc de cordes qui n'ont jamais existé sur le document original.
2. Les rares renseignements que l'on connaît sur Kliîsibios nous sont fournis par Athénée {Deipnosoph., IV, 75) et Vitruve [De architect.. IX, 9; -K. lit.
3. Philonis Mech. Synt., 77,42. 6d. R. Schœne .- xïi vjo i^;' ^f ç cûpiYïo; t'f,; xpo-JO^svT,; T2Î; y^pTiv, ■?,•/ X=vo;jlev ■j£pau>,iv.
4. Cf. sur ce sujet W. Schmidt, Heroitis A'exandrim opéra qux superiunt omnia, Lciijzig, t. 1, 1899, p. il et 459, n. 2.
I. — Ktcsibios et l'orgne hydraulique
Les autorités classiques les plus sûres et les plus anciennes s'accordent pour désigner comme inventeur de l'orgue hydraulique, ou hydraule, un personnage nommé KT'r,T'0'.o;. Ce Ktêsibios était né à Alexandrie d'Egypte, d'un père qui exerçait le métier de barbier. Lui-même semble avoir, au moins pendant quelque temps, vécu de la même profession que son père. 11 habitait, à Alexandrie, le quartier de l'Aspendia et vivait sous le règne de Ptolémée Évergète II ()4o-H6), au ii"' siècle avant notre ère.
Ktêsibios était doué d'une intellii;ence extrêmement ingénieuse et se plaisait à inventer des machines dans la plupart desquelles l'eau jouait un rôle important. 11 dota ainsi la boutique de son père de miroirs que l'on pouvait sans effort faire monter et descendre. Il construisit des pompes, des clepsydres, des automates, un certain nombre de jouets amusants. Il avait même enseigné son art à sa femme Thaïs, et celle-ci s'intéressait à ses trouvailles^.
Mais l'invention la plus importante de Ktêsibios, celle qui lui valut une célébrité méritée, est bien certainement l'invention de l'orgue, cette <' fltite de Pan que l'on joue avec les mains », selon l'heureuse expression de Philon de Byzance, qui a décrit très brièvement l'instrument de Ktêsibios^.
Or, précisément cette allusion que fait Philon de Byzance à l'orgue hydraulique a remis en question la date exacte de l'invention de Ktêsibios.
C'est seulement d'après .athénée, qui lui-même cite Aristolclès, que nous avons pu dire que Ktêsibios vivait au temps de Ptolémée Evergète II (145- 116). Mais Philon, qui décrit l'orgue hydraulique, était contemporain d'Archimède (287-212)'. Ayant décrit l'hydraule de Ktêsibios, il est évident que Philon a vécu après ce dernier, ou tout au moins à la même époque que lui. 11 cite d'ailleurs expressément Ktêsibios en cinq passages de ses ouvratres^. 11 semble doue certain que Ktêsibios a vécu un siècle au moins avant l'époque où le fait vivre Aristoklès. Déjà P. Tannery avait étudié cette question et était arrivé à la conclusion qu'Aristoklés (ou son copiste) s'était trompé de Ptolémée et qu'il avait voulu parler de Ptolémée Évergète l'"' (246-221) et non de Ptolémée Évergète IP. Le fait que Philon de Byzance était contemporain d'Archimède et connaissait Ktêsibios vient lui donner complètement raison".
Quoi qu'il en soit de cette question de date, il est un fait que personne ne conteste, c'est que Ktêsibios est né en Egypte, qu'il inventa l'orgue hydraulique
Ibid,, \i. X, n. 1 et lxx
6. P. Ta^nehy, Athénée sur Ctêsiàios et l'hydraulis (dans la fievue des études grecques, Paris, t. IX, 1896).
7. Sur cette question de la date où vécut Ktêsibios, consulter, comme ouvrages les plus récents qui contiennent toute la bibliographie antérieure du sujet, W. SoHïiiDT, 'S\ann tehte Héron von Alexandria? liions Heroms Alexandrini opéra, t. I. is99, p. ix-xxv), et surtout Heruann DEGEniNG, Die Ori/ei, ihre Erfindung itnd ihre Gescitichte bis zur Karolingerzeit, Miinstcr(Weslf.), 1905, p. 1-45.
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h Alexandrie, soit au ii" siècle, soit plutôt mèine au i m* siècle avant notre ère, et que, par conséqiitMit, ! l'ortinc est d'ori;iinc égyptienne et doit <Hre ran;,'» au nombre des instruments de musique de l'ancienne Egypte.
Il semblo que Ktèsibios ait rédigé des ouvrages sur ses inventions. Vitruve (X, 12) le dit très nettement. Après avoir décrit dilTérentes machines inventées par Ktésibios, il ajoute : « heliqua quse non sunt ad necessitalcm, scd ad dclicianim roluptalem qui lupldiores cnint cjtis srditililalis, ex ipsius Ctesiiii commentariis potiTiinl invcnire >>. De ces Commentahrs, rien ne nous est |uu'veiiii. Mais il est certain que l'Iiilon de liyzance, Héron d'Ale.\andrie, Vitruve, lèsent amplement utilisés.
\in ce qui concerne particulièrement la description de l'orgue hydraulique, on trouve, répétés textuellement chez ces trois écrivains, des mots et des e.Kpresfions très caractéristiques qui démontrent que tous trois ont tiré leurs renseignements d'une source commune, qui, en l'espèce, ne peut être que les commentaires rédigés par Ktèsibios lui-même'.
Qu'élait au juste l'orgue hydraulique? Cette question a l'ait le désespoir de nombreuses générations de chercheurs. Déjà, du reste, au temps d'Athénée, on se demandait si l'orgue hydraulique est un instrument à vent, ou un instrument à cordes, ou même un instrument de percussion^. Et le plus curieux, c'est que les gens qu'.\thénée met en scène à propos de l'orgue hydraulique, discutent précisément cette question au son de l'instrument même; ils devaient avoir l'oreille bien peu musicale, quoique l'un d'eux soit interpellé : [xo'j~:yM--x-:t àvopôôv, <( ô toi qui es le plus musicien des hommes! »
Ce qui intriguait surtout les curieux, c'était le rôle que jouait l'eau dans l'instrument. Etait-ce elle qui produisait un son, servait-elle à amortir le choc des leviers, devait-elle être froide ou chaude? Toutes les explications possibles, sauf la bonne, ont été proposées jusqu'en ces derniers temps. Au Moyen âge, certain moine s'avisa de construire un orgue hydraulique que l'on jouait, afin qu'il fût effectivement hydraulique, en déversant des casseroles d'eau bouillante dans des flûtes. Cette opinion sur l'orgue hydraulique à eau chaude eut cours, chose étrange, jusqu'au milieu du xix' siècle^. Encore en 1872, Fétis se débat avec le texte de Vitruve qui décrit l'orgue hydraulique*. Il comprend bien, ou croit comprendre quoique chose au mécanisme, mais il « cherche en vain à découvrir quelle est la fonction utile de l'eau » et se demande pourquoi on a bien pu donner le nom d'orgue hydraulique à un instrument où l'on met de l'eau qui ne sert à rien.
Ce n'est qu'en 1878 que mon père, l'organiste Clément Loret, étudiant minutieusement le texte de Vitruve et dessinant les détails de l'instrument au fur et à mesure qu'il en traduisait la description, réussit enfin à résoudre le difficile problème et formula le principe bien simple de l'orgue hydraulique : « la pression de l'eau remplaçant la charge des réservoirs de nos orgues modernes » ". Depuis, cette explication a été admise par tout le monde, en dernier
H. DsGERiNG, loco cit., p. 9, n
2. Deipiiosoph., IV, 174 : ;[i-v£uitov, ivTï-dv, vtïSï-TOvôpvavov.
3. Cf. Clémest Loret. Recherches sur l'orgue hydraulique (eitr. de la Hevue archéologique], Paris. 1800, p. 5^-23.
4. Histfiire ffr-nirale de la musique , Paris, t. III. IS72, p. -515 et suiv.
5. Clément Loret, Cours d'orgue^ Paris, t. III [IS78]. ?t'o(ice liisloriquCf p. i et suiv. Le chapitre relatif à lorgue hydraulique a été re-
lieu par W. Schmidt et H. Uegering, et la question du rôle que jouait l'eau dans l'orgue hydraulique est une question qui ne se pose plus.
II. — I.:i drsrriplion ilo l'ori^nn hydraulique fiur Héron d'Alexandrie.
A part quatre ou cinq lignes consacrées à l'orgue hydraulique [lar Pliilon de Hyzance, la desciiption la plus ancienne que l'on connaisse de l'instrument est celle de Héron d'Alexandrie'''. D'après la simplicité du mécanisme de l'instrument décrit, il jiarait vraisemblable que Héron nous a donné une reproduction presque littérale du texte même de Ktèsibios. J'en donne la traduction tout au long, afin de permettre au lecteur de se rendre compte de ce que fut, sur les rives du Nil, le jilus lointain ancêtre de notre orgue''.
« Soit un petit autel (pwalaxoc) en airain abcd, lequel est rempli d'eau. Dans l'eau se trouve, retourné sens dessus dessous, un hémisphère creux efqli, que l'on appelle pnigcus (tv-y^^jç) et qui a à sa parlie inférieure des ouvertures livrant passage à l'eau.
« Au sommet de cepnigeus se trouvent deux tuyaux (aco)vT,vE!;) qui y donnent accès et qui se dirigent vers le haut de l'autel abcd.
« L'un d'eux, ijkl, est recourbé en dehors de cet autel et communique avec un cylindre de bui"; (-■j-J.;) mnop, ouvert en bas et bien arrondi à l'intérieur de façon à recevoir un piston (è[jioo).îjç) qr, lequel empêche l'air d'y entrer.
« A ce piston est attachée une tige (/.avwv) très solide st, avec laquelle une autre tige tu communique au moyen d'une clavette (Trepôvï]) t.
Cette seconde tige bascule sur une autre tige droite vx établie solidement sur le sol.
« Par le sommet du cylindre mnop est introduit un cylindre plus petit (-■j;'.otov) qui a une ouverture correspondant à celle du grand cylindre et est fermé à sa partie supérieure, laquelle est percée d'un trou (Tp'j7:7;(j.a) par lequel l'air entre dans le grand cylindre. Sous le trou est une petite peau ou lamelle (Xî-î3tov) qui la bouche et qui est retenue par des clous (TiEpôv'.ov) à tête, passant dans des petits trous afin que la petite peau ou lamelle ne se détache pas. Cette lamelle se nomme ptatysmation (TtXaTuafjtàTiov, petite laine).
« Le second tuyau yz qui part du pnigeus communique par une ouverture avec un autre tuyau horizontal' F dans lequel sont plantées les fliltes (aJXot) I, qui y communiquent également par des ouvertu-
produit (laus Bévue et Gazette musicale de Paris, n* du 1*' décembre 1878, et l'Echo musical de Bruxelles, n^duSl décembre 1878. G. Pneunuitica, lib. I, cap. xlu.
7. J'emprunte la traduction qui suit et les figures de détail et d'ensemble qui l'accompagnent (lig. 01-66) au mémoire cité ci-dessus ; Cl. Loret, Recherches sur l'orgue hydraulique.
Voir les fig
Le réservoir [-K'/iytui;).
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Tes. Ces ilùtes ont ix leur partie inférieure des ijlossocomes (-;/u)too-/.o[jic(, étuis) H communiquant avec elles par des ouvertures et ouverts par des trous. Par ces trous s'introduisent des poma (Trùjjjia-ïci), sortes de bouclions ou couvercles ayant des ouvertures disposées de telle sorte que, en les poussant, ces ouvertures communiquent avec celles des flûtes et que, en les tirant, les ouvertures ne communiquent plus et les flûtes se trouvent bouchées.
Je
FiG. 62. — Le cylindre (itu^iî) et le piston (ÈjiSoîiSiJ;]
Il Si donc on abaisse la tige u ', le piston qr monte et chasse l'air contenu dans le cylindre mnop et l'air ferme l'ouverture qui est percée dans le petit cylindre )/) au moyen de la lamelle que nous avons nommée plalysmiUion. L'air passe dans le pnigens par le tuyau ijlil, et du pnirjeus passe dans le tube transversal F par le tuyau yz. Ensuite, l'air passe dans les flûles quand leurs ouvertures correspondent avec celles des poma, c'est-à-dire quand ces puma sont poussés, soit tous, soit quelques-uns d'entre eux.
FiG. 63. — La chambre à air (■|-)»ui!Jij/iO[i.ov).
« Donc, quand nous voulons que quelqu'une des flûtes parle et que son ouverture soit débouchée, ou que nous voulons qu'elle se taise et que son ouverture soit bouchée, voici ce que nous faisons.
Il Figurons-nous, pour mieux nous faire comprendre, l'un des rjlossocomes considéré séparément, GH-, dont l'ouverture est en H, avec une flûte qui y correspond par un trou, puis le poma JK dont est muni le ylossocome, lequel po7na est percé d'un trou L placé en regard de celui de la flûte I, enfin un petit coude
(àvzojvicry.oî) à trois branches MNOP, dont la branche MN rejoint le poma JK, et se meut en NO autour d'une clavette (TEpovr)) Q.S i nous abaissons de la main l'extrémité P du petit coude vers l'ouverture H du glossocome, nous mouvons le poma vers le dedans, et lorsqu'il arrive à la partie intérieure, alors l'ouverture du pomti correspond avec celle de la flûte. « Pour que, en enlevant la main, le poma glisse de lui-même et que la flûte se taise, voici le mécanisme : sous les glossocomes est placée une tige (xavwv) de même longueur que le tuyau horizontal EF, et parallèle à ce tuyau, HS; dans cette tige sont plantées de solides spatules (a-iO'.ov) en corne, élastiques et recourbées, dont l'une T est placée en face du ylossocome Gli. A son extrémité est attachée une corde en nerf (v'jpà) qui, à l'autre bout, s'attache en N, de telle sorte qu'en poussant le poma en dedans, ce nerf soit tendu. Donc, si nous abaissons l'extrémité P de la réglette et que nous poussions ainsi le pomu à l'intérieur, le nerf tire la spatule et la redresse. Lors-
I. Voir lafig
S. Voir a lis 04.
FiG. 64. — La touclie (iyxuviaxoî).
que nous levons le doigt, la spatule reprend sa position normale et le trou est bouché. Le même mécanisme se retrouvant devant chaque glossocome, si nous voulons que plusieurs flûtes sonnent, nous abaissons avec les doigts les réglettes qui sont devant elles; si nous voulons que le tout s'arrête, nous levons les doigts, et alors les sons cessent, les poma se trouvant attirés au dehors.
i< L'eau qui est dans le coffre est mise là afin que l'air qui envahit le pnigeus, venant du cylindre, élève l'eau, et que celle-ci le refoule et le pousse dans les flûtes.
(( Le piston qr'',en montant, pousse dans \epnigetis l'air contenu dans le cylindre, comme on l'a dit. En descendant, ce piston fait ouvrir le platysmation qui est au petit cylindre, afin que le piston, remontant à nouveau, renvoie cet air dans le pnigeus.
(< Du reste, il est bon que la tige tu ait, en outre, dans sa partie t, une articulation autour d'une goupille adaptée à la base du piston, de manière à le pousser sans le faire dévier; de cette façon, le piston pourra remonter et descendre constamment en ligne droite. »
Toute personne qui a eu l'occasion de visiter l'intérieur d'un orgue se rendra facilement compte du mécanisme de l'orgue hydraulique. Ce mécanisme comprend trois parties essentielles: 1° les tuyaux; •2" le claviuret ses annexes; 3° la soufflerie. Des tuyaux
Voir la fig
iiisroiiii-: m-: i..\ Misini /■:
et du clavier, nous n'avons rien à dire; le système est dos plus siniplos. ot mt^nie les plus anciens coinnieiilati'Uis de lli-roti d'Alexandrie l'ont l'acileinenl eonipris. I.a sonnieiie, sans être lieaU(ou|i plus coin- |ili(iui'e. est cependant la partie de rinsti-iinienl i|ui a donné lien aux interprétations les plus exlravaiiantes, à cause du rôle qu'y joue l'eau et qu'on ne parvenait pas à discerner. Aussi ajouterai-je, sur ce point, queli|ues mots de commentaire à la description de Héron.
Si l'on fait communiquer la base d'un tuyau d'ori,'ue avec un petit coffre lierniéliquement fermé, dans lequel l'air soit amené par un vuliiaire soufllet de cuisine, on comprend de suite que, chaque fois qu'on pressera le soufflet, le tuyau
parlera, mais qu'il cessera de parler quand on dcsserriîra le soufflet pour re|irendre de l'air. Donc, pour faire parler un tuyau sans discontinuilé, il est indisjiensable ([u'il y ail, entre le luyau et le soufllet, un dispositif remédiant <à l'inconvénient siynalé.
Dans nos orRuos modernes, ce dis]iosilif consiste en nn réservoir en forme de vaste accordéon, dont la taliletle supérieure est surcliar?,'éo de lourds poids de plomb. (Test ce réservoir qui refoule l'air dans les tuyaux sous la pression de sa charpe de plomb, tandis que le soufllet lui remplace au fur et à mesure l'air qu'il dépense.
FiG. 65-6(3. — L'orgue hydraulique vu de face et de profil.
•Jue le soufllet.,fournisse l'air de manière intermittente, peu importe; cette irréi-'ularité est neutralisée par la charge de plomb, dont l'action est continue et dont la pression refoule l'air dans les tuyaux sans aucune interruption.
Or. le -v.vE.;- de l'oigue hydraulique est l'équivalent exact de ce réservoir. II sert à rendre cons-
tant le passage de l'air dans les tuyaux. Seulement, la pression nécessaire, au lieu d'être obtenue par le poids du plomb, est obtenue par le poids de l'eau. Quand l'orgue hydraulique est au repos, le niveau de l'eau est le même au dedans et au dehors du -vv^■J;. Quand le cylindre amène de l'air dans le r.'i:-^ij;, cet air fait baisser le niveau intérieur de l'eau et monter d'autant le niveau extérieur. Quand l'eau, sous la pression réitérée de l'air amené par le cylindre, a fini par atteindre le bas du t.-i:-;ij;, son niveau intérieur est au minimum, et son niveau extérieur au maximum de hauteur. Or, toute l'eau extérieure comprise entre les deux niveaux agit de tout son poids sur l'eau intérieure, tendant à lui faire reprendre son niveau normal et lui imposant une pression qu'elle communique à son tour à l'air contenu dans le tt'j'.yïj?. Sous cette pression, qui agit de façon constante, et non de manière intermittente comme celle du cylindre, l'air pénètre régulièrement du TTvi-côJ; dans les tuyaux et les fait parler sans discontinuer.
On voit que le système de soufflerie imaginé par Ktêsibios est aussi simple qu'ingénieux, et l'on peut même se demander si, remis de nos jours en honneur par quelque facteur d'orgues curieux, il ne rendrait pas les mêmes services que nos réservoirs à charge de plomb.
— L'orgue hydraulique obtint à Alexandrie un immense succès. Nous savons par Athénée que les Alexandrins aimaient l'entendre jouer pendant les repas. D'Egypte, l'instrument passa en Europe, où on lui apporta quelques perfectionnements.
L'oriîue hydraulique décrit par Vitruve est déjà bien plus important que celui de Ktêsibios. bien que les parties essentielles de l'instrument soient restées les mêmes et aient permis à l'écrivain latin d'utiliser
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la description qu'en avait donnée Ktèsibios. L'orgue de Vitruve a plusieurs rangs de tuyaux et deux cylindres (fig. 67-68), ce qui devait donner plus de régularité encore dans la soufllerie, si l'on avait
soin d'abaisser un piston tandis qu'on faisait monter l'autre.
Mais nous voici loin d'Alexandrie et loin de Ktèsibios. Je laisse à d'autres le soin d'étudier les desti-
FiG. 67-68. — Orgue hydraulique (l'époque romaine '.
nées de l'orgue dans le monde romain. Je dois abandonner l'orgue hydraulique au seuil de sa patrie, heureux d'avoir pu, en énumérant par ordre chronologique les instruments de musique inventés par les Égyptiens, passer du simple crotale des temps pré-
historiques à l'instrument d'époque ptolémaîque qu'on a pu nommer le roi des instruments.
1. SlalueUe de terre cuile du Musée de Carthage, d'après un dessin publié pour la première fois dans Ci.. Lonrr, Recherches sur l'orgue hydraulique, Paris, IS'.'O, p. i6, fig. 8-9.
LA MUSIQUE ASSYRO-BABYLOXIENNE
Par MM. Ch. VIROLLEAUD
MAITBI-: DE CONFÉRENGKS d'aSSYUIOLOOIE A I,.\ l'ACCLTli DIÎS LETTRES DE LYON
Fernand PELAGAUD
AVOCAT A L A C O D R D 'a P P E L D ii LYON
La grande plaine qui s'étend entre le Tipre et I'Kliphrate a été le berceau d'une des plus vieilles civilisations humaines.
Au cinquième millénaire avant notre ère, un peuple, très civilisé déjà, avait fondé des villes dans la vallée du lias Euphrate. Ces premiers habitants de la Chaldée s'appelaient eux-mêmes peuples de Sumer et d'Accad ; les savants modernes les désignent habituellement par le nom de Sumériens.
Ils nous ont laissé de nombreuses inscriptions, f;ravées sur des statues ou sur des briques, en une langue assez difficile à comprendre. Elles nous révèlent une civilisation brillante, où les lettres, les sciences et les arts tiennent une grande place'.
A l'est de ces peuples, sur le territoire actuel de la Perse, vivaient des populations de civilisation analogue, les Elamites, dont les fouilles de M. de Morgan à Suse nous ont fait connaître l'histoire-.
Les villes de Chaldée et d'Elam étaient continuellement en guerre les unes avec les autres. Parfois l'une d'elles devenait prépondérante, et le patfyi, prince sacerdotal, qui la gouvernait, réunissait sous son sceptre toutes les villes voisines.
Vers l'an 4000, un autre peuple apparaît dans le centre de la Mésopotamie. Ce sont les Sémites, dont la descendance était vouée à de très hautes destinées. Rudes et batailleurs, ils triomphèrent des Sumériens après de longues luttes. Mais ceux-ci prirent leur revanche dans le domaine intellectuel; les Sémites s'assimilèrent complètement la civilisation sumérienne. En Elam, au contraire, l'élément sémitique ne put parvenir à triompher.
Le mélange des Sumériens et des Sémites, si différents de race et de culture, a produit la civilisation babylonienne, qui brilla d'un vif éclat durant plus de cinq cents ans. En 1800 avant notre ère elle fut submergée par une invasion de peuples barbares qui, après avoir ravagé l'Elam, s'installèrent en maîtres en Chaldée^.
L'arrière-garde des Sémites, qui était restée sur le Tigre moyen, profita de ces troubles pour constituer un empire nouveau, l'Assj'rie. La nation assy-
1. CeUe réyôlaUon est due surtout aux belles décoaverlps de M. de Sarzec à Telloli, dont les principales sont exposées au Louvre, salle assyrienne. Voir Heczey-de Sarzec, Découvertes en Chaldce, Paris; Maspero, Histoire ancienne des peuples de l'Orient classique, t. I, p. 53â sq.
rienne, type achevé de nation de proie, finit par imposer sa domination à la Babylonie et à l'Elam (v. 1300 av. J.-C).
Les guerres heureuses des rois d'Assour amenèrent à Ninive les dépouilles des peuples vaincus. Une civilisation luxueuse et brillante se développa en Chaldée et en Susiane. Ce dernier pays, à peu près indépendant depuis Hi7, rivalisait de puissance avec l'Assyrie. Le roi Assourbanipal triompha des Elamites, les transplanta en Assyrie et ruina pom- toujours ce grand empire (6b0); Ninive restait seule debout.
Mais la guerre, qui avait élevé si haut la nation assyrienne, la jeta un jour par terre. En 006, Niuive tomba sous les coups des Perses, et les rois Achéraénides prirent pour capitale sa vieille ennemie, Suse. Celle dernière fut ruinée à son tour en 329 par le grand conquérant macédonien, Alexandre*.
Les Grecs ont peu connu ces vieilles civilisations de l'antique Orient, malgré les nombreuses recherches des savants alexandrins. Les Juifs ont été mêlés, et de plus près qu'ils n'auraient voulu, à l'histoire d'Assour. Aussi la Bible nous en parle-t-elle avec des détails circonstanciés. Ses données, il est vrai, n'embrassent qu'une période restreinte, du ix° au vi= siècle, mais n'en fournissent pas moins de 1res précieux renseignements.
Les découvertes modernes ont agrandi considérablement notre champ d'investigation. >'ous connaissons assez bien maintenant la vie de tous les jours d'un habitant de Babylone ou de Suse, les fêtes de la cour, les cérémonies religieuses.
L'observateur le plus inattentif ne peut manquer d'être frappé de l'importance de la musique en Babylonie. Les bas-reliefs des palais et des temples nous montrent des musiciens partout, derrière des prêtres, autour du roi, dans les festins, à l'armée, etc. Les termes musicaux abondent dans les textes. Ce très grand rôle de la musique dans les civilisations de l'ancien Orient avait été signalé du reste par la Bible et par les polygraphes grecs et romains.
11 est un préjugé assez répandu; c'est que l'Orient est un pays inmiuable, qui a toujours été ce qu'il est aujourd'hui. C'est là une grave erreur, qui ne peut
Maspebo, op. cit.. Il, passim
4. La civilisation assyrienne est assez bien connue de nos jours. Voir Maspero, op. cit., passim; Perrot-Chipiez, histoire de l'Art, t. II.
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plus se justifier. Les civilisations des habitants actuels n'ont rien de commun avec celles d 'auti'efois, et il faut se garder d'expliquer celles-ci par celles-là. L'historien moderne suit avec beaucoup de certitude la marche de ces vieux peuples vers le progrès. Maliieureusement leurs débuts sont enveloppés d'une épaisse obscurité. Les documents que nous possédons nous les montrent dans un état de civilisation avancée. Nous ne pouvons donc point suivre pas à pas les développements de l'art musical. Nous ne pourrons que donner de courtes monographies de la musique sumérienne et de la musique assyrienne, sans essayer de combler la lacune de près de deux mille ans" qui existe entre elles. Nous y joindrons un exposé de ce que nous savons sur la musique élamite, très analogue d'ailleurs aux deux autres.
LA MUSIQUE CHEZ LES SUMÉRIENS
La civilisation sumérienne est encore peu connue; les villes de Chaldée où elle s'est développée n'ont pu être fouillées de façon complète; certaines même ne l'ont pas été du tout. Au point de vue musical, nous possédons deux monuments, dont un seul a une réelle valeur. Dans les inscriptions on rencontre de temps à autre quelques indications trop vagues sur la culture musicale des Sumériens. Cependant l'étude attentive de ces documents et leur rapprochement pourront nous permettre de nous faire une idée sur l'état de la musique dans cette vieille civilisalion.
Les représentations figurées. — Le monument musical de Sumer le plus intéressant est un bas-relief découvert par M. de Sarzec dans les ruines de Lagash (aujourd'hui Telloh). Il est d'ailleurs brisé, et il nous est difficile de nous rendre compte de sa forme primitive {(ig. 69).
Il semble représenter une scène d'offrande ou de sacrifice et se compose de deux registres.
Au registre du bas on distingue une chanteuse accompagnée par un musicien sur un instrument de très grande taille. Il a une forme presque carrée, l'un des angles est légèrement arrondi. A la partie inférieure se trouve une caisse de résonnance rectantiulaire dont le bord supérieur est évidé semi-circulairement; elle est ornée d'une tête d'animal à cornes assez indistincte. Les cordes s'y attachent sur un cordier en saillie placé près du bord inférieur; elles sont au nombre de onze, disposées en éventail, de façon que la plus courte soit la plus éloignée du musicien. Elles sont fisées par des chevilles à une traverse courbe légèrement inclinée en avant et soutenue par deux montants.
L'instrument est orné d'un taureau mugissant, qui semble personnifier sa puissante sonorité. D'après M. Saint-Saens, qui, à la requête de M. Heuzey, a
bien voulu l'examiner, ce serait en effet une de ses principales qualités. Il y voit une sorte de harpe d'une construction à la fois plus primitive et plus compliquée que les grandes harpes égyptiennes, à cause de la disposition des cordes et de la présence de deux montants'.
Découvertes en ChaîdA
il. Ce bas-relief estactuelleineat au Louvre, salle assyrienne. II a élé reproduit notamment dans Hiai/tv-DE Sarzec, Découvertes en Clialdie, pi. 23, et Maspero, Histoire des peuples de l'Orient, t. I, p. 610.
3. P. 30. col. 2. Un iuslrument tout à fait analogue, quoique pi us petit
FiG. 69. — Cithare sumérienne-.
Nous ne croyons pas qu'il faille rapprocher l'instrument de Telloh de la famille des harpes. Ce semble être plutôt une cithare, de très grande taille, il est vrai, mais en tout semblable aux cithares assyriennes dont nous parlerons plus loin^. Dans la harpe, en effet, les cordes s'attachent à la caisse de résonnance directement et sans passer par-dessus. Dans notre instrument, au contraire, comme dans la cithare, les cordes sont placées en partie au-dessus de la caisse sonore et y sont fixées par un cordier en saillie. Enfin, dans la harpe, l'un des montants forme caisse de résonnance, ce qui ne semble pas exister dans notre instrument.
Cette grande cithare était un instrument assez perfectionné et devait donner des sons graves et profonds. On en jouait assis, en pinçant les cordes des deux mains.
Au registre supérieur du bas-relief, un personnage s'avance, revêtu d'une longue robe frangée , tenant d'une main une sorte de disque et de l'autre un bâton terminé par un objet cylindrique. Derrière lui marchent un individu, une tige assez indistincte à la main, et deux personnages dont l'un frappe dans ses mains et l'autre chante un hymne religieux. On a voulu voir là aussi des musiciens : le premier frapperait sur un tambourin avec un petit maillet, le second tiendrait une flûte. En réalité, il s'agit de tout autre chose. Le premier personnage semble être un sacrificateur; il porte une patère et un simpulum, irodet de bronze emmanché de bois et servant à puiser le liquide consacré dans les grands vases. On en a retrouvé plusieurs exemplaires dans les ruines de Telloh'. Le second personnage parait tenir une de ces
se trouve entre les mains d'un Syrien peint sur une tombe égyptienne de la XII° dynastie. Voir Musique en Syro-I^hènicie, p. o-, col. 1, où cette peinture est reproduite et commentée. 4. Dtcoucertes en Chaldée, pi. xli.
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lierminellos chaldcciincs à lonj^ iiiaiiolie, dont les louilleiirs de M. do Sui7.ci; ont découvert ([uelques spécimens '.
11 seinlde donc diflicile de voir là des instruments de nuisitiue.
Le second dociinienl, musical n'a guère do valeur; c'est un cylindre en héinatilcqui so trouve au cabinet des Antiiiues du Louvre. (Jnoiqu'il soil do provenance incertaine, on l'attribue gcnéralcmentaux Sumériens. Il représente des scènes de la vie au.x champs. L'on y voit notannnent un berger qui semble jouer d'une sorte de llftte (lig. 70). La petitesse du sujet et la gau-
FiG. 70. — Musique champêtre^.
chérie de l'artiste ne permettent pas de se rendre très bien compte de la facture de l'instrument. Il parait appartenir au type ?nona!(/e, c'est-à-dire se composer d'un seul tuyau; la façon dont le musicien enjoué tendrait à faire croire que l'instrument n'avait ni anche, ni ouverture à bec, et qu'on se contentait de diriger le courant d'air sur le bord de l'extrémité du tube. Ce dernier, très long, devait permettre l'émission de sons graves.
Telles sont les deux seules représentations d'instruments de musique que les Sumériens nous aient laissées. Mais la première suffirait seule à nous montrer que l'art du luthier était déjà très développé. La cithare de Telloh est un très bel instrument; sa grande taille, sa disposition, son ornemenlation, dénotent une grande habileté de facture.
Les sources littéraires. — Les inscriptions du patt'si de Sirpoula, Goudéa% renferment assez souvent la mention d'instruments de musique; malheureusement, ce n'est qu'en passant et sans beaucoup de détails.
Le plus fréquent est le halag. Le même mot en assyrien désignant une sorte de tambour', on rangea l'instrument sumérien parmi les instruments à percussion. Mais dans une liste de fondations pieuses il est parlé d'un balag en bois de cèdre''; M. Thureau- Dangin" en a conclu que c'était « une lyre », c'està-dire une cithare. Une inscription de Goudéa" décrit ainsi l'i[istrument : n Le corps du halag était comme un taureau mugissant, n Nous traduisons par coj'ps du balag les deux mots sumériens aga bataga, que M. Ïhureau-Dangin rend par « portique de la lyre »;
le mot aga veut dire : ce qui est derrière, et doit ilésigner par suite, quand il s'agit d'un instrument à cordes, la caisse de résonnance. l'récisémeni, celle de la cithare do l'elloli dont nous avons parlé plus haut est (irnéc d'un taureau mugissant qui send)le, avonsnous dit, personnilier sa puissante sonorité. La coïncidence est curieuse; elle nioidre ipio les sujets de (loudéa connaissaient des instruments à sons graves et profonds, ([u'ils comp.Tcaient volontiers aux mugissements sourds des taureaux sauvages.
La fabrication de ces inslruments était un important événement; les rois n'oubliaient pas de mentionner parmi leurs fondations ([u'ils avaient fait un //'/lag^, et l'on voit morne un contrat daté ainsi: " Aimée où a été fait le fca/rtg d'Oushoumgal-kalamma'. >'
On trouve souvent le mot balag associé à un nom propre d'homme ou de femme; M. Thureau-Dangiu a pensé que c'était le nom de l'instrument; nous no le croyons pas, et, dans tous les cas où l'expression ne veut pas dire : balag d'un tel, le génitif étant rarement marqué en sumérien, nous sommes d'avis que le mot a fini par désigner l'instrumentiste.
En outre, les Sumériens appelaient également de ce nom des sortes de chants funèbres, probablement parce que le balag servait à les accompagner'". Chez les Assyriens, c'étaient des litanies religieuses en tout semblables à celles du culte catholique.
Leslextesde Goudéa parlent brièvement de Ia41i1le, tigia: les Assyriens nomniaienl ainsi un instrument à vent en bronze en forme de roseau.
Enfin, il est plusieurs fois fait mention d'instruments qui <• brillent comme le jour », les sim-ala, où M. Thureau-Dangin voit des cymbales, le même mot désignant une sorte de timbale à libations". Les sons nets et bruyants de ces instruments étaient les accessoires obligés des fêtes religieuses qui se déroulaient sur le parvis des temples'-.
La musique et les musiciens. — Les rares mentions de musiciens qui se trouvent dans les textes nous les représentent comme faisant partie du sacerdoce d'une des grandes divinités chaldéennes.
i II est question à plusieurs reprises d'un musicien cher au grand dieu Mn-Girsou, Oushoumgal-kalamma'^ Il était nar, c'est-à-dire quelque chose comme chantre, musicien du dieu; son talent ne se bornait pas à un seul instrument, on lui voit entre les mains tantôt un balag, tantôt une tlùte, voiie même des cymbales. Le dieu, croyait-on, aimait s'inspirer de ses accords harmonieux; aussi était-il fort considéré dans le temple, et c'était lui qui marchait à la tète des processions. Naturellement, un si haut personnage ne se servait pas d'instrument de médiocre facture; son balag avait été fait avec tant de soin que l'année de sa fabrication en avait pris son nom'*.
Dans le même sacerdoce, nous connaissons aussi un autre joueur de balag. Lougal-igi-houshan, moins connu et moins haut placé'». Les textes nous parlent aussi d'une joueuse de balag. Mn-dagal-ki, attachée à la maison delà déesse baou; son instrument
Découvertes en Chaldce, pi. xxxix
2. D'après Lajard, Introduction à l'histoire du culte de Mithra, pi. XLi, n* 5. Le cylindre est reproduit également dans Mf^:na?)t, Recherches sur la tjlyplique orientale, t. I, p. 205, et Maspeuo, Histoire ancienne, i, I, p. 767.
3. Elles ont été réunies par M. Thupeac-Dangin dans Les Inscriptions de Sumer et d'Akkad, Paris, 1905,
Ibid., p
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avait élé fait sur l'ordre de Goudéa ', en même temps qu'un des temples de cette divinité.
Tous ces musiciens étaient des personnages fort importants, et la petite fille de Naram-Sin, un des plus grands monarques de cette lointaine époque, ne dédaignait pas le litre de chanteuse de Sin^. Les dieux, pensaient les Sumériens, charmés par les doux sons des cithares et des flûtes, se laissaient plus facilement toucher par les prières des hommes. Ce goût pour la musique, on le connaissait bien; ils l'avaient manifesté en maintes occasions; la déesse Nina n'avait-elle pas un jour vivement conseillé à Goudéa de placer auprès du seigneur Nin-Girsou un musicien qui lui fût cher et qui pût charmer ses réflexions par son instrument sonore^? Le dieu lui-même avait ordonné à ce << bon pasteur plein de sagesse » de placer dans son temple son chantre chéri Oushoumgal-kalamma et le joueur de balag, Lougal-igi-boushan, « afin de rendre le séjour du sanctuaire agréable >• i>. La déesse Nina s'adonnait à l'art de la musique; tandis que les dieux, ses frères, travaillaient au bonheur des fidèles sujets du bon palési, elle les encourageait par la douceur de ses chants ^ Ainsi, dans l'Olympe grec, Phoibos- Apollon ravissait les immortels par les sons de sa jihorminx''.
La musique jouait un grand rôle dans les cérémonies religieuses. Quand, sur le parvis du temple, en face de tout le peuple, les prêtres espéraient par leurs prières écarter de leur pays les calamités, les accords graves et puissants des balag, les sons stridents des cymbales d'airain, appelaient sur leurs hymnes l'attention des dieux et surexcitaient la fureur religieuse des dévots^ Alors même que le prêlre-roi pénétrait dans le Saint des Saints pour s'entretenir seul à seul avec son dieu, des musiciens étaient chargés de prolonger son extase mystique par les sons de leurs tlùtes et de leurs balag''.
Aux enterrements, il était d'usage de chanter des psalmodies plaintives que l'on appelait des balag, du nom de l'instrument qui les accompagnait ; des femmes de pleurs poussaient des gémissements, appelant le mort et énuméraut ses vertus. Pendant les épidémies, on entendait fréquemment chanter ces hymnes funèbres; aussi, pour dépeindre l'ère de félicité que fut le règne de Goudéa, un texte nous assure que de son temps « le prêtre ne fit pas de balag, la femme de pleurs ne fit pas de lamentations^ ».
Nous ne connaissons guère que la musique religieuse de ces vieux peuples; les textes ne mentionnent presque tous que des fondations pieuses des patési et des rois. Sans doute, comme à la cour des rois d'Assour, héritiers de la civilisation chaldéenne, y avait-il des musiciens auprès de ces grands monarques; mais les textes et les monuments sont muets à cet égard.
Un curieux cylindre, dont nous avons parlé plus haut'", nous offre une scène musicale amusante. Un berger vient de lâcher dans une prairie les chèvres qu'il a fait sortir de l'écurie; il s'est assis sur un siège portatif, a posé devant lui son bissac et, tandis que ses bêtes gambadent sur l'herbe, il lire d'un long tuyau des sons plus ou moins harmonieux qui font
Iliade, cliant I, v
le bonheur de son chien, gravement assis en face de lui et remuant la queue pour exprimer son admiration.
Ainsi qu'on a pu le voir, nous ne pouvons que constater l'importance de la musique dans la civilisation sumérienne. Ce qu'elle était, nous l'ignorons absolument; nous connaissons à peine les moyens qu'elle avait à sa disposition, et ce que nous eiï savons nous fait vivement regretter notre ignorance. La culture musicale assyrienne, qui nous est certes mieux connue, en est sans doute l'hérilière; mais il y a entre ces vieux documents et le premier monument musical assyrien un espace si considérable, — près de deux mille ans, — que l'on ne peut rien tirer de définitif de la comparaison.
LA MUSIQUE EN ASSYRIE
L'Assyrie est plus riche en documents que la Chaldée; elle a été fouillée de fond en comble depuis plus d'un demi-siècle. On y a trouvé de nombreux bas-reliefs où sont représentés des musiciens, chanteurs ou instrumentistes; la littérature, très développée et que l'on comprend assez facilement, contient aussi de précieux renseignements pour l'historien de la musique. La vie publique et privée des Assyriens nous offre de moins en moins de secrets.
Les représentations figurées. — Les sculpteurs assyriens représentaient les objets avec beaucoup de soins et de détails; ils n'ont pas fait exception en ce qui concerne les instruments de musique, et il est facile de se rendre compte de leur forme et de leur disposition. Mais quelle confiance devons-nous leur accorder? On n'a pas, comme en Egypte, retrouvé d'instruments dans les fouilles. 11 est vrai qu'en d'autres matières on a pu constater avec quelle scrupuleuse exactitude ils reproduisaient leurs modèles, et il n'y a aucune raison pour qu'il n'en soit pas de même ici.
Quelques-uns de ces instruments sont placés entre les mains, non d'Assyriens, mais de peuples voisins. Etaient-ils propres à ces élrangers ou s'en servait-on aussi à Ninive? L'artiste a-t-il eu devant lui le véritable instrument? La question est très délicate; nous verrons que les instruments prêtés à des Susiens par le sculpteur de Koujoundjik se retrouvent sur un bas-relief élamite".
Les monuments nous offrent les trois grandes catégories d'instruments de musique : à cordes, à vent, h. percussion, mais ce sont les premiers qui ont eu le plus grand développement.
Les instruments a cordes. — Les instruments à cordes, fort simples, peuvent se ramener à trois types: harpe, cithare, instrument à manche; les uns et les
Voir p. 37, col. I
il. V. p. 4i3, col. 1.
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aiilies sont mis eu viliialioii indinëiemineiit par la main ou le plcctrc. La harpe se compose d'un corps sonore en bois gcMiéialement creux et décrivant une courhe plus ou moins accentuée; plus tard, pour consolider l'inslrumenl, ou réunit les deux exlrémilés par un montant. Les cordes, en nombre assez granil, sont de longueur inégale; elles vibrent dans le ville sur loulc leur longueur. C'est encore la disposition actuelle.
Dans la citliare, au conlraire, les cordes passent au-dessus d'un corps sonore et ne vibrent dans le vide que sur une partie de leur longueur. Llles sont tendues au moyen d'une traverse rattachée par deux montants à la caisse de résoniiance. Très répandu en Orient, cet instrument fut connu des Cirecs dès la plus liautr antiquité. On appelle de nos jours cithare un instrument assez diirérent où les cordes sur toute leur longueur vibrent au-dessus d'un corps sonore ; c'est le psiillérion des anciens et du moyen âge qui a donné naissance aux instruments h clavier; cet ancêtre de notre moderne piano se voit entre les mains d'Elamiles sur une sculpture assyrienne'.
Les instruments à. manche sont bâtis sur le même principe, mais en appliquant les cordes sur le manche on peut hausser ou baisser le ton de chaque corde. Cette famille, qui a pris de nos jours un si grand développement, était connue dans l'Orient ancien, mais les Crées la repoussèrent toujours comme produisant une musique trop etléminée et trop voluptueuse.
Les hai-pes. — L'instrument le plus ancien que nous livrent les monuments assyriens est une sorte de harpe de l'époque d'Assournazirpal (88u-860 av.
J.-C.) (fig. 71). Il se compose d'un corps sonore long et mince, terminé par un bec légèrement relevé; près de la pointe se dresse verticalement une traverse droite terminée par une main et ornée de petits ronds qui sont peutêtre des chevilles. Les cordes, au nombre de neuf, sont disposées en éventail; leurs bouts pendent librement et sont garnis de petits glands.
Malgré sa forme et la façon dont on le tient, il s'agit bien là d'une harpe. L'instrumentiste, la plaçant sous son bras gauche, frappait les cordes avec une baguette tenue dans sa main droite, tandis que la gauche, posée sur elles, en empêchait la résonnance trop prolongée.
Cette harpe se retrouve sous la même forme un siècle plus tard, à l'époque d'Assourbanipal (668-626 av. J.-C), où elle a dix cordes'', et sur un bas-relief élamite*.
l'n second type de harpe est souvent représenté sur les monuments (dg. "2). Il se compose d'un corps sonore allongé et légèrement courbe percé de deux ou trois ouïes pour laisser échapper le son. Les cordes
2. D'après un bas-relief du Brilisti !\!useum. La scène complète est reproduite dans Perrot-Chipibz, Histoire de l'art, t. II, p. 454.
3. Voir Maspero, Histoire ancienne, t. II. p. 624 et 635; Layard, Monument of Xineveli, i'" série, pi. 73.
Voir fig- S
5. D'après un bas-relief du British Muséum. Voir Maspero , o/). cjV., II, p. 413.
Fi,.. 71.
Harpe assyrienne-.
Fig. 72.
Harpe assyrienne'.
s'attachent sur une traverse droite; elles sont iti grand nombre, de quatorze à vingt et une. C'est un instrument très analogue au premier, mais on le tient verlicalement; le musicien le pinçait des deux mains; parfois pour le soutenir il passait le dernier doigt sous la traverse. C'est une harpe un peu spéciale, le corps sonore étant au sommet, el non à la base, comme en Egypte et de nos jours; très répandue en Syro- Phénicie, elle porte en hébreu le nom de nebcl , et les Crées et les Romains en parlent sous ce nom ''.
On le trouve peu en Assyrie, mais les Klaniites en faisaient grand usage dans leurs orchestres".
Les cithares. — Les monuments assyriens olfrent deux types de citliare assez ditrérents. Le plus simple est de forme à peu prés rectangulaire; la caisse de résonnance occupe un peu plus du tiers de l'instrument; elle est quelquefois légèrement renflée dans sa parlie médiane; les cordes, disposées parallèlement, sont de longueur égale et devaient, par suite, être de grosseur ou de matières différentes; le sculpteur n'a pu en tout cas l'indiquer. In exemplaire d'assez grande taille se voit sur un monument de Khorsabad (fig.
73) : la caisse est légèrement renflée, et les cordes sont au nombre de 10; le musicien les pince des deux mains ; le sculpteur n'a pas oublié de marquer le cordon qui servait à suspendre l'instrument au cou de l'artiste. On retrouve le même type, beaucoup plus petit et n'ayant plus que cinq cordes, entre les mains du second musicien de gauche d'un orchestre ninivite'^; il est caché en grande partie, mais on voit qu'on en jouait au moyen d'un petit plectre ovoïde.
Le second type de cithare a une forme très élégante; le cadre est formé de lignes harmonieusement courbes; la caisse de résonnance occupe plus de la moitié de l'instrument. Les cordes, de longueur inégale et disposées parallèlement, se fixent sur une traverse courbe ornée parfois d'une longue pointe. On en voit un exemple sur une sculpture de .\inive (tîg. 74^; les cordes sont au nombre de cinq, et le musicien les gratte avec un petit plectre ovoïde.
V. fig. 76, p
10. D'après un bas-relief du British Muséum. Rawlinson, Five Great Monarchies, Londres. 1871, t. I. p. 533.
Fis. 73.
Cithare rectangulaire*.
Fig. 74.
Cithare de luxe"
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Inslrumenls intermédiaires. — On rencontre assez souvent sur les bas-reliefs assyriens un instrument qui, à première vue, est une cithare; mais il n'en a que la forme extérieure et se rattache plutôt à la famille des harpes. En effet, les cordes sont fixées au bord supérieur du corps sonore au lieu de passer par dessus, ce qui est bien la disposition de la harpe. Un bas-relief de Ninive nous donne
'<& I ^ un exemple de cet instrument
4'»^,x- ;-'' -• ' ((ig. 7oj; malheureusement il
Harpe en forme est un peu détérioré, et la
de cithare'. partie la plus intéressante est
cachée par l'instrumentiste ; on
voit assez bien cependant le point d'attache de l'une
des cordes, et l'épaisseur du montant supérieur fait
présumer qu'il devait être creux; les cordes sont
parallèles et au nombre de sept, la traverse est légèrement courbe.
La disposilion de ce type curieux se voit d'une façon plus claire dans l'orchestre ninivite dont nous avons déjà parlé-, entre les mains du premier musicien de droite ; l'instrument offre tout l'aspect d'une cithare; mais les montants semblent être creux , et surtout les cordes s'attachent au bord supérieur de la caisse de résonnance; elles sont au nombre de huit et disposées en éventail; la traverse sur laquelle elles sont fixées est droite.
Nous rattachons à la même famille un petit instrument oùFétis' voyait, sans beaucoup de raisons, une samhiiqtte: la forme en est triangu- ■ Harpe-cithare', laire, et les montants en semblent bien être creux; il y a quatre cordes parallèles dont les ditlérences de grosseur et de longueur sont nettement indiquées (fig. 77). Les instruments à manche. — Les Assyriens ont connu un instrument à manche assez simple qui se retrouve très fréquemment sur les monuments égyptiens.
Le corps, en forme de poire, est de toute petite taille; il est surmonté d'un manche très mince et très long; les cordes ne sont point indiquées; mais l'étroitesse du manche et les deux cordons qui pendent à son extrémité font présumer qu'elles devaient être au nombre de deux (lig. 78). Le musicien tient l'instrument sous le bras droit, de sa main droite il gratte les cordes à la naissance du manche, tandis que delà gauche il les serre contre le manche, pour en diminuer la longueur.
itj. — Orchestre ninivite
Fig. '
Fi». 78. — Instrument k manche'^.
Les Instruments a vent. • — Les Assyriens avaient, nous le verrons plus loin, plusieurs noms pour désigner la ilùte; les monuments nous en présentent fort peu d'exemplaires, et si l'on n'avait pas le témoignage probant des textes, on pourrait croire que cette famille d'instruments fut peu usitée sur les bords de l'Euphrale.
Ceux que nous connaissons sont de ces doubles tliltes à tuyaux égaux que les Latins appelaientllù tes S(/)'rnn(V)!»es, c'est-à-dire tyriennes, parce qu'elles étaient fort en usage à Tyr; nous en trouvons un exemplaire sur un bas-relief de Ninive {fig. 79). Les tuyaux
sont de petite taille; on distingue mal s'ils avaient une ou deux embouchures. Les doigts du musicien y étant tous appliqués, on peut en conclure qu'ils étaient munis de cinq trous; cela ferait six notes pour chaque tuyau; mais les deux tuyaux étaient-ils au même diapason ou non, et, par suite, l'instrument avait-il six notes ou douze'? Bien que cette dernière opinion paraisse vraisemblable, on ne peut l'affirmer avec certitude.
On a découvert dans les ruines de Birs-Niniroud une sorte de sifflet en terre cuite qui se trouve aujourd'hui au musée de la .Société asiatique de Londres (fig.
80), mais on ignore absolument dans quelles conditions il a élé trouvé, et son authenticité est très douteuse. L'instrument est d'ailleurs très simple : un cône à base évasée, évidé à l'intérieur, et le sommet percé d'un trou; sur le pourtour se trouvent une ouverture oblongue taillée en biseau, et au-dessous deux trous circulaires. Le souffle introduit par le trou supérieur était repoussé par le fond et, venant se briser sur l'ouverture biseautée, formait l'intonation, que l'on variait en bouchant les trous avec les doigts. Fétis, qui a pu jouer de l'instrument, a fait les remarques suivantes:
« Lorsque ces trous sont bouchés, le son produit répond à î(< du diapason du conservatoire de Bruxelles, de l'orchestre de Berlin et de celui de Saint-Pétersbourg [la à 90o vibrations). Si un trou seulement est bouché, le son est mi, et si les deux trous sont ouverts l'intonation est sol, en sorte que la
Fig. 79. — Double fliite assyrienne'.
Fig. bO. — Sifflet à deux trous.
1. D'après un bas-rclicf du Ëritisli Muséum. Rawlinsos, Five Great .UonarcAies, IS71, t. I, p. 533.
ï. Voir fig. 76.
3. Bas-relief du Musée du Louvre. Dans Rawlissos, loco cit., p. 535, riii5t''umeDt est mal dessiné.
4 KtTis, Histoire de ta musique, t. I, p. 328
5. Bas-relief du Brilish Muséum. Rawhnsos, toco cit., p. 531.
6. Bas-relief de Koujoundjili, Ijritisli Muséum. Voir Pebhot-Chiime/. Histoire de l'art, t. Il, p. SOI ; Diebsath, die Guilarre seit ilem III Jahrtausend ror (Jliristus, Berlin, 1007.
7. Bas-relief de Koujoundjik, British Muséum ; Rawmsson, Five Great Monarchies, t. I, p. 534.
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série des sons est celle-ci:
Il est ri'marqiinlilc iiiic, lorsque la tierce du preuiiiMson est l'orniOe en bouchant le trou de la gauche, 1 intervalle est h peu prrs juste; mais si elle se produit en bourlianl le Irou delà droite, elle est plus basse d'un quait de ton'. »
Notons enlin, parmi les instruments à vent, la trompette; ce n'est pas chez les Assvriens, à proprement parler, un instrument de musique, mais philùt une trompe d'appel. Les porteurs de cet instrument sont ordinairement juchés sur un firos bloc de pierre, tiré par des troupes d'hommes, et semblent être des chefs de travau.x.
FiG. 81-S2. — Sonneurs de trompette'.
iNous trouvons deux types de ces instruments: l'un, fort long, est légèrement évasé àson extrémité(fif!.81); il ressemble aux trompettes juives figurées sur l'arc de Titus; l'autre (fig. 82) est plus large, et son pavillon est d'assez grande dimension; l'état ruiné du bas-relief ne permet pas de se rendre compte de sa longueur.
Les instruments a percussion. — Comme tous les peuples d'Orient, les Assyriens ont fait grand usage des instruments à sons bruyants, tambours et cymbales ; nous avons vu que les Sumériens, eux aussi, leur donnaient une grande place dans leurs cérémonies religieuses.
Les tambours. — Les tambours assyriens sont fort différents de notre tambour actuel; ils rappellent plutôt le tambour de basque et la timbale.
Dans l'orcliestre ninivite, dont nous avons déjà parlé', le premier musicien de gauche lient une sorte de disque, sans doute en peau tendue sur un châssis, qu'il frappe avec le plaide la main droite. Il n'y a pas, comme dans le tambour de basque, de rondelles métalliques. Cet instrument, bien connu en Grèce, y portait le nom de lyinpanon.
Les timbales assyriennes se composent d'un corps vraisemblablement en bronze, soit cylindrique et de petite taille, soit très grand et en forme de cône ren-
FiG. 83. — Timbales assyriennes'.
V. figure
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versé, dont la base est recouverte d'une peau fixée par des clous (lig. 83). On attachait l'instrument à sa ceinture et on frappait du plat des mains sur la peau.
Les cijmbales. — Outre les cymbales classiques, composées de lieux disques de métal qu'on frappe l'un contre l'autre, les Assyriens en avaient d'une espèce très particulière : c'étaient deux cônes creux en meta terminés par une tige.
1, 'instrumentiste, saisissant ces tiges, rapprochait les bases des
deux cônes, puis les séparait brusquement; le son obtenu devait èlre assez étrange (fig. S4).
Eiitin un musicien de Sennachérib tient un instrument de forme bizarre ; ce semble être une sorte de crécelle, une boîte creuse en bois ou en métal rempli de pierres ou de matières dures qui, en s'enlre-cboquant, produisaient un son analogue à celui des rondelles métalliques de nos tambours de basque \
On a cru parfois retrouver l'é- _
quivalent du crotale dans des son- "" sS?
nettes en bronze avec battant de pm. gi. —cymbales fer, découvertes par l'explorateur coniques",
anglais Lavard. En réalité, elles étaient probablement destinées à être suspendues au cou des bêtes de somme, chevaux ou chameaux.
Les sources littéraires. — Documents assyriens. — A plusieurs reprises les .\ssyriens mentionnent dans leurs annales, dans leurs hymnes, dans leurs formules magiques, des instruments de musique, sans grands détails il est vrai; parfois aussi des sortes de dictionnaires encyclopédiques indiquent la matière dont ils étaient faits.
Instruments à vent. — Les recueils des psaumes assvriens de la pénitence contiennent souvent la mention que ces sortes de prières doivent être accompagnées par le hnlhalalou. Ce mot semble être le même que l'hébreu halil, traduit par le grec aulos dans la version des Septante et qui désigne une sorte de llùte; c'est ce que désigne également l'arabe halhal. Il doit donc s'agir là d'un instrument à vent, d'autant plus que la racine de ce mot pourrait signiher « percer «. Cet instrument est parfois classé parmi les objets en cuivre ■ï; l'indication est d'autant plus intéressante qu'on a trouvé en Egypte des ilûtesen bronze. Dans un passage d'un recueil de présages*, la voix d'Adad, le dieu du vent, est comparée à celle du halhalatou.
Un nom d'instrument fort intéressant est limboubou: on l'a rapproché avec raison du syriaque aboubah, anboubah, qui désigne une tlûte de roseau. Or, il existait à Rome des joueuses de flûte appelées n?ï!fc!i6fl/a' qui faisaient les délices du peuple; ce mot, très difficile ment explicable par le latin, a été depuis longtemps
Delitzsch, .issi/risches Handu'ôrterbvch, sub voce
8. Ch. \mou.t:kV.T>, Astrologie chaldéemie, Paris, 1908. Adad XI, 1. 10.
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laltaché à une racine syriaque'. Les insLrunienls de roseau qui agaçaient si vivement Horace et Juvénal avaient charmé, huit siècles auparavant, les habitants d'Assour.
Les lexiques assyriens donnent pour synonyme à imboiihou le mot malilou. qui en sumérien signifie roseau long. Les sons de cet instrument étaient comparés aux gémissements du pénitent qui s'accuse devant le dieu de ses fautes, et, si l'on en croit un passage obscur de la Descente d'ishlar aux enfers, les pleureurs et les pleureuses jouaient sur lui des chants funèbres; le poème ajoute qu'il aurait été fait en lapis-lazuli-. Un hymne religieux nous en parle en ces termes' : » De nombreux musiciens jouent du zag-sal shebitou et du hanzabou, du malilou tsinnitou et de Varkatoii. » Le mouvement de la phrase semble indiquer qu'il s'agit de deux catégories d'instruments. L'adjectif qui est appliqué au malilou pourrait avoir le sens de bourdonner, comme l'arabe tsaii; le mot arkaUm se rattache à la racine arak, être long, et peut désigner une tlûte.
Les deux .lutres noms, zag-sal et kanzabou, sont fort difficile-- :■ expliquer. Peut-être faut-il y voir des instruraen'- ii cordes. En effet, très fi'êquemment les textes indiquent qu'ils sont faits en bois. En ce cas, l'adjecfil' shebitou, qui ressemble à l'hébreu shabah, louer, s'appliquerait assez bien à des instruments qui, d'après les bas-reliefs, sont l'accessoire nécessaire de toute réjouissance publique; or les annales d'Assourbanipal' indiquent précisément que les musiciens qui précédaient le cortège triomphal de ce roi jouaient du zag-sal.
En tout cas nous ne trouvons dans les textes aucun mot pouvant désigner un instrument à cordes.
Inslruments à percussion. — Les instruments à percussion portent en assyrien (rois noms : lilisou, ouppou, balaggou'^.
Lelilisou élait un instrument en cuivre ou en peau sur lequel on frappait avec les mains; il en est de même de Vouppuu, auquel les textes donnent une forme circulaire.
Le mot balaggou a été rapproché de l'araméen palgah, tambour. Le signe qui sert à l'écrire a, en sumérien, la valeur doub, qui rappelle l'hébreu toph et l'arabe doub, désignant le tambour. Les Assyriens le donnaient comme synonyme de lilisou.
Ces mots devaient désigner des formes dilTérentes d'instruments; mais nous n'avons encore aucun moyen de les différencier.
Documents bibliques. — Un passage du livre de Daniel^, écrit en araméen, énumère un certain nombre d'instruments qui auraient été en usage chez les Chaldéens, au temps de Nabuchodonosor. Mais l'œuvre qui porte le nom de ce prophète est généralement attriljuée à l'époque d'Antiochus Epiphane (167 av. J.-C), et ce document, qui serait précieux s'il élait authentique, semble par suite n'avoir qu'une faible valeur.
Instruments a vent. — Trois noms d'instruments à vent sont donnés par la Bible : qarnah, mashroqitah, soumponiah.
Chapitre 111, verset
Le premier mot, qui se trouve en hébreu sous la forme qéren, a le sens de corne, et désignait primitivement une sorte de cor taillé dans la corne d'un animal; mais très vite on ne distingua plus entre le qi'ren et le shofar, trompette droite. Aussi les Septante ont-ils traduit ici salpinx, nom grec de la trompette droite.
Le mot mnshroqitah ne se retrouve pas en hébreu ; il vient de la racine sharaq, sifller; c'est le sens du sijrinx des Septante, qui désigne en grec la lli'ite de Pan ou chalumeau à plusieurs tuyaux. L'instrument ne peut du reste être quecela ou qu'une tlûte traversière, puisque ce sont là les seuls instrumenls à vent où l'on siftle.
Le mot soumponiah désignerait, d'après la tradition, une sorte de cornemuse; la sampogna des Italiens, la cliifonie du moyen âge, seraient des souvenirs de cette sijmphônia qui, au dire de l'historien grec Polybe, faisait les délices des Syriens un siècle avant notre ère.
Instruments à cordes. — Le livre de Daniel donne aussi trois noms d'instruments à cordes : qilaros, sabqah, psanterin.
Le mot qitaros n'est pas sémitique; c'est la transcription du grec kilharis qui désigne la cithare.
L'instrument appelé sabqah était très répandu en Syrie; c'était une harpe de forme analogue Ma grande harpe assyrienne que nous avons nommée nebel. Les Grecs et les Romains la connurent sous le nom de sambuque".
Le psanterin n'est aulre que le psalléiion des Grecs et du moyen âge, le sanfour des Arabes; il se compose d'une caisse de résonnance sur laquelle sont tendues un grand nombre de cordes. Encore très répandu en Allemagne sous le nom de cithare, c'est l'ancêtre des instruments à clavier; on le trouve figuré sur un basrelief assyrien, entre les mains d'Klamites*.
Documents grecs. — Dans le chapitre qu'il a consacré à la musique, le grammairien grec Pollux (v. 180 apr. J.-C.) attribue aux Assyriens l'invention de \a. pand'in:'^. Quelle valeur faut-il attribuer à ce document? Il est bien difficile de le dire, sans connaître la source à laquelle il a été puisé.
La pandore, instrument à cordes tendues, d'après le polygraphe grec Athénée"'(v. 21oapr. J.-C), h trois cordes suivant Pollux, élait connue eu Grèce depuis le v° siècle avant notre ère". D'après Athénée, les Troglodytes, peuple d'Ethiopie, en construisaient en bois de laurier. Nous ne savons d'ailleurs quelle était sa forme précise ; au vi= siècle de notre ère, l'évéque de Séville, Isidore, expliquait ce mot par o don de Pan » et en faisait un chalumeau champêtre'-.
La musique. — Nous ne pouvons nous faire aucune idée, même approximative, de la musique assyrohabylonienne. On n'a pas retrouvé, comme en Egypte, des instruments dont on puisse encore tirer des sons, et, parmi les nombreux vestiges de la littérature chaldéenne, il ne reste rien qui ressemble, même de loin, à un traité sur la musique, et encore moins à un morceau noté. Il est à peu près certain d'ailleurs que les peuples de l'Orient ancien n'ont pas eu de
Origines, III, cap. xx
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système de notation; on tout cas, on no voit janinis sur le bas-relief le plus détailli'; un |iu|iilie devant l'exécutanl.
Fétis a cru pouvoir « ressaisir les formules principales du système tonal de la musique assyrienne dans les chants qui résonnent aujoui'd'liui sur les rives du Ti(,'re et de l'iMiplirate ' ». C'est luie conjecture purement gratuite; on sait trop peu de chose sur les Kurdes et les Yézidis pour en faire les descendants plus ou moins indirecls des Assyriens. Tout ce qu'on peut dire, c'est qu'ils habitent le même pays; mais ils ne soeiI pas de la même rare, ne parlent pas la mOine langue, n'ont pas, à beaucoup près, nue civilisation aussi brillante et ont profondément ressenti l'inllui'uce du christianisme et de l'islamisme-.
D'après l'iularqne, les Chaldéens pensaient que le prinlemiis èlait à l'automne dans le rapportde quarle, ^ l'hiver dans le rapport de quinte, à l'été dans le raptiiirt d'octave'. Mais il ne connaît, en fait de Chaldéens, i]ue les quelipies charlatans qui parcourent la Grèce en vivant de la crédulité du peuple; il vit huit cents ans après la chute de Ninive; il serait bien surprenant qu'il eût des notions exactes sur les théories musicales des Assyriens. En tout cas, si, comme le veut Ambros'*, leur système tonal était fondé sur leurs théories astrologiques, les nombreux traités d'astrologie qu'ils ont laissés sont muets sur cette question.
Mais s'il nous paraît singulièrement téméraire de vouloir afiirmer quoi que ce soit sur la musique assyrienne, nous pouvons du moins constater la grande place qu'elle tient dans cette civilisation lointaine.
Dès la plus haute antiquité, les premiers liabitants de la Chaldée pensaient s'attirer la faveur de leurs dieux en chantant des hymnes sacrés et en jouant de la cithare, de la tUlte ou des cymbales. Ces idées, communes à presque tous les peuples, se retrouvent aussi en Assyrie; dans toutes les scènes de sacrifice représentées sur les bas-reliefs, on voit toujours dans un coin plusieurs musiciens ou chanteurs '.
Quand le puissant roi d'Assour avait réussi, au cours de ses grandes chasses, à tuer des lions ou des aurochs, son premier soin était d'en faire hommage à Ishtar, sa souveraine : entouré de ses favoris et des grands de l'Etat, il faisait sur les cadavres étendus à ses pieds une libation de vin; sa prière montait vers la déesse au son des harpes et des chants sacrés ^.
Les prescriptions rituelles contiennent fréquemment la mention que dans telle occasion il faut faire de la musique", et les psaumes de la pénitence sont appelés parfois ihhjou halhalatou, psaumes avec accompagnement de flûte.
Aussi l'auteur du livre de Daniel a-t-il eu soin de faire figurer un orchestre assez varié dans la célébration du culte de la statue d'or de Nabuchodonosor', et d'ailleurs les dieux d'Assyrie regardaient comme un grand honneur d'avoir des musiciens dans leur sacerdoce; c'est ainsi qu'Ishtar déclare fièrement: " Les prêtres assemblés se tiennent autour de moi en jouant delatlûte'. »
ReisNER, Sumeriscit Babylonische liijmnen, p. 109, I
Celait de la même manière que l'on hnuoiait le roi ou ses représentai! ts;unlias-r(lier du Uritish Muséum '" nous en oiïre un exemple. L'armée du roi Assourbanipal vient de mettre en déroute les soldats du roi d'Elam, 'l'ioumman; tandis que les Assyriens vainqueurs achèvent les blessés et font le dénombrement des morts, tandis qu'un courrier se hâte de porter la nouvelle à Ninive, le général en chef présente aux Elamites leur nouveau roi. La population de Suse sort au-devant de lui en habits de fête et se prosterne à ses pieds; la chapelle du roi mort, tout entière, hommes, femmes et enfants, danse et chante aux sons des harpes, des tlûtes et des tambours.
Quand Holopherne , général de Nahuchodonosor, descendit en Syrie avec une grande armée, << une si grande terreur se répandit sur toutes les provinces, que les habitants de toutes les villes, les rois et les peuples sortaient au-devant de lui lorsqu'il arrivait, le recevant avec des couronnes et des illuminations et dansant au son des tambours et des llùtes" ».
La llûle était regardée dans l'Orient ancien comme l'instrument sacré par excellence; c'était surtoutpendant les fêtes de Tammouz, l'Adonis des Grecs, que résonnait son chant aigu et plaintif; aussi le mois où elles étaient célébrées, le quatrième de l'année, en portait le nom de arn/t uHanati, mois des joueuses de fiûle.
Un vieux poème chaldéen, la Descente d'hhtar aux enfers, nous raconte qu'en cette période sainte, des chants funèbresjoués sur une flûte de lapis-lazuli par des pleureurs et des pleureuses avaient la propriété d'arracher pour un instant les morts à la domination des puissances infernales; à ces accents lugubres, pensait-ou, « ils se lèvent et hument les fumées de l'encens'^ ».
La musique tenait aussi une large place dans des cérémonies d'un caractère religieux moins accentué, par exemple dans les réjouissances publiques qui célébraient l'achèvement d'un de ces palais qui remplissaient de fierté les rois d'Assyrie ''. De même, quand l'armée assyrienne, de retour d'une expédition lointaine, faisait son entrée dans Ninive, chargée des dépouilles des vaincus, au milieu des cris de joie du peuple, des musiciens précédaient le cortège ''". Les annales des rois font soigneusement mention de ce détail : « Avec des musiciens jouant du zay-fal, nous dit Asarhaddon au retour de sa première campagne, j'atteignis l'enceinte de Ninive'^. » Dans un autre récit il précise davantage : « Avec le butin d'Elam et de Gamboulou, dont mes mains, par l'ordre d'Assour, s'étaient emparées, avec des musiciens faisant de la musique j'entrais dans Ninive au milieu des cris de joie'°. »
Les dieux d'Assour aimaient beaucoup la musique, et il leur était agréable de s'entendre comparer aux instruments. Un des surnoms préférés d'Ishtar était « flûte harmonieuse aux doux sons''' », et la voix de Ramman, le dieu du vent, ressemblait, parait-il, aux sons du halhntiitriu^^. De même en Israël, le Seigneur lahveh disait à ses prophètes que ses gémissements
iO. Il est reproduit dans ilxspe.Ru, op. cit., t. III, p. 41t. Les musiciens et les chanteurs sont figurés dans cet exposé, p. 47, fig. 80 et 90.
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sur le sort des peuples insoumis à ses décrets étaient semblables aux sons de la harpe ou de la flûte'.
Quand le puissant roi d'Elam Tiouniman déclara la puerre à Assourbanipal, le roi ninivite n'était pas sans inquiétudes; il alla prier Ishtar de l'aider de ses conseils : « Ne crains point, dit la déesse, demeure ici, en cet endroit où Nébo réside ; mange ta nourriture, bois du vin, fais de la musique-! »
Le roi obéit à la déesse et s'en trouva bien; tandis qu'il vivait au milieu des plaisirs, ses généraux remportaient des victoires décisives; Tioumraan fut tué, et un courrier partit aussitôt pour apporter sa tête à Ninive. Assourbanipal, tout joyeux, la fit suspendre à un des arbres de son parc; assis sur un lit richement décoré, à l'ombre d'une tieille, il pouvait à son aise narguer son terrible ennemi de la voix et du geste, en buvant sans soucis avec la reine; ses esclaves agitaient autour de lui de longs éventails, et, pour ajouter à cette douceur de vivre, un orchestre dissimulé derrière les arbres faisait résonner harpes et timbales, tandis que sur les plus hautes branches de petits oiseaux rivalisaient avec eux de leurs trilles les plus étincelants^.
Les grands ne manquaient pas de suivre un exemple venu de si haut, el n'y trouvaient pas, comme Salomon, « vanité et affliction d'esprit' «. On les voit assis sur des tabourets finement sculptés, deviser joyeusement la coupe en main; ils parlent des affaires courantes, de l'Elam qui se révolte, de l'Egypte qui donne des inquiétudes, des embellissements de iXinive, et à voix basse des affaires du palais; les serviteurs courent affairés de l'un à l'autre, et dans un coin des joueurs de cithare exécutent leurs plus brillants morceaux sous la direction de leur chef d'orchestre-'.
Le lieutenant du Grand Hoi en Babylonie, Nannaros, raconte l'historien grec Ctésias, possédait un orchestre de cent cinquante femmes; elles chantaient en s'accompagnant sur les instruments, tandis qu'il était à table'.
Les troupes en campagne se délassaient du combat ou de la corvée en faisant ou en écoutant de la musique. Sur un bas-relief du Musée du Louvre", on voit ainsi, près d'un écuyer qui fait trotter deux vigoureux étalons, un orchestre, de prêtres vraisemblablement, faisant résonner harpe, cithare, cymbales et tympanon. Au British Muséum*, tandis que des palefreniers pansent et font boire les chevaux de l'écurie royale, un musicien joue d'un instrument à manche (fig. 78), prés de deux personnages déguisés, semble-l-il, en dragons fantastiques, et paraissant se livrer à une danse sacrée.
Mais les Assyriens ne semblent pas avoir eu l'équivalent de nos musiques militaires, ou du moins les textes et les monuments sont muets à cet égard; il n'est même pas parlé de sonneur de trompette.
En revanche, ce derjiier instrument était employé dans d'autres circonstances. Quand il s'agissait d'amener à leur place définitive les gigantesques monolithes que les .sculpteurs transformaient en taureaux
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! ailés ou en statues royales, on recourait à des équipes de plusieurs centaines d'hommes. Il ne pouvait être question d'efforts continus; on ébranlait par à-coups successifs l'énorme masse; juchés sur elle, les conducteurs des travaux, les ingénieurs, dirigeaient ces mouvements en soufflant dans de longues trompes et en frappant des mains'. De nos jours on n'agit pas autrement quand il s'agit, par exemple, de déplacer une longue conduite souterraine.
Les musiciens. — Parmi les trésors que la biblioj thèque du roi Assourbanipal (vers le milieu du viP siècle) a offerts aux archéologues, se trouvent des rituels, c'est-à-dire des recueils de règles de conduite à l'usage des diverses classes de prêtres. Par ce moyen, nous avons appris que le caractère de l'une d'elles, les zmnerou , était de chanter les h^'mnes religieux; malheureusement son rituel ne nous est parvenu qu'à l'état de fragments inutilisables'".
D'autres prêtres, eux aussi, pouvaient occasionnellement faire de la musique. On voit, par exemple, un kdlou frapper sur un lilUou et sur un oiippou brillant i'.
Il y avait aussi des narou; ce mot en sumérien désigne les musiciens en général; en assyrien il semble plutôt être le nom des chanteurs, et zaïnerou celui des instrumentistes.
Très fréquemment les bas-reliefs représentent des musiciens eunuques; d'ailleurs la plupart des serviteurs royaux l'étaient également. En tout cas, dans les hiérarchies babyloniennes les musiciens viennent immédiatement après les dieux et les rois, avant même les scribes, c'est-à-dire les savants et les fonctionnaires'-.
Les monuments nous montrent ordinairement ces musiciens groupés en orchestres plus ou moins considérables; mais, les sculpteurs assyriens ayant l'habitude de représenter une foule ou une armée par un ou deux individus, il nous est difficile de savoir au juste le nombre de ces musiciens. L'historien grec Ctésias avait entendu dire qu'un noble babylonien possédait un orchestre de cent cinquante femmes, chanteuses et instrumentistes".
La composition des orchestres est assez variée". Les plus simples contiennent les mêmes instruments en plus ou moins grand nombre : deux harpes, tiois cithares, quatre harpes. Parfois on associe instruments à cordes et instruments à percussion; on a ainsi deux harpes et un tympanon; deux harpes, deux timbales et des cymbales; une harpe, une cithare, un tympanon, des cymbales et une timbale. On réunit aussi des instruments à cordes d'espèces difl'érentes à des instruments à vent : harpe, cithare, double flûte; trois harpes, instrument à manche, double flûte. Enfin, un orchestre, élaraite il est vrai, mais sculpté par un Assyrien, contient sept harpes, un psaltérion, deux doubles flûtes et une timbale'-. Ainsi la base de l'orchestre assyrien est composée d'instruments à cordes et plus spécialement de harpes, dont le grand nombre de cordes en font des
'.'. Voir Maspebo. op. cit., t. III, p. 317.
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iiisliiimeiils à la fois de chant et d'aixompagiiemeiit; \c. [iieinier de ces riMcs est parfois tenu aussi par la cilliari', la double llûle ou un insliutnent l'i manche : les instruinenis à percussion sont i'iu|ili)yés poni' accentuer le rvllmie et doinior plus de mordant.
Les has-i'eliefs montrent souvent en tète des musiciens un ou deux pcrsoiniaines, une lonf,'Ui' hayuetto à la main. G. Uawlinson a émis riiypothése in^jOnieuse (|uc ce devait èlre les chefs d'oiclieslre '.
Il y avait k la cour du roi d'Assyrie un j;rand personnage placé sur le môme rang f|ue le maire du palais et le f;rand eunucpie et nommé rab zaïnevc, chef des musiciens. L'un d'eux, Ina-ili-iallaU, donna même son nom à l'une des années du rèf;ne de Téglat-Phalasar I" (vers HOO av. J.-C.)-- Sans doute faut-il y voir l'équivalent du maître de chapelle des petites cours allemandes.
Le roi d'Assyrie avait, en effet, besoin d'un orchestre assez considérable pour figurer dans toutes les cérémonies où la musique tenait une place si importante.
Dans l'intervalle de ces grandes fêtes, ces musieiens donnaient des auditions publiques « pour réjouir le foie des habitants d'.\ssour^ )>; de même à Home, les grands personnages, et plus tard les empereurs, olïraient à. la foule les jeux du cirque les plus fastueux. A iSinive, on était fort reconnaissant au roi de prêter ses musiciens au peuple ; mais il était sans doute de rigueur d'approuver le goftt musical du roi : car un juste énumérant ses vertus ne manque pas d'affirmer que la musique du roi lui causait un très vif plaisir*.
Ces musiciens n'étaient pas tous originaires d'Assyrie ; on en faisait venir à grands frais des pays voisins. Aussi quand un monarque ou un général ninivite passait toute une population au fil de l'épée, il avait bien soin d'épargner les musiciens, qu'il emmenait à Minive avec le butin ^. Parfois d'ailleurs les rois voisins, connaissant ce goût pour la musique, faisaient hommage de leur chapelle à leur terrible adversaire, dans l'espoir d'apaiser son courroux; quand, vers l'an 701 avant notre ère, Sennachérib, pai-courant en vainqueur toute la Syrie, envoya un de ses généraux mettre le siège devant Jérusalem, Ezéchias, le pieux roi de Juda, livra au redoutable Assyrien « ses femmes et ses filles, ses musiciens et ses musiciennes » et une rançon qui épuisa son trésor ; mais à ce prix son royaume échappa à la dévastation générale^.
Comme leurs prédécesseurs sur les bords du Tigre et de l'Euphrate , les Assyriens honoraient fort les musiciens et les faisaient passer avant les savants, immédiatement après les dieux et les rois. Les dieux eux-mêmes, ou du moins certains d'entre eux, étaient réputés pour leur talent musical; tel était Nébo", 0 le capitaine de l'univers, l'ordonnateur des œuvres de la nature, qui fait succéder le coucher du soleil à son lever », le type de ce qu'il y avait d'excellent sur la terre, le modèle auquel les rois devaient s'efforcer de ressembler*. L'un des immorlels portait le surnom de chantre, Zamerou".
Aussi les Assyriens occupaient volontiers leurs loisirs en chantant et en faisant de la musique'";
leurs voisins de Syrie et d'Arabie les imitaient en cela comme en bien d'autres choses. Mais pour ce» éternels vaincus, la musique était souvent une consolation.
Les rois d'Arabie, raeonle nn annaliste, leur armée anéantie, leur pays dévasté et sa population massacrée, furent emmenés à Miiive et condamnés à de pénibles travaux de niaronnerio; pour oublier leur malheureux sort, ils occupaient leurs rares loisirs à faire de la musiipie". Les oisifs s'approchaient curieusement pour écouler ces airs étranges et bien dill'érents de ci^ux qu'ils avaient coiilume d'entendre; au besoin ils sollicitaient des vaincus des airs do leur pays.
Les Juifs, transportés vers 586 à Ninive par Nabuchodonosor, furent en butte à de telles prières, et ils l'ont raconté dans l'immortel psaume CX.K.XVIl, Super Jlumina Babylonis :
« Aux bords des tleuves de Babel nous étions assis et nous pleurions en nous souvenant de Sion. — Aux saules de la campagne nous avions suspendu nos harpes. Et nos ravisseurs nous réclamaient des paroles chantées, et nos oppresseurs des accents joyeux. — Chantez-nous des chants de Sion! — Comment chanterions -nous le chant d'Iahvéh sur une terre étrangère? »
LA MUSIQUE EN PERSE
Les deux civilisations qui se succédèrent en Perse avant le iv° siècle furent très différentes à la fois par leur origine et par l'époque à laquelle elles se développèrent; toutefois il n'y eut pas entre elles l'abîme que l'on pourrait supposer. Les Elamites avaient une culture très analogue à celle de leurs voisins d'Assyrie; d'autre part, les Mèdes et les Perses se déclareront les héritiers de ce puissant empire, et leurs rois se modèleront sur l'exemple des rois de Ninive. Il n'y a en réalité entre les deux populations de la Susiane que des différences tenant à l'évolution.
La musique élamite. — La civilisation élamitenous est peu connue. Au point de vue musical, on a cependant retrouvé un bas-relief représentant une cérémonie religieuse où figurent des musiciens (hg. 8.5;, et un sculpteur ninivite a représenté, assez soigneusement semble-t-il, un orchestre susien (Qg. 80).
Les instruments de musique. — Sur ces monuments sont représentés des instruments très analogues à ceux des Assyriens; on y trouve les harpes, les flûtes et les timbales assyriennes; il n'y a ni citluires ni instruments à manche, mais par contre un instrument à cordes de forme particulière et une sorte de tympanon carré.
Instniments à cordes. — Harpe. — Comme les Assyriens, les Elamites ont connu deux types de harpes.
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Le plus simple se compose d'un corps sonore horizontal à l'extrémité duquel est fixée une traverse perpendiculaire où viennent s'attacher les cordes. Celles-ci, au nombre de dix environ, sont presque parallèles entre elles et au corps sonore, tout en étant
FiG. Sj. — Musiciens élamiles'.
légèrement disposées en éventail ; leurs bouts pendent en dehors de l'instrument et sont liés ensemble. Le musicien ne parait pas en jouer avec un plectre, comme en Assyrie, mais simplement pincer les cordes de ses deux mains (2"^ musicien, fig. 85).
Les Elamites ont également employé le iichel, cette harpe de construction particulière si en usage dans l'ancien Orient. 11 se compose d'une caisse de résonnance de grande taille et de forme courbe avec une traverse perpendiculaire à l'une des extrémités. Elle est percée de deux ouïes qui permettent au son de mieux s'échapper; sur le bord inférieur sont figurés de petils ronds qu'on a pris pour des chevilles; mais, leur nombre n'étant jamais identique à celui des cordes, peut-être faut-il y voir de simples ornements. Les cordes, en grand nombre, environ une vingtaine, sont parallèles et disposées obliquement par rapport à la traverse;
par l'elfet d'une mode locale (fig. 8o, l"' musicien). Cet instrument était l'instrument de concert par excellence et formait la base des orchestres*.
Psaltérion. — Le second musicien de l'orchestre susien sculpté à INinive (fig. 87) joue d'un instrument très curieux et très intéressant. On l'a souvent confondu avec la harpe du premier type, en supposant que l'artiste assyrien avait oublié de figurer la traverse qui tendait les cordes. Cet oubli est bien improbable, étant donné le soin avec lequel sont taillés les bas-reliefs assyriens. Fétis propose une complication bien extraordinaire : « La courbe que le sculpteur a fait décrire aux cordes, dit-il, aurait rendu impossible leur sonorité, à nioiiis qu'on ne suppose qu'elles étaient appuyées sur des poulies et tendues par des poids °. «
Pour nous (fig. 88), cet instrument se composait d'une table d'harmonie de forme d'ailleurs indifférente, sous laquelle était fixée une caisse de résonnance analogue à celle de la mandoline. Les cordes étaient disposées en éventail sur la table d'harmonie; elles venaient s'enrouler autour de chevilles placées dans la partie évasée de l'instrument, et leurs bouts s'attachaient à l'un des bords; elles étaient d'inégale longueur, et leur disposition générale rappelle celle du piano.
Elles sont au nombre de treize, et la treizième est
Fig. 86. — Joueur de nebel"-. Fig. 87. — Joueur de psaltérion^.
elles s'y enroulent, et leurs bouts pendent librement (fig. 86); parfois aussi on réunissait ces bouts, sans doute pour ne pas gêner le musicien, ou peut-être
Fig. SS. — Psaltérion.
d'une longueur double de la première. Il ne faudrait pas cependant affirmer là-dessus qu'elle devait en sonner l'octave; nous ne savons pas s'il y avait des différences de grosseur ou de matière; cela est assez fâcheux, car nous aurions au moins un léger aperçu sur le système musical élamite qui aurait divisé l'octave en douze sons.
Un tel instiument était très difficile à représenter de prolil si l'on voulait figurer les cordes. Or, les sculpteurs ninivites avaient un trop grand amour du détail pour y renoncer; ils imaginèrent donc une combinaison; ils sculptèrent l'instrument de profil et placèrent les cordes au-dessus en les redressant et en respectaiit leur disposition. Nous ne ferions d'ailleurs pas autrement, mais en prenant soin de dessiner suivant les lois de la perspective, en déformant l'objet. L'artiste assyrien n'avait pas cette audace; quand un objet était rond, il n'aurait pas osé le représenter ovale; de là des effets étranges, qui se retrouvent ailleurs, et notamment en Egypte. C'est à cette conception particulière de la perspective que nous devons cette étrange représentation qui a si bien dérouté ceux qui l'ont examinée.
Cet instrument est un psaltérion; il est placé par le livre de Daniel et l'historien Ctésias parmi ceux en usage à Ninive'". C'est le psaltcrwn des Grecs, le san-
1. Inscriplion rupestre de Koul-i-Firaoun. d'après les Mémoires de la Délégation en Perse, 1902, t. III. i" série, pi. 23. Le bas-relief a Ole endommagé par l'eau, mais les grandes lignes sont encore très visibles, et le dessinateur s'est borné â les reproduire en leur ôlaul leur aspect un peu fruste.
Daniel, III, 5: Ctésias, fr. 52 M
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liiur des Aiiibes et la cilliare du centre de l'Europe. On le letrouve en lloni^rie, en Hdliènie, en Inde, en Cliine, on Asie, el il a chez nous donné naissance aux instninienls à clavier.
Inslniinenls à ivnt. — Nous ne connaissons chez les Klaniiles, en fait d'instrument à veni, que la doulde llrtle à tuyaux éi;anx. On en remariiue deu.x dans l'orcliestre susicn (lif,'. S'.l). I,cs deu.\ tuyaux semhlenl avoir chacun cinq trous, ce qui donnerait douze notes à l'instrument, en admettant, ce qui parait probalile, que le diamètre intérieur des tuyaux ne filt pas le même. De petite taille, elles devaient avoir des sons assez aif^us.
Inslrutncnts à percussion. — Comme les Assyriens, les lilamites se servaient de la petite timhale en métal munie d'une peau tendue (10° musicien, lifj. 8'J) sur laquelle on frappait avec la paume des deux mains. Ils possédaient aussi un t y m p a n o n carré , formé vraisemblablement d'un cadre en bois recouvert de peau (Cifi. 8o); ce type se trouve en Egypte.
L.\ MusiouK. — La musique élaniite ne nous est pas mieux connue
que la musique assyrienne. On ne peut s'appuyer sur la disposition du psaltérion susien pour affirmer que le système musical de ces peuples avait pour base l'octave divisée en douze intervalles d'un demi- ton, comme chez nous; ce serait faire preuve d'une grande témérité.
Comme en Assyrie, la musique tenait une grande place dans les cérémonies religieuses. Nous savons qu'un des plus anciens rois de Suse, Basha-Shoushinak, voulant honorer le dieu dont il portait le nom, " lit chanter des musiciens matin et soir à la porte de Shoushinak' ». L'n grand personnage, nommé Hanni, s'est fait représenter sur les rochers de Kouli-Fir'aoun, odrant un sacrifice à. ses dieux; accompagné de ses serviteurs, il assiste aux libations du prêtre; à ses côtés, trois musiciens font résonner harpes et tympanon-. Quand, après de sanglantes batailles, le roi d'Elam, Tioumman, fut vaincu et tué, les généraux assyriens firent proclamer à sa place ses deux neveux, élevés à Ninive et gagnés, pensait-on, aux idées assyriennes. Toute la population de Suse sortit en habits de fête au-devant des nouveaux princes; un orchestre ouvrait la marche et mêlait le son des instruments au chant des enfants el des femmes.
Ce bas-relief est fort intéressant, car il nous donne une idée approximative sur la disposition des orchestres élamites et même assyriens, puisqu'il a été sculpté à Ninive.
En tête marche un joueur de nebel, suivi d'un psal-
térion et d'une double llùle. Derrière eux viennent deux autres nclicl, et sur un rang, semhle-l-il, une double lliite et niio timbale encadrés par quatre nehi:l, en tout onze musiciens (lig. K',1). Les six derniers semblent jouer le rôle d'accompagnateurs, la timbale servant à préciser le rythme. Le premier harpiste semble être le chef d'orcheslre et faire le chant, soutenu par la double llùte et le |isaltérion. Les deux autres harpistes étaient sans doute chargés des traits
FiG. 89. — Orchestre susien '.
1. TH^J■RfcAO-DA^ClN. les Inscriptions 'Je Sttmcr et d'Àkkad, p. 255.
2. Maspeuo, op. cit., t. II, p. 850 ; les musiciens sont représentés
FiG. 90. — Chanteurs élamites'.
d'accompagnement trop brillants pour être joués par les musiciens ordinaires. Ceux-ci sont eunuques, et eux seuls; est-ce là simple coïncidence?
Cette disposition ne semble pas être le fait du hasard; elle suppose une certaine connaissance de la science de l'orchestration; on y trouve une réelle variété des timbres, 'les oppositions et les mélanges de sonorités qui sont l'essence même de l'orchestre.
Derrière ces musiciens viennent les chanteurs, disposés sur deux rangs (fig. 90); il y a d'abord neuf enfants âgés de six à douze ans; puis six femmes dont l'une se lient la gorge. Sans doute, comme les femmes arabes et persanes le font encore aujourd'hui, était-ce pour émettre facilement un son plus vibrant.
Le chef de musique et ses trois compagnons battent la mesure avec le pied, et deux des chanteuses avec le bras droit; tous les enfants frappent dans leurs mains.
La musique perse. — Les Perses ont laissé peu de bas-reliefs, et ilu moins aucune représentation musicale. Sans doute usaient-ils des instruments assyrobabyloniens : harpes, cithares, doubles flûtes, psaltérions, et de ceux de Syrie et d'Asie Mineure : kinnor, sambuque, peclis, magadis, barbiton, etc.
Les historiens et géographes grecs nous racontent une foule d'histoires sur l'état de la musique dans ce pays. C'est ainsi que nous apprenons d'Hérodote avec beaucoup d'étonnement que les Perses n'admet-
fig-
British Muséum. Voir p. 43, noie
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taienl pas qu'on fit de la musique pendant les sacrifices'.
Mais il y avait toujours beaucoup de musiciens à la cour des rois. Cyrus met à part des musiciennes susiennes pour les envoyer à Cyaxare-, et, après la prise de Damas, Parniénion, général d'Alexandre, trouva dans les bagages de Darius trois cent vinglneuf concubines, musiciennes du roi'.
Comme en Assyrie, c'était pendant les repas que le Grand Roi aimait à entendre de la musique; il avait autour de lui des musiciennes et des chanteuses qui formaient des chœurs avec solos*^.
Athésée, Deipnosoph., XIU
Certains de ces musiciens, ainsi que le saint roi David, ne tardaient pas à gagner la faveur du monarque, qui les consultait volontiers sur les événements et la conduite à tenir; il se repentait parfois de ne point les avoir écoutés. Ainsi à la cour d'Astyage, roi des Mèdes, Augarès, chantre célèbre, avait prédit en vain l'ambition de Cyrus et ses coupables projets^.
Dès le plus jeune âge, d'ailleurs, on s'occupait de former le goût musical des jeunes Perses, et leurs instituteurs avaient grand soin de leur apprendre par le chant les œuvres des dieux et des hommes illustres".
LA MUSIQUE EN SYRO-PIIÉMCIE I
. ( Resserrée entre la mer et le désert, la Syrie a été de tout temps une voie de passage entre 1" Afrique et l'Asie. Dés le commencement du quatrième millénaire avant notre ère, elle faisait partie de l'immense empire fondé par Sargon d'Agadé. Elle fut envahie vers iiiOO par des peuplades sémitiques, qui, refoulées par la descente des Elamites en Chaldée, culbutèrent sans peine les nations à demi barbares que la tradition biblique leur oppose et pénétrèrent jusqu'en Egypte à la suite desHyksos. La Syrie ainsi bouleversée fut comme répartie entre trois grandes races : au nord les Hittites, les Cananéens au centre, au sud les ïérachiles.
Les Hittites n'étaient pas des Sémites; ils font partie de ces peuples de race et de langue ambiguës venus de l'Asie centrale. Ils semblent s'être constitués en nation civilisée quelque quinze ou seize siècles avant notre ère dans la Syrie du Nord; de là ils pénétrèrent en Asie Mineure. Leur empire ne tarda pas à devenir immense; au douzième siècle toute la Syrie et une partie de l'Asie Mineure reconnaissaient leur suprématie; leurs rois traitaient d'égal à égal avec les pharaons d'Egypte, et ils lurent l'âme de la vaste coalition qui mit ce pays à deux doigts de sa perte. Une invasion de peuplades égéennes porta un coup sensible à leur puissance, et le développement de l'Assyrie acheva de les ruiner; en 417 leur capitale fut détruite, et à l'époque perse son nom même était oublié.
Les Cananéens s'étaient divisés après l'invasion. Les uns se répandirent dans l'intérieur et devinrent ai;riculteurs ou pasteurs. Les autres se Axèrent le long des côtes, où les Grecs les connurent sous le nom de Phéniciens; pirates et marchands, ils parcoururent toute la Méditerranée, fondant çà et là des comptoirs. Vers l'an 800, leur puissance atteignit son apogée; une de leurs colonies, Carthage, prit à son tour un grand développement. Mais leurs luttes avec les rois d'Assur permirent aux Grecs et aux Etrusques de les supplanter peu à peu; la conquête d'Alexandre mit lin au rôle si important qu'ils avaient joué.
Les tribus térachites, nomades pasteurs et pillards, n'eurent jamais une bien grande part dans les affaires syriennes. L'une d'entre elles cependant, Israël, acquit une certaine importance vers le x^ siècle'.
Dès la plus haute antiquité, on constate en Syrie
l'intluence chaldéenne; celle de l'Egypte fut à peu près nulle; ce fut elle, au contraire, qui s'imprégna de sémitisme, à la suite des conquêtes des grands pharaons de la XVIII= dynastie (xvin^ s. av. .I.-C).
In pays beaucoup plus petit devait jouer un grand rôle dans le développement de la civilisation syrienne : l'ile de Chypre. Elle semble avoir été peuplée, au début du troisième millénaire avant notre ère, par une branche de ces tribus égéennes qui précédérent«dans la .Méditerranée les populations indo-européennes; elle reçut également des apports importants du sud de l'Asie Mineure. Il s'y développa une civilisation brillante qui eut une grande influence sur les Cananéo-Phéniciens dès le second millénaire. L'ébranlement qui atteignit le monde égéen au xi= siècle, laissa le champ libre aux entreprises de ces derniers, qui s'installèrent à Chypre. Vers la fin du vm° siècle, l'ile subit l'influence artistique de l'Assyrie, puis, cent ans plus tard, celle de l'Egypte. Mais l'élément hellénique ne cessa jamais d'y prédominer; en 41)8, les Chypriotes s'unirent aux Grecs d'Asie contre le grand roi de Suse ; à l'avènement d'.^lexandre, Chypre était complètement hellénisée -.
.Malgré son peu d'originalité, la civilisation syrienne fut très brillante. Dans les petites cours des roitelets de Syrie se déployait toute la magnificence du luxe oriental, mais avec plus de finesse et d'élégance qu'à Mnive, peut-être en raison de l'influence égéenne. Quand les Egyptiens pénétrèrent en ce pays, ils fuj rent éblouis et s'empressèrent d'imiter les peuples qu'ils avaient vaincus; au grand désespoir des gens sages, la mollesse et les mœurs dissolues s'introduisirent dans la vieille terre des pharaons. Pareille aventure arriva aux descendants d'Abraham : après avoir mené jusqu'au x" siècle la rude vie des nomades, ils se jetèrent sur Canaan, et leurs rois David et Salomon rivalisèrent avec les petits potentats de Syrie. Chez les Grecs on connaissait bien le goût des Chypriotes pour le plaisir, et si les poètes célébraient à l'envi le charme de vivre dans cette ile enchanteresse, les philosophes en présentaient les habitants comme de funestes exemples dont la jeunesse devait soigneusement se garder.
On connaît assez bien cette brillante civilisation syrienne. Les annales et les romans égyptiens, la correspondance diplomatique des pharaons, les
t . Voir -Maspero, Histoire ancienne des peuples fie l'Orient elassigue, t. 11 et m. passim; Pebrût et Chipiez, Histoire de l'Art dans l'antiquité, t. III et IV.
î:. L liisloire de Chypre a été récemment entièrement remaniée sous rimpulsion du savant allemand Olmefalsch Rictiler. Voir Dussaud. o/i. Renie de l'Ecole d'anthropologie, 1007, p. 143 sq ; A.-J. Reinach, ap. Revue des études ethnographiques, 1003, p. lOti sq.
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annales assyriennes, les récits de la Bible, ceux des Grecs et des Latins, offrent à l'historien une foule de renseignements précieux. En revanche, les monuments sont rares en Syrie même, et l'on est obligé d'avoir recours aux bas-reliefs égyptiens, assyriens et même latins ou grecs. Aussi est-il bien difficile de préciser la part de chaque peuple; il est vrai de dire qu'il ne devait pas y avoir de dilTérences bien tranchées entre eux, les relations fréquentes ayant assez vite amené une certaine unification.
LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE
Les représentations figurées. — Les instruments ,\ CORDES. — Les inslrunipuls à cordes d'origine syrienne présentent une très grande variété de formes, dont certaines sont déjà très perfectionnées. Ils appartiennent à quatre types diU'érents : harpe, cithare, psaltérion, instrument à manche'. De presque tous on joue en en pinçant les cordes avec les deux mains ; les monuments ne nous offrent pas de représentations de ces petites baguettes qui servaient à frapper ou il gratter les cordes; on y voit, en revanche, le plus ancien spécimen connu d'archet.
Les harpes. — Les harpes syriennes nous sont connues par les bas-reliefs égyptiens, où elles se trouvent soit parmi le butin pris en Syrie et oll'ert aux dieux par L-s pharaons (fig. 91), soit parmi les objets apportés
FiG. 91. — Harpes syriennes^.
en tribut par les habitants de ce pays (flg. 02). Elles sont de forme simple et ressemblent fort à celles d'Egypte; le corps sonore, très courbé dans sa partie supérieure et allant en s'évasant parle bas, rappelle dans ses grandes lignes nos harpes modernes, mais il n'est pas renforcé par une colonne. Il est souvent orné d'une tète d'Astarté sculptée, parfois aussi d'une main, ce qui l'a fait prendre pour un gant d'archer^. Les cordes ne sont pas indiquées, mais, par comparaison avec les harpes égyptiennes, on peut admettre qu'elles étaient en assez grand nombre. Quelquefois une sorte de disque est accroché à l'instrument; était-ce un tympanou sur le(iuel on pouvait frapper tout en pinçant les cordes?
1. I,a définilion tie cliacua de ces types a été donnée à propos do la Musiqtif as&yro-babylonicnne , voir p. 38, col. 2, in fine.
2. D'après mi bas-relief du temple d'Amon thébain. offrandes de S6U I" et de lUmsès M (xV siècle). Voir Prisse d'Avesses, Histoire de l'art égyptien, t. Il, pi. 99.
Le nebel des Hébreux, dont nous avons vu les Chaldéens faire grand usage, fut également connu el
Fig. 92. — Tributaires syriens
apprécié en Grèce, où l'apportèrent sans doute] des musiciens originaires do Syrie. Une peinture de vase en olfre une représentation (fig. 93). Le corps sonore, légèrement courbé, est peint en rouge et orné sur son pourtour de petits disques blancs qui, dans l'original, devaient être en os ou en ivoire. Une traverse perpendiculaire à la base sert à tendre les cordes disposées parallèlement et au nombre de treize ; la plus éloignée du musicien est cinq fois plus grande que la plus proche.
L'instrument est tout à fait semblable à ceux qui sont figurés sur les bas-reliefs assyro-babyloniens. Une petite
statuette en terre rouge de Cyréuaïque représente un singe jouant d'un instrument analogue.
Fio. 93. — Nebel svrien.
Fig. 94. — Harpe syrienne.
WiLKiNsoN, Mniiuprs and Ciistoms, I
4. D'après des peintures de tombes éjrypticnnes du ix« siècle. Vnir Miimoins de la mission du Caire, t. V, p. 39 ; M»srEao, Histoire ancienne, t. II. p. 283.
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Les (Irecs connaissaient aussi iiii iiistrunicnl du i
FiG. i)5. — Trigonc syrien.
même genre, mais en dilTérant par cerlains détails : corps sonore moins large et présentant un évidement assez prononcé dans la partie supérieure, cordes au nombre de cinq ou de six et de longueur peu diU'érenle (fig. 04).
De très bonne heure les Syro-Phéniciens avaient songé à consolider cet instrument en réunissant le corps sonore et la traverse par un montant analogue k la colonne de nos harpes. Sous le nom de trigone, il obtint un grand succès en Grèce; dès le ix" siècle on trouve de petites statues très primitives, représentant des musiciens jouant de cet instrument (fig. Oo). Sur une peinture d'un vase grec du musée de Naples (fig. 96) une femme tient sur ses genoux un instrument semblable, mais la disposition des cordes est curieuse. Elles sont parallèles et au nombre de di.K-sept, mais, au lieu de s'attacher au corps sonore, elles sont fixées au montant; sans doute faut -il y voir une inadvertance de l'artiste.
Les cithares. — • Les monuments syro- phéniciens oUient un type de cithare 1res simple de forme à peu près rectangulaire. Le corps sonore occupe environ le tiers de l'instrument et sa base est parfois arrondie. Les cordes, au nombre de cinq ou de six, sont de longueur égale et disposées parallèlement (fig. 97, 98 et 99).
Fig. 96. — Trigone syrien.
Fig. 97. — Prêtre jouant de la cithare'.
1. Terre cuite de la collecliou Peretic, Pebrot-Chipirz, Histoire de lArt, t. III, p. 403.
i. Stèle en basalte de Marasli, x' siècle, Pebrot-Cbipiez, ibid., p. 536 et 558.
Les Caiianéi'ns de l'intérieur possédaient une cithare de forme triangulaire. Un bas-relief assyrien en offre un spécimen; il représente très certainement des prisonniers syriens, et peut-étie même des habitants de JuJa (lig. tOO). Leur inslrumimt se compose d'une caisse de résomiance trapézoïdale surmontée de deux monlanls ([ui soutiennent une traverse oblique.
VI
Fig. 9S. — Musicienne hittite-.
ornée, semble-t-il, de têtes d'oiseaux à ses extrémités. Les cordes, au nombre de quatre, sont de longueur inégale et disposées en éventail.
Fétis a cru reconnaître dans cet instrument le /a'ssnr berbère'; en réalité il n'y a qu'une vague analogie de forme. Sur cette base fragile, Fétis avait reconstitué le système musical des Berbères au vu" siècle avant notre ère, sans remarquer que le A'tssar a une
, — Cithariste cliypriote
Histoire de la inusique, I, p
4. Coupe du musée du Varvalieion, Athènes, vi» siècle, Pei\uot-ChipiEZ, toco cit., p. 781.
5. Bas-relief du Britisb Muséum. Rawlinsow, Five Great Monarchies, 1871, I, p. 540.
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retrouve, à notre connaissance, nulle part ailleurs (lîg. 101). L'instrument, en bois brun, a une forme rectangulaire; le corps sonore en occupe près de la moitié. On y voit d'abord buit cordes parallèles et de longueur égale, placées comme à l'ordinaire et un peu sur un des côtés comme dans la cithare de Telloh'.
Mais il y a en outre cinq autres cordes s'atlachant elles aussi au bord inférieur de la caisse de résonnance, mais disposées obliquement aux premières, qui cachent leurs exlrémités. Faut-il voir là une disposition analogue à celle de notre viole d'amour, et ces cordes supplémentaires vibraient- elles harmoniquement avec les autres'? Le musicien joue de son instrument en en pinçant les cordes de la main gauche, tandis que de la droite il les frotte -Cithare syrienne-, avec un morceau de cuir noir qui parait bien être une ébauche grossière d'archet.
Instrummls inlermédiaires. — Nous avons vu en Assyrie^ des instruments en forme de cithare, mais dont les cordes sont disposées comme celles de la harpe. Le même instrument se retrouve sur une patère due au burin d'un artiste chypriote du V siècle avant notre ère (fig. 102). Les cordes, de longueur
inégale, sont au nombre de sept et disposées en éventail. Le corps de résonnance semble formé de deux parties distinctes.
Psaltérions. — Nous rangeons, non sans hésitalion, parmi les psaltérions un instrument vraisemblablement d'origine carthaginoise qui se trouve sculpté sur im sarcophage antique de la cathédrale d'Agrigente (fig. 103). 11 a une forme longue et étroite légèrement rentlée par le bas. La tête en est renversée en arrière comme celle de notre mandoline. Les cordes, parallèles et au nombre de neuf, passent sur un sillet qui les éloigne de la table d'harmonie; la musicienne les touche de la main droite.
On pourrait voir aussi un psaltérion dans un objet de couleur rouge tenu par une slatuelte de femme assise en terre cuite de Phénicie (lig. 104). Les cordes n'y seraient en tout cas figurées que par un renflement.
Instruments à manche. — Un bas-relief hittite qui se trouve à Euyuk en Cappadoce a conservé la repré-
Fiii. 102. — Harpe-cilhare'.
Voir Musique assyro-babylonienne, p. 10, col
4. Patèro d'Idalic, PEnnoT-CuipiEz, Histoire de l'Art, t. III, p. 673 cl 781.
Fia. 103. — Musicienne sicilienne.
Fio. 104. — Musicienne chypriote ».
sentation d'un instrument à manche très intéressant (fig. lO.ï). La caisse sonore, de dimensions moyennes, est échancrée des deux côtés en son milieu. Le
Fig. 105.
■ Musicien hittite ".
manche est assez long et couvert de petits traits horizontaux dont on ne saisit pas bien la raison d'être, l'eut-être l'artiste, trouvant trop difficile de repré-
5. Heuzey, Figurines antiques île terre cuite du Louvre, pi. vi.
6. Moulage de M. Clianlre au mus^-e de la Facullé des lettres de Lyon. Les bas-reliefs ont été fort endommagés au cours des siiîrles, mais les grandes lignes sont encore très \ isihies. Noire dessin ne reproduit pas leur aspect un peu fruste, mais n"en a pas moins élé i-elevé avec grand soin et beaucoup dcïacLiludc. V.Masperu, liist, ancienne, t. lll.p. GbO
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Fio.lOG. — Doubleflùtechypriole"
sonloi' les curdes, a-t-il siiiipli'nieiil recouru à ce procéili'; pour les (igiirer. Il y eu avail prolinl)lenienl deux, si l'on en croit les bouts qui pendent libienienlà l'ex- ■ tréniité du manche. L"état de ruine du has-relief ne perniel pas de se rendre compte s'il y avait un chevalet et des ouïes.
Les échancrures du corps sonore indiqueraient à elles seules l'usage d'un archet, et en cITet le musicien tient dans sa main droite quelque chose (jui y ressemble fort. .V vrai dire, il parait s'en servir d'une façon bizarre; mais c'est là un simple elTet de la perspective orientale. Le sculpteur n'a juis voulu représenter l'archet sur les cordes , pour ne pas voiler l'instrument, et, pour tourner la difficulté, l'a placé en dessous; pour les mêmes raisons, il s'est bien gardé de sculpter des doigts sur la partie de l'archet tenue dans la main du musicien. Cet archet a la forme d'un arc dissymétrique; ce qui parait éire la monture en bois va en s'évasant à son e.\tréniité. C'est là, croyons-nous, le plus ancien exemplaire connu de cet accessoire si important des instruments à cordes.
Les iNSTRiMENTs A VENT. — Douhle flûte. — En Syrie, comme dans tout le monde oriental, l'instrument à vent le plus employé a été la double ilùte, qui, par ses deux tuyaux égaux, mais sans doute de calibres différents, olïrail plus de ressources que la tlùte ordinaire. Elle se présente sous deux aspects : tuyaux écartés ou juxtaposés.
Un exemplaire du premier type nous est offert par une coupe phénicienne dont nous avons parlé déjà ( lîg. 106 ). Si l'on pouvait se lier à cette représentation, les trous ne seraient pas à la même hauleur dans chaque tuyau; il parait d'ailleurs y en avoir cinq à chacun, ce qui peut faire douze notes pour l'instrument. Les deux flûtes semblent avoir eu des embouchures indépendantes.
C'est aussi le cas d'un bas-relief hittite malheureusement brisé ifig. 107r, l'instrument ne devait pas être très grand, car l'évasement des tuyaux est assez considérable.
Un type de tlùte semblable se voit sur la palère d'Idalie dont nous avons parlé^.
Une statuette en terre cuite (fîg. 108) repre'sente un joueur de double flûte. L'instrument est à tuyaux juxtaposés; l'artiste a soigneusement indiqué l'exis-
FiG.107
■Double flûte liitlite'
tance de deux anches plates. Les flûtes sont assez longues et percées, semhle-t-il, de cinq trous, quatnsur la face supérieure et un sur les cotés; ils sont d'ailleurs placés beaucoup plus bas que d'ordinaire. Le musicien a les joues maintenues (Ml place par un bandeau de cuir qui doublait le muscle buccinaleur et permettait l'émission d'un son plus égal, plus rond et plus ferme. Cet ac-
FiG. 108. Fi(i. 109. — D,Tnse aux sons de la flûte'.
Double flûte
chvpriote'. cessoire était fort employé en Grèce, où il portail le nom de phorbeia, licol.
Une double tlûte à peu prés semblable se voit sur une terre cuite chypriote repiésentant une danse sacrée, mais l'artiste n'a indiqué ni le bandeau de cuir ni les anches.
Fl'ite. — Les basreliefs d'Euyuk dont nous avons parlé* offrent un exemplaire de petite flûle (fig.
110 que l'on prend parfois pour une trompette, à cause de l'évasement du luyau et de son large pavillon. En réalité et malgré la maladresse du sculpteur, la façon dont il est tenu par le musicien montre qu'il s'agit bien d'un instrument percé d'un assez grand nombre de trous.
Flûte de Pan. — Un monument chypriote représente un oiseau à tète humaine de style égyptien jouant de la flûte de Pan (fig. IH). L'instrument est d'ailleurs brisé par le haut; il semble avoir eu sept tuyaux.
Instruments a percussion. — On ne trouve pas sur
Fig. 110. — Flûte hittite
Voir p. 52, n
les monuments syriens de lambours ni même de
Un manche de miroir en bronze représente une joueuse de cymbales (fig. Ho). Son instrument ressemble fort aux cymbales assyriennes''; il se compose de cônes mélalliques creux qu'on heurte par leur bord inférieur.
La palére d'idalie oITre aussi un instrument triangulaire muni d'un manche qui pourrait être un sistre (Tig. il6); en tout cas, aucun détail ne s'y trouve indiqué.
Fig. 111. — Flûte de Pan'.
timbales; en revanche, on y voit fréquemment de lympanons ou tambours de basque.
Fig. 112.
Tympanon chypriote*
Tympanon sarde'.
C'est sur cet instrument que frappe du plat de la main gauche une gracieuse figurine phénicienne de
l'époque saïte (fin du vii° siècle) (fig. 112). 11 est peint en rose et de petite taille. Il en est de même d'une statuette trouvée en Sardaigne, mais d'origine phénicienne et où l'on a parfois vu à tort une représentation de la déesse Astarté , tenant en main le disque lunaire (fig. H 3).
La patère d'idalie, dont nous avons déjà parlé*, nous montre un Fig. Ui. — Tympanon chypriote, tympanon de plus grande taille (fig. H4). La musicienne a la main protégée par une sorte de gant effilé avec lequel elle frappe sur la peau tendue.
1. statuette en pierre calcaire. Alusée du Louvre, Perrot-Chipiez, Histoire de l'Art, t. III, p. GOU.
2. Statuette en terre cuite. Musfe du Louvre. Heozey, Figurines antiques, pi. vi, fig. 4.
3. Figurine de terre cuite, Britisli'Museum, Pcdrot-Chipibz, op. cit., t. 111, p. 451.
Voir p. 52, n
Les sources littéraires. — I.nstruments a cordes. — Le nable. — Le poète parodique Sopatre, qui vivait au i\" siècle avant notre ère, parle d'un instrument grave à son guttural qu'il appelle sidùnios nablas, nable sidonien. Ce mot se retrouve dans la Bible, à plusieurs reprises, sous la forme nebeL
Kn Grèce on l'écrivait indifféremment nablas, naùlas, nanton. Hésychios, lexicographe du IV' siècle de notre ère, constate que tous ces mots désignent le même instrumeni, et il ajoute que c'est le nom hébreu du psallérion".
Aussi pouvons-nous appliquer au nable la description que fait Isidore de Séville du psaltérion* : « C'est, dit-il, une cithare barbare en forme de A, mais le bois concave d'où sort le son est en haut, les cordes sont frappées en bas, et il résonne en haut. >' Cette phrase, qui a quelque peu embarrassé les commentateurs, s'explique assez bien , comme l'a fait remarquer Fétis", quand on examine la harpe assi/rienne '"; cet instruhient se compose, en effet, d'un corps sonore concave occupant la partie supérieure, et le musicien pince l'extrémité inférieure des cordes.
D'après Isidore, les Hébreux se joueuse de%'mservaient d'un nable décacorde, et baies'',
en effet un psaume parle d'un nebel
hasor, nable à dix cordes".
Une autre disposition particulière du nable nous est révélée par un vers du poète Myslacos : <i Sur les côtés était lixé un lotus sans souffle '- ; » l'expression n'est d'ailleurs pas très claire.
Les nebel du roi Salomon avaient été faits avec les bois rapportés d'Ophir par a tlotte d'Hiram, roi de Tyr'^ C'était du bois d'algoitmiin dont on n'avait pas encore vu des spécimens en Israël. Les Septante ont traduit « bois de pin », mais il parait probable que
Fis. 116.
■ Sistre chypriole.
5. Muséede New-York. PemoT-Cmeit?.. Bist. de l'Art, I.IU, p. iOi. tj. Voir Musique assyro-babi/fonienne, p. 41, fig. 84,
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co mol désisiie le bois de santal, appelé dans le Dek- Uan valijoitm'.
Le natilds étail fort onnini en firèce; dos le iv sit'clo avant noire ère, un auleur dianiatiquo, l'Iiilémon de Soli, faisait ainsi discourir deux de ses personnapes^:
« Il nous faudrait, Parménion, une joueuse de llûle ou quelque niilihis. — In nablas! qu'est-ce que c'est, maître? — l'n nallns! ce que c'est! tu ne le sais pas, imbtV'ile".' — Non, par Zeus! — Que dis-lu"? tu ne connais pas le nablas? lu ne connais donc rien de bon? »
Les avis étaient tiés partafiés sur le complc du nahtas: s'il faisait les délices des festins juifs'', si Plntarque constatait que ses sons étaient appelés nirsdc fliite^; si enfin Ovide recommandait aux jeunes filles .■ de parcourir le nable joyeux de leurs deux mains, car il convient aux doux jeux" », en revanche le poète Mystacos ne l'aimait pas : « l'n nable peu agréable dans l'articulation des notes pousse une musique haletante''. » Sophocle parle ironiquement des lamentations des nables'', et Hézychios les définit : instruments à son sourd et désagréable'. A l'époque d'Athénée (iu° siècle de notre ère) il était complètement détrôné par l'orgue hydraulique'.
L(t snmiiuiue. — L'historien lobas, qui vivait vers la fin du i"' siècle après Jésus-Christ, parle, au troisième livre de son Hisloire des Ihéàlres, d'un instrument appelé sambykc lyroplioinix et en attribue l'invention aux Syriens '". Le premier de ces mots n'ofl'rc pas de difficultés; il se retrouve en aramécn sous la l'orme sabkali, et le livre de Daniel le place entre les mains des Assyriens". Le second est ordinairement traduit lyre phénicienne; nous croyons volontiers à une erreur, et que le véritable mot est si/vophoinix, syrophénicien.
Quoi qu'il en soit, l'origine orientale de la sambuque n'est pas douteuse. Quand on n'en attribuait pas l'invention aux Syriens, on la faisait venir du pays des Troglodytes, où elle aurait eu quatre cordes'-. Elle était également en usage chez les Parthes".
Inventée, disait l'historien Scanion'", par un certain Sambyx, suivant lobas par Sibyllas, ce fut un musicien de Rhegium en Italie, le célèbre Ibycos, qui en propagea l'usage'^. Mais elle était depuis longtemps connue en Grèce; le vieux sculpteur Lesbothémis aurait représenté à Mitylène une Muse avec une sambuque à la main •''•.
La sambuque était un instrument trigone''; d'après le philosophe Porphyre (ni= siècle apr. J.-C), les cordes étaient inégales à la fois en longueur et en grosseur. Suidas en faisait une sorte de cithare, mais ce n'était pour lui qu'une définition vague s'appliquant à tous les instruments à cordes.
i. Lasse», Altet'tkiimskunde,i. I, p. G5I. i. MEl.^ECKE, Comic. Grxc. frafjm., iV, 14.
Eui'HuinoN, loco cit
La sanibuipie était aussi une machine de guerre, ainsi appelée, d'après Athénée, « parce que, quand elle se dressait, elle oITrait l'aspect d'un bateau et d'une échelle, ce qui est semblable à celui de la sambuque"" ».
Cette description pourrait s'appliquer à la rigueur à la harpe syrienne de la figure 91'°. Mais c'est un instrument d'assez grande taille, ce qui concorde mal avec les renseignements (|uo nous avons sur la sambuque.
Presque tous les auteurs, en effet, sont d'accord pour dire qu'elle était d'une acuité considérabli», résultant de la petitesse des cordes. Aussi les théoriciens la faisaient-ils correspondre au caractère féminin, et les chefs d'orchestre l'unissaient-ils aux voix de femmes-".
La sambuque était fort goûtée en Grèce, malgré les observations des graves philosophes, qui trouvaient qu'elle manquait de noblesse, qu'elle n'excitait que des idées de volupté et conduisait au relâchement-'. Déjà, au iv= siècle, un personnage du théâtre de Philémon reprochait en termes très vifs à son esclave d'ignorer quel était cet instrument--.
Les Romains du 11° siècle faisaient venir à grands frais de Syrie des joueurs de sambuque", et des jeunes gens des plus nobles familles allaient danser aux sons de cet instrument, à la grande indignation du sévère censeur Scipion Kmilien-'-. Quatre siècles plus tard, un des plus grands empereurs romains, Hadrien, le propre neveu de Trajan, aimait avoir pendant ses repas des joueurs de sambuque--'. L'historien grec Polybe prèle le même goiit au roi d'Egypte Ptoléraée Philopator^'"'.
Cette recherche de joueurs de sambuque s'explique par les difficultés qu'offrait l'instrument. Elles avaient donné lieu à un proverbe, rappelé par un vers du poète Perse-" : « Tu apprendrais plus vite la sambuque à un parfait imbécile! »
Le trigone. — L'historien Juba attribuait aux Syriens l'invention du trigone, connu en Grèce dès une haute antiquité-'. D'autres le disaient originaire de Phrygie.
Cet instrument ne différait guère du nable et de la sambuque que par l'adjonction d'un montant remplissant le même rôle que la colonne de nos harpes (Voir fig. 9o et 90). 11 était très répandu en Grèce et en Italie, où l'on désignait par son nom les instruments du même type.
Le kinnor. — Les habitants de la Syrie du Nord faisaient usage, à l'époque d'Abraham, d'instruments à cordes appelés kinnor-'-'. La Hible en faisait remonter la création à Juhal, cinquième descendant d'E- [ noch, fils de Caïn^». Ils paraissent avoir été très répan- ! dus en Syrie; quand l'Egypte, au xvin" siècle avant notre ère, s'imprégna de sémitisme, le mot passa
17. Atbesée, Deipnosopn., XIV. 635, III K.. p. 401. Scidas, 5ii4 voce 'ICuxo; et ïïaëùxT,. Porphyre, in Ploient. Harm., III.
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dans leur langue sous la forme kn-na-an-aur, qui pouvait se prononcer kinnaur'. C'est le seul instrument ù cordes que connaisse le Pentateiique, et il l'oppose tantùt aux tambours, tantôt aux llùtes-. Les Grecs connurent ce mot et le transcrivirent kinyra, qu'ils rapprochèrent de Àmi/TOS, plaintif; ils en conclurent que c'était un instrument à son triste ■*.
Les Septante traduisent parfois kinnor par kilhara ou psaltérion^; ce dernier terme est très vague, mais pour Suidas la kini/ra est une cithare''. Les kinnor du roi Salonion avaient été faites en bois de santal rapporté d'Ophir par les matelots d'Hiram, roi de Tyr'^.
Le kinnor, très répandu chez les Juifs, où il avait procuré ù David la faveur de Saiil ', était fort employé à Tyr*. Les Grecs le connaissaiejil déjà au iv= siècle avant notre ère, et Aristoxéne eu parlait dans un traité sur la musique'.
Les Juifs prêtaient à cet instrument un merveilleux effet thérapeutique : « Toutes les fois que l'esprit de Dieu était sur Saiil, David prenait son kinnor, et c'était un soulagement agréable pour Saul, car l'esprit mauvais s'écartait de lui'". »
Le phénix. — Les Grecs parlent souvent d'un ins- Irument à cordes qu'ils appellent phoinix ou phoinikion. Aristoxéne et Phillis de Délos en parlent comme d'un instrument ancien et le rangent parmi les peclis, magadis. snmbuqurs^'. liphoros, qui écrivit, vers la fin du V"! siècle avant notre ère, un livre « Sur les inventions », en attribuait la création aux Phéniciens'^. Il est vrai qu'un certain Sèmos de Délos, fort estimé d'Athénée, prétendait que c'était une erreur et que la nom de cet instrument venait de ce que ses montants étaient faits de bois de palmier, phoinix^^. Selon Hérodote, d'ailleurs, on employait à cet usage les cornes d'une antilope de Libye, l'oryx", animal de la taille d'un bœuf.
L'indication, que nous donnent ces deux auteurs, de l'existence dans le phénix de deux hras {pèchys, (inkôn) semblables à ceux de la cithare, fait présumer que cet instrument appartenait à ce type. Il était, en tout cas, assez connu des Grecs pour qu'Hérodote, voulant expliquer à ses lecteurs ce que c'est que l'oryx, ait écrit la phrase dont nous avons parlé. D'autre part. Aristote signale que « sur le phénix et dans la voix humaine la consonnance d'octave passe inaperçue et semble être un unisson; ce ne sont pas des sons homophones que l'on produit, mais des sons analogues à ceux qui se produisent à l'octave... le son parait être le même''' ». L'auteur désigne sans doute par les mots andreia phônc, la voix de l'homme type, le baryton. Le phénix serait par suite à l'oclave, probablement supérieure, de cette voix et devait être de petite taille.
Le nadjkhi. — Un papyrus égyptien parle .d'un instrument à cordes servant à accompagner le chant qu'il nomme nadjkhi^'K Ce mot n'est pas égyptien et
soph 12, U
in fine.
Papyrus Anastasi IV, pi. XII, I. 2.
Gfini'sc, loco cit.
Hesychios, snb voce.
Genèse, IV, 20; XX.'CI, 27.
Suh voce.
1 liais, X, 1 1 et I 2. Voir [). 34,
I Samuel, XVI.
Ezéckiei, XXVI, 13.
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semble d'origine sémitique. H se retrouve en hébreu sous la forme natsakh, qui a le sens de diriger la musique, jouer d'un instrument'". Sans doute faut-il y voir un instrument d'origine syrienne qui, à la suite des relations entre l'Egypte et la Syrie, s'introduisit dans la terre des pharaons avec son nom indigène.
L'vsTiiUMENTS A VENT. — Le giiigrus. — Vers la fin du V» siècle avant notre ère, les Grecs connaissaient déjà un instrument à vent d'origine phénicienne, le r/inijras". C'était une toute petite flûte n'ayant pas plus d'un spithame de long, c'est-à-dire 0'n,222. Elle avait un son aigu et plaintif et convenait parfaitement aux mélodies funèbres. Aristoxéne rangeait le gingras parmi les auloi pardienion, qui correspondent à notre soprano suraigu, mi^ à mi.,^"; elles étaient plus aiguës encore que les puellatorix romaines'^". Pollux avait entendu parler d'une toute petite tlùte égyptienne convenant au solo et appelée ginglarùs'-' ; ce doit être le même instrument.
Voici comment le poète Amphis, au iv"= siècle avant notre ère, racontait l'introduction en Grèce du gingras : » C'est une invention récente, qui n'a jamais encore paru au théâtre, mais qui a souvent été employée pendant les festins à Athènes... Je ne l'ai pas encore produite en public, car j'attends que la foule, prompte a. s'enflammer, s'en soit emparée-'^ ». Elle n'eut pas d'ailleurs un très grand succès. Le poète Axionicos, parlant de ses contemporains entichés des vers d'Euripide, dit que pour eux « ceux des autres poètes leur semblent des aiis de gingras, quelque chose de tout à fait pitoyable" ». Chez les Romains, le mot gingrio désignait le cri de l'oie-'*.
Dans son pays d'origine, au contraire, cet instrument jouissait d'une grande faveur, et il donna son nom à des airs de tlùte --■.
Pollux et Athénée rapportent que les Phéniciens appellent Adonis Gingrès, et pensent que le nom de la tlùte vient de ce surnom-''. Ce qu'il y a de très curieux, c'est que ce même dieu était invoqué à Perge, ville de Pamphylie, en Asie Mineure, sous le nom d'Abôbas-", qui semble venir de la même racine que Vamboub syrien.
L'amboub. — Les Assyriens possédaient une tlùte qu'ils appelaient imboubou-^; ce mot se retrouve en syriaque sous la forme aboitbah, anboubah, et en arabe vulgaire sous la forme ounboub, et désigne une flûte en roseau. Nous savons d'autre part qu'il existait à Rome des joueuses de tlùte d'origine syrienne appelées ambubalse^^, sans doute parce que leur instrument portait le nom d'ambuuh, car ce mot est dil'tîcilemenl explicable par le latin. Elles ne faisaient d'ailleurs les délices que du bas peuple, et les raffinés affichaient pour elles le plus vif mépris.
Les fliiles Syriennes. — En revanche, les Romains du temps de Térence {1'° moitié du u' siècle av. J.-C.)
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L'mplojaient diins leurs orchestres des tibix sarranx. Ilùtos tyrieiines; le manusiMil di's Adelplies de cet auteur porte, eu oITel, la mention que le musicien l'iaccus avait composé pour cette pièce des airs joués sur cet iustrumeiil. D'après le grammairien Servius, c'aurait été des /liites égales r/aitches, c'est-à-dire des tlùtes doubles à tuyaux éyaux et de petites dimensions'. Celte définilioii s'a[iplique fort bien aux instruments représentés ligures 100, 108 et 100.
L'i'lijme. — D'après le poète comique Cratinos le Jeune, les Chypriotes se servaient de la tlûte phryiiienne appelée elumos, faite de buis avec une embouchure de cuir-.
o" Fli'ite d'ivoire. — Au i"' siècle do noire ère, les Phéniciens avaient aussi la réputation d'exceller dans la fabrication des cli-p/ianliiioi miloi. tliltes d'ivoire: c'est (lu moins ce que le {;rammairien Tryphou avait transmis à Athénée'.
I.NSTHU.yENTs A PERCUSSION. — Nous n'insislcrons pas sur les instrunienls à percussion, dont les textes nous révèlent l'emploi chez les Syro-Phéniciens. Ce sont les mêmes qu'en Phrygio-Lydie et dans tout l'Orient ancien : le l!/mpalWl^, sorte de tambour de basque, les timbales, les cymbales, les crotales et les sistres.
LES MUSICIENS
Tout en surveillant les immenses troupeaux dont ils avaient la f;arde, les bergers du pays de Canaan devaient parfois songer à une merveilleuse histoire dont le héros était un pâtre comme eux, David, lils d'Isaï.
A quinze ans, son talent sur le kinnor avait alliré sur lui la faveur de Saiil, le guerrier tout-puissant qui régnait sur Israël. Venu à la cour avec un pain, une outre de vin et un chevreau que son père, dans sa simplicité, avait destinés au roi, il ne tarda pas à gagner la sympathie de tous par sa beauté et sa bravoure. Saiil en conçut de la jalousie, et tandis que David jouait devant lui pour calmer les maux inlolérables dont il souffrait, il voulut à deux reprises le tuer. David dut s'enfuir du palais; à la léte d'une bande de mécontents, il lutta pendant quinze années. Il devint enfin maître de tout Israël, à trente-cinq ans. Son luxe et celui de son fils Salomon ne le cédèrent en rien à ceux des plus fastueux monarques de l'Orient ancien*.
Le récit de cette prodigieu se aventure avait dû peupler de rêves dorés l'imagination enfantine des pâtres de Syrie. Tandis qu'ils tiraient de leurs llùtes ou de leurs cithares des accents plus ou moins harmonieux, ils ne pouvaient sans doute s'empêcher d'épier à l'horizon les moindres nuages de poussière, dans l'espoir toujours déçu qu'ils enveloppaient quelque rapide cavalier, dépêché vers eux pour les emmener dans un féerique palais où ils prendraient, eux aussi, la revanche de leur vie monotone et misérable.
Klle ne ressemblait guère, en elTot, à celle cpie l'on menait sur la côte de Phénicie, dans ces ports enrichis par un commerce mondial où les marins avaient hâte d'oublier leurs fatigues au sein dos plaisirs. I,;i, vivaient on foule des courtisanes célèbres pour leur beauté et leurs talents; on disait en Israël qu'elb-s savaient capler le cœur des marchands les plus insensibles par leurs chants mélodieux accompagnés sur le kiniior. Aussi le farouche Isaie, prophétisant contre 'l'yr, s'écriait-il, en une sublime apostrophe : i< Prends un Uinnor, courtisane oubliée, fais entendre des chaiils harmonieux, répète-les encore, pour qu'on se souvienne de toi''! »
Ces dangereuses sirènes n'étaient pas les seules en Syrie à s'adonner à la musique. Les hommes de. Dieu. illuminés qui couraient la campagne en prédisant aux populations territiées les pires maux en punition de leurs péchés, jouaient, eux aussi, de divers instruments, nable, kinnor, tlùte, tympanon, et leur étrange équipage déterminait parfois de subites vocations''. Il y avait aussi des musiciens dans le clergé régulier, et Lucien de Samosate, de retour d'un voyage en Syrie, racontait avoir vu dans les temples de ce pays une foule de gens servant aux cérémonies comme joueurs de flûte ''. D'ailleurs, le saint roi David, qui se modela en tout sur ses voisins de Canaan, ne manqua pas de dire aux chefs des Lévites « d'établir quelques-uns d'entre eux pour chanter et jouer de tous les instruments, nable, kinnor et cymbales' ».
Un grand nombre de statuettes de musiciens sont sorties de la main des artistes chypriotes. Telle est, par exemple, celle d'un prêtre représenté dans ime pose familière, assis, vêtu d'une longue robe qui l'enveloppe jusqu'aux pieds, sa chevelure tombant en deux amples masses sur ses épaules, et chantant un hymne à son dieu en s'accompagnant sur une cithare (Tig. 97). Telle est aussi une délicieuse figurine en terre cuite, qui a certainement subi l'influence de l'art égyptien; c'est une joueuse de tympanon au type fin et gracieux ; les yeux sont longs et horizontaux, le nez mince et légèrement arqué, la bouche petite; la coilfure s'élargit et se relève en deux masses au-dessus des tempes'(fig. H2I. Parfois aussi le manche d'un miroir était fait du corps d'une jeune lîlle frappant l'une contre l'autre de sonoies cymbales (fig. Ho).
Les musiciens de Syro-Phénicie ne craignaient pas de voir du pays et de faire apprécier leur talent par d'autres que par leurs concitoyens. Déjà, près de deux mille ans avant notre ère, les Egyptiens du Centre avaient eu la bonne fortune d'en posséder un. A la suite de quelles aventures, on ne sait trop, une bande de nomades syriens avait pénétré sur les domaines d'un petit gouverneur de province. Le surintendant de ses chasses les lui ayant amenés, il les fit représenter sur les murs de son tombeau, fort heureux de cet événement qui rompait la monotonie de sa vie journalière. Le peintre chargé de ce travail n'a pas oublié de figurer un musicien jouant d'une cithare assez perfectionnée'".
La Grèce, elle aussi, ratî'ola de ces artistes exotiques, joueurs de nable, de sambuque et de pandore"; dés le iV siècle avant notre ère, un personnage de comédie en demandait avec instance à son esclave'-.
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E.XCVCLOPÊDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXXAIRE DU cn.XSEnVATOinE
Nous savons par Suidas que la plupart des esclaves musiciens en Grèce étaient d'origine barbare', et il ajoute que les hommes libres n'apprenaient pas à jouer de la tlûte, par mépris pour cet art. En effet, Plutarque disail bien baut : « On ne peut être tout à la fois bon joueur de fliUe et bon citoyen; un boinme qui se respecte doit même éviter de chanter avec art; » et il rapportait avec éloges ce mot de Philippe de Macédoine â son fils Alexandre : « Ne rougis-tu pas de chanter avec tant d'expression^? »
A liome, malgré les protestations des gens austères, les riches oisifs aimaient fort se sentir bercer par les sons de la cithare, quand la grosse chaleur leur faisait rechercher les frais omlirages de leurs vilIas''. Dès l'époque de Piaule, ils faisaient venir à grands frais d'Asie des joueuses de lyre, de flûte et de sambuque qui joignaient à leur talent musical une rare beauté'. Le grand empereur Hadrien aimait avoir des joueuses de sambuque pendant ses repas", et le collègue de Marc-Aurùle, Lucius Vérus, chargé d'organiser la défense des provinces d'Orient contre les Marcomans, les Vandales, les Sarmates et une foule d'autres Ijarbares, s'était laissé distraire de celle mission de confiance par les plaisirs qu'il trouvait, à Antioche, au milieu de joueuses de flûte et de lyre, d'histrions, de bouffons et de sorciers*^.
Ce goût n'était pas particulier aux classes élevées; si le fermier d'Horace regrettait Rome, c'était moins pour ses tavernes où l'on buvait frais que pour ses joueuses de flûte, aux airs desquelles il sautait lourdement'. Pour lui et ses congénères il y avait les umbubairc, femmes d'origine syrienne, qui vivaient de leur corps plus que de leur talent musical*. Elles habitaient au Cirque, pêle-mêle avec les mimes, les charlatans, les mendiants et les mauvais sujets'. Elles eurent cependant des protecteurs haut placés : le joueur de flûte Herraogéne Tigellius, dont la générosité exagérée était bien connue à Home et qui fut pleuré par tous les pauvres diables'", et l'erapeieur .Néron lui-même, qui, au dire de Suétone, se faisait fréquemment servir à table par des courtisanes de bas étage et des joueuses à'amhouh^^.
En Crèce, les aulètes arabes n'eurent jamais, eux non plus, une excellente réputation. On disait d'eux qu'il fallait une drachme pour les faire jouer, mais qu'une fois lancés ils ne s'arrêtaient pas pour moins de quatre '2. On avait fait de là une expression pioverbiale, aulètes d'Arabie, qui désignait les bavards que rien ne peut faire taire, et qui se trouve déjà dans Cantliaros et dans Ménandre'^(v<^ et iv= siècles av. J.-C).
Les Grecs et les liomains n'étaient pas les seuls à avoir le goût des artistes exotiques; Polybe raconte qu'un roi d'Egypte, Ploléniée Philopator, avait une vérilable passion pour les joueuses de sambuque : on lui faisait infiniment mieux sa cour en lui en procurant qu'en lui amenant les chevaux les plus beaux du monde'*.
Mais les musiciens de Syro-Phénicie purent constater la véracité du proverbe : Nul n'est prophète en son pays. In roi de Sidon, qui avait, disait-on, sur-
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passé tous les hommes par sa mollesse et sa vie de jouissances, faisait venir du Péloponnèse, d'Ionie et de toute la Grèce une foule de jeunes tilles, musiciennes, chanteuses et danseuses, pour animer les festins qu'il donnait à ses amis'''.
Que savaienl-ils, ces musiciens célèbres dans tout le monde connu des anciens? Par quels airs charmaientils les dilettantes de Grèce et d'Italie? Nous ne le savons pas, et probablement nous l'ignorerons toujours. Quant au rôle de la musique dans cette brillante civilisation, il ne diU^ère guère de celui que lui font jouer les autres peuples de la terre. Eux aussi, les Syriens croyaient se l'endre leurs dieux favorables en accompagnant leurs pi'ièies du son des instruments; eux aussi donnaient plus d'éclat à leurs cérémonies religieuses et à leurs fêtes en y faisant figurer des musiciens; eux aussi, enfin, trouvaient dans la musique le plus agréable des délassements.
Ainsi voit-on, sur une coupe chypriote, quatre femmes richement parées faire résonner flûte, cithare, sistre et tynipanon, tandis qu'une prêtresse fait monter vers la déesse les fumées de l'encens'^.
La mort d'Adonis, ce jeune dieu si beau, cruellement ravi à l'amour d'Astarlé, donnait lieu chaque année, dans tout l'Orient ancien, à de grandes fêtes. Les femmes promenaient dans les villes des simulacres en terre cuite ou en cire, pleurant et gémissant : >< Hélas! Adonis! » accompagnées par des musiciens, qui tiraient de leurs gingras des accents aigus, plaintifs et déchirants'". Cette coutume est restée si vivace qu'aujourd'hui encore, en Sardaigne, les fêtes de la Saint-Jean, qui se sont substituées à celles d'Adonis, sont célébrées au son des flûtes '".
Parfois aussi la musique se faisait complice de pratiques atroces. Tandis que les victimes lirûlaient vives sur les genoux ou devant la statue du dieu, le chant des flûtes ou l'éclat des trompettes couvraient leurs cris de douleur".
Après s'être entretenu seul à seul avec son Dieu au sein d'une nuée épaisse, au milieu des éclairs et des tonnerres, Moïse redescendit du mont Sinaï pour porter à Israël les tables de la loi. En approchant du camp, un bruyant tumulte frappa ses oreilles; son fidèle Josué s'écria, fort inquiet : « Le bruit d'un combat emplit le camp! — Ce n'est point, répondit Moïse irrité, un bruit de cris de victoire, ce n'est point un bruit de cris de défaite; c'est un bruit de cris de joie que j'entends ! «
En efl'et, pendant l'absence de leur ch'ef, les Hébreux avaient obtenu de la faiblesse d'Aaron qu'il leur laissât adorer un veau d'or; poussant des cris de joie, ils dansaient autour de l'idole-". Cette coutume se retrouve en Svro-Phénicie; on voit souvent des scènes
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de ce },'onie sur les coupes de bronze dues au buciii des Cliypi-iotes. Autour d'un objet sacre, cônede pierre ou nid de colombes, sous le portique des temples, se déroulent de longues larandoles au son des (lûtes et des lynipanons'. Ainsi les vierfjes deSilo cék'braienlelles la t'iHe du Seigneur dans les vignes dépouillées de leurs fruits où se cachaient de hardis séducteurs'.
Ce fut également en dansant au son des tambours et des flûtes ipie les habitants et les rois des villes de Svrie, teniliés par l'approche du général assyrien llolophorne, sortaient au-devant de lui avec des torches et des tlani beaux'. De même quand David rentra au palais après avoir tué le géant philistin (ioliatli, toutes les femmes d'Israël sortirent à sa rencontre, dansant et chantant, avec des tliUes et des tambours'.
Lors(pie Jacob, lils d'isaac, se fut enfui do chez son beau-père Laban, qui habitait une ville île la Syrie du Nord, celui-ci se mit à sa poursuite et, quand il l'eut rejoint lui fit de vifs reproches. « Pourquoi, lui disait-il, as-tu cache ta fuite'.' Pourquoi m'as-tu trompé en ne me l'annonçant pas? Je t'aurais accompagné, au milieu des cris de joie et des chants, avec des tyrapanons et des kinnor". » Ainsi, à cette époque reculée, les membres de la tribu avaient l'habitude de faire une partie de la route avec celui ((ui s'en allait chercher fortune en de lointains pays; pour adoucir les tristesses de l'adieu, on chantait, on jouait des instruments, cependant que les anciens songeaient, non sans angoisse, au sort qui attendait l'aventurier loin de l'appui secourable de ses frères. i
Dans les villes de la côte, dans ces ports phéniciens | où la vie était large et facile, on vivait au milieu d'un concert perpétuel. « Je ferai cesser, s'écriait le dieu des Juifs par la bouche de ses prophètes, je ferai cesser, 6 'l'yr, le bruit de tes chants de joie, et la voix de tes kinnor ne sera plus entendue désormais"! » j N'avait-on pas d'ailleurs, au jour de leur naissance, préparé pour les rois de cette ville opulente des tyrapanons et des tlùtes''?
I' Dans un festin, disait le fils de Sirach, un concert | de musiciens est comme une escarboucle ou comme | une émeraude enchâssée dans de l'or*. » L'n bas-relief chypriote, qui a profondément ressenti l'iiitluence de l'art grec, représente une scène de banquet'. Les convives sont assis ou couchés nonchalamment sur des lits richement décorés; des serviteurs s'empressent autour d'eux, tandis que de gracieuses musiciennes les charment autant par leur beauté que par les doux sons qu'elles tirent de leurs cithares et de leurs tlùtes. Une scène analogue se voit sur une coupe de bronze de travail phénicien'". Dans une tombe de la vallée d'Idalie en Chypre on a trouvé six pièces grossièrement modelées en lerrecuiteetlégèrementcolorées". 1 Il y a là deux ânes chargés de paniers, un esclave juché sur un baudet et porteur de deux outres, et enfin trois chars où se trouvent un homme, une [ femme, deux chanteurs accoudés sur des coussins, i ouvrant la bouche toute grande, et, nonchalamment étendu, un joueur de flûte. Nous avons sans doute sous les yeux une partie de campagne; quelque riche '
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Chypriote a voulu, comnie beaucoup plus lard les pelits-maitres du grand siècle, oITrir un cadeau à sa maîtresse: il a donc commandé à ses serviteurs de tout préparer pour un repas champêtre, et, pour éviter l'ennui d'un trop long tête-à-téte, a songé à emmener avec lui des musiciens habiles en leur art. « .Malheur à vous! s'écriait le prophète Isaïe; le kinnor, le nable, le tympanon et la flûte agrémentent vos festins, et les œuvres de Jaliveh, vous ne les regardez point, et ce qu'ont fait ses mains, vous ne le voyez point'-! »
La musique syro-pbénicienne eut une influence considérable. En Egypte, cet art était simple et primitif sous l'ancien empire; ce ne fut qu'après les grandes conquêtes asiatiques du xviii" siècle qu'il commença à y prendre un grand développement; des instruments nouveaux apparaissent, trigone, cithare, double llûte; sur les monuments se déroulent d'interminables théories de musiciennes, de chanteuses et de danseuses'^; les luthiers syriens trouvent sur cette vieille terre pharaonique un merveilleux débouché pour leurs produits'''. Les vieux instruments sont affublés de noms nouveaux, d'origine sémitique, kinnor, nadjkhi, ouudjiia, ouuirou^". A côté du verbe hos, chanter, on emploie couramment le mot sémitique haniili ">. Les scribes s'indignent fortde ces mœurs nouvelles, et l'un d'eux reprochait à un de ses élèves de donner dans cette mode funeste'". De même à Kome le vieux censeur Scipion Emilien s'écriait dans une harangue fameuse : « Nos jeunes gens se font enseigner des arts d'agrément déshonnètes; au son de la sambuque et du psallérion, ils se livrent aux jeux des histrions : ils apprennent à chanter', ce que nos pères auraient voulu faire regarder comme une honte pour un homme libre; ils vont, dis-je, à l'école des danseurs parmi de vils esclaves, ces vierges et ces enfants d'ingénus. Quand on me racontait cela, mon esprit ne pouvait croire que des nobles pussent apprendre de telles choses à leurs enfants; mais je me suis fait conduire dans l'école des danseurs, et j'y ai vu certainement plus de cinq cents jeunes gens et jeunes filles; et parmi eux (ce qui m'émut au plus haut point pour la république) un enfant de douze ans à peine, portant la bulle d'or et dont le père brigue les honneurs, sautait en agitant des crotales, et cette danse, l'esclave la plus impudique n'aurait pu honnêtement la danser"!» Deux siècles plus tard, Juvénal constatait que u depuis longtemps déjà l'Oronte syrien a coulé dans le Tibre et y a versé son langage, ses moi'urs, ses flûtes, ses cordes obliques elles sons agréables de ses tympanons" ». Les instruments syro-phéniciens faisaient en effet fureur à Rome, et le maestro Flaccus, fils de Claudius, à qui Térence avait demandé les intermèdes musicaux de ses Adclphes, avait employé à l'orchestre des flûtes tyriennes-".
De même, Salomon s'était adressé aux luthiers du roi de Tyr, Iliram, quand il avait voulu donner à ses chantres de bons instruments de musique; on les fit avec du bois à'algownim. pin ou santal, que la flotte phénicienne avait rapporté du lointain pays d'Ophir,
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et jamais en Israël on n'avait vu Je si beaux nables, de si beaux kinnoi'.
En Grèce, on chantait dans certaines cérémonies religieuses une certaine mélopée plaintive, Vailinos ou Unos. Les savants et les poètes pensaient que ce nom lui venait de Linus, fils d'Apollon, qui avait enseigné l'art du chant à Hercule. Ce mot est en réalité d'origine sémitique; il rappelle le al lanou, u malheur sur nous! » qui termine certains psaumes hébreux. Hérodote constatait lui-même qu'il se chantait en Phénicie et en Chypre des airs fort remarquables analogues au Unos grec-. Le refrain d'une de ces lugubres lamentations fut pris pour son nom et devint, dans la langue grecque, un adjectif ayant le sens de plaintif, désolé, lamentable.
Un siècle après Jésus-Christ, la musique phénicienne passionnait encore les contemporains de Dion Clirysostome, et les instruments syriens étaient toujours en vogue'.
LES INSTRUMENTS ASIANIQUES EN GRECE
Historiens et musicographes de l'antiquité s'accordent à n'attribuer une origine purement grecque qu'à la lyre, à la cithare et à la llùte simple à cinq trous. Les instruments polycordes, du type harpe, psaltérion et même cithare, auraient été importés d'Asie, et leurs noms seraient empruntés aux langues de ce pays*-. Ils furent très vite adoptés e[i loiiie, mais, sur le continent, se heurlèrent toujours à quelque défiance. Leur étendue harmonique, l'ampleur de leur sonorité, ne plaisaient pas au goût sévère des Grecs, qui n'yvoyaient que des incitations à la volupté et à la mollesse. Aussi les philosophes proscrivaient-ils ces instruments avec rigueur. « Nous n'avons pas — disait Platon — à entretenir dans ma république des ouvriers pour fabriquer des trigones, des pectis et tous ces instruments à cordes nombreuses et à plusieurs harmonies''.» On utilisait cependant leurs ressources dans l'étude des problèmes acoustiques; à l'éijoque alexandrine, leur caractère exotique leur attira une certaine vogue.
Les instruments à cordes. — La cithare asiade. — Les hellénistes croient volontiers aune origine orientale du mot kithara^, qui se retrouve en ell'et dans la Bible''. H est à remarquer que dans Homère la cithare se trouve surtout entre les mains des Troyens et de leurs alliés; les Grecs jouent plutôt de \a.phorminx. Au \" siècle avant notre ère, la grande cithare de concert s'appelle nsia.s kithara ou simplement asias^. Elle se compose d'une caisse trapézoïdale aux faces latérales légèrement cintrées, d'où partent plusieurs cordes disposées en éventail (fig. 117). Ce furent les citharédes de Lesbos qui en propagèrent l'usage-'. Plus tard on crut que la forme eu avait été fixée au temps de Cé-
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pion, l'élève de Terpandre ; mais M. Ueinach a montré récemment comment cette tradition erronée avait pu s'établir'". La cithare était beaucoup plus ancienne, mais c'était à l'origine un instrument assez primitif, à quatre cordes vraisemblablement. Ce fut en Phrygio- Lydie qu'elle reçut les premiers perfectionnements : la cinquième corde fu t ajoutée par Gorrebus, flls d'Atys et roi de Lydie, mais ce fut Hyagnis le Phrygien qui y plaça une sixième corde".
Fig. 117. — Cithare asiade.
La magadis. — Le mot mayadis signifie en grec octave, » et plus particulièrement l'octave harmonique obtenue en arrêtant la vibration d'une corde en son point milieu ». De bonne heure on donna ce nom à des instruments de musique d'une construction spéciale. Le plus connu d'entre eux est un instrument à cordes d'origine lydienne dont, au vu" siècle, Sapho aurait contribué à propager l'usage. D'après les renseignements recueillis par le polygraphe Athénée'-, la magadis aurait eu vingt cordes disposées en cinq groupes et se répondant à l'octave. M. Gevaërt a essayé de donnerune échelle de cet instrument en s'appuyanl sur ces données". Elles ne reposent en réalité que sur deux vers d'Anacréon et de ïelestès, ce qui enlève bien de la valeur à la reconstitution du savant musicographe. On a, en général, beaucoup trop de confiance dans les descriptions d'instruments de musique faits par les poètes de l'antiquité. Irait-on de nos jours étudier la structure du luth dans les œuvres de Lamartine ou d'André Chénier?
« Dans la magadis, — déclare Aristote, — une seule consonnance correspond à des cordes de même son; dans les cordes correspondantes, même en n'en touchant qu'une, on lait entendre la corde pareille, car l'octave à elle seule contient en quelque sorte le son des deux. 11 en résulte que, même s'il n'y a qu'un son qui résonne dans cet accord, on entend la consonnance des deux et on les chante tous les deux aussi bien que quand l'un est chanté et l'autre produit par la flûte, tous les deux résonnant comme s'il n'y en avait qu'un''. »
8. EcRlpiDE, Cyclope, t. 443 ; Aristophane. Thesmophories, v. 120 ; de.
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lùi rapprocliiiiit de ce passage l'cpilliète dichurdos, « à deux coriles » (c'csl-à-dire, sans doute, à conles disposées deux par deux), qui est parfois appliquée ;\ la mafjadis, on pourrait penser que cet instrument avait une disposition analogue au clavecin, où chaque note est représentée par un couple de cordes sonnant l'octave.
Pindare appelle la magadis pxalmon anliphtongon, «' instrument d'acrompaj;nement' ». D'après Athénée, elle se montait de façon à être h l'unisson de la voix des chanteurs-. Alors que les instruments purement grecs ne permettaient que île donner l'accord de temps à autre, la magadis pouvait suivie le chant note par note; elle était ainsi d'une grande utilité pour le professeur et pour le chef d'orchestre.
Fort en faveur chez les (îrecs d'Ionie dés le va" siècle, la magadis rencontra quelques détracteurs, l'éleslès de Sélinonte prétendait que ses sons rappelaient ceux de la trompe-'. M. Wagener propose, il est vrai, i\e corri'^eT kernt'iplionon eneralophiinon. « àsonagréahle' », mais il ne semble pas qu'il faille le suivre. Le poète a pris certainement le ton ironique, son joueur de magadis pousse des hurlements, klanga. Quant au prétendu perfectionnement apporté â la magadis par Lysandre de Sicyone qui lui avait enlevé le son sifflant, il ne repose que sur une interprétation maladroite d'un passage d'Athénée où il est question de tout autre chose».
La pfctis. — La pectis était également d'origine lydienne''; on la voit entre les mains des musiciens d'Alyatte, roi de Lydie'. Son introduction en Grèce date d'une époque ti'ès ancienne; on la fait remonter <à la conquête du Péloponnèse par les compagnons de Pélops le Phrygien (xiv" siècle'). Au vii= siècle, les musiciens ioniens, à la suite de Terpandre et de Sapho, adaptèrent au goût grec cet instrument asianique et en propagèrent l'usage'.
C'était une cithare polycorde « à sons aigus », c'est-à-dire à cordes courtes et nombreuses. Aristosène l'assimile à la magadis, qui en aurait été une variété en usage à Lesbos'". Plus tard on la confondit avec un instrument à manche assyrien, la pandore".
Sa tonalité élevée, mais non dépourvue de noblesse, était fort goûtée des musiciens; elle entrait dans des ensembles orchestriques comme accompagnement à l'aigu, la partie de chant étant confiée à des instruments de diapason plus grave, le barbilos ou le trigone'-. Les airs voluptueux qui composaient son répertoire avaient ell'rayé les philosophes grecs, qui la proscrivirent avec rigueur'-'.
Le cyclope Polyphème partageait le goût général pour la pectis. Ne pouvant s'en procurer une, il l'avait construite à sa façon. « C'était un crâne de cerf dépouillé de ses chairs et dont les cornes formaient les montants. Il les avait réunis par une traverse à laquelle
étaient attachées des cordes c|ue ne tendaient pas des chevilles".
Le iarhitos. — Le barbilos était un instiument polycorde et à diapason grave; on l'accordait à l'octave inférieure de la pectis pour magadiser avec elle. Par homophonie ou l'appelait parfois hanimilos, «ù cordes graves"^», l'iie légende en attribuait l'invention àTerpandre; frappé, disait-on, par les accords harmonieux de la cithare lydienne, il avait construit cet instrument pour concerter avec elle"'.
Le barbitos resta longtemps en vogue dans les villes grecques d'Asie. Théocrite ei Sapho le comuirenl et l'apprécièrent" ; Anacréon trouvait sur ses cordes ses cbaimants poèmes d'amour et se consolait ainsi de ne pouvoir chanter en ses vers les dieux et les héros'*. Plus tard ce fut aussi l'instrument de prédilection d'Horace; avec lui le poète latin Joua sous l'ombrage; avec lui il se livia aux luttes amoureuses ; ce fut « la douce consolation de ses peines », et ses regrets furent grands quand il dut l'accrocher au mur; il lui dédia une de ses plus jolies odes". A son exemple, les poètes latins adoptèrent l'instrument de Terpandre. « Aucun barbitos — s'écrie Ovide — ne fera-t-il pour mes larmes un chant mélancolique^"! » Quelques années avant notre ère on pouvait voir encore à Kome, dans les jeux du Cirque, des joueurs de barbitos, alors qu'en Crèce l'usage de cet instrument était depuis longtemps abandonné-'. 11 s'était heurté à l'intransigeance des philosophes, et à l'époque d'Aristophane ne se trouvait plus (|u'entre les mains des femmes et de quelques elïéminés couverts de ridicule--.
Les instruments à vent. — Presque tous les auteurs grecs rapportent à des Phrygio-Lydiens l'invention ou du moins le développement de l'aulétique, c'est-à-dire de Fart de jouer de la tlûte. Aussi bien ces peuples étaient-ils favorisés par la nature; c'était dans le lac de Célène et dans le fleuve Marsyas que poussaient les roseaux les plus propres à faire des flûtes-^. On disait même qu'ils se passaient parfois de bouche humaine: n'avaient-ils
y\-^. lis. — Fh'ite phrygionne -'.
point répété à tous les échos le secret que leur avait imprudemment confié un barbier bavard : « Midas, le roi Midas a des oreilles d'âne! »
La flii te phrygienne. ■ — Au dire de Pollux, « l'elymos,
' invention des Phrygiens, est une flûte en buis dont
le tuyau est surmonté d'une corne--' ». Cette corne
était une corne de veau servant à rendre le son plus
Pindare, fr. 91.
Deipnosoph., XIV, 636 c, III K.. p. 404.
Bergk, Poét. hjr., fr. 4.
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grave. Aussi les poètes romains associent-ils souvent au culte de Cybéle une fîùle cornu adunco, cornu inflexo^, qu'ils appellent parfois buxus," en buis^ », ou même cornu^.
0 Les flûtes phrygiennes ont un diamètre plus étroit que les tliites grecques, ce qui leur donne, à longueur égale, des sons plus graves''. » On leur applique ordinairement, en effet, l'épi tliète baryphtongoi, buryhromoi% « sonnant au grave ». Cependant Aristoxène range l'élyme parmi ce qu'il appelle les a!(/o!'par/'(ii(s, c'est-à-dire ayant l'étendue de notre voix de ténor, r^, à sol 2'^. Cette contradiction n'est qu'apparente; les flûtes phrygiennes étaient doubles, didymoi omozygos auloP; le tuyau de gauche seul avait un diapason grave, à cause du pavillon en corne qui le surmonte; celui de droite avait un registre plus élevé, et c'est lui qu'Aristoxène a en vue.
Le son des flûtes phrygiennes, Phrygius sonus, fit une grande impression sur les Grecs et les Romains, à cause de son ampleur et de sa beauté, qui formaient un vif contraste avec les sons grêles et sans éclat de la flûte arcadienne".
La flûte lydienne.— C'était des flûtes lydiennes que l'on faisait usage à Rome dans les cérémonies publiques'. « Nous chantons, disait Horace, en mêlant à notre chant le son des flûtes lydiennes; nous chantons, comme faisaient nos ancêtres, les grandes vertus des héros, et Troie, et Ancbise, et la postérité de la douce Vénus'". » En Grèce Pindare avait dit : « 0 Jupiter! je viens vers toi en suppliant, soufflant dans des flûtes lydiennes". »
On leur donnait parfois le nom de magadis, peutêtre parce que les tuyaux étaient à l'octave l'un de l'autre'^. « Je ferai sortir de la magadis, écrit Anaxandride, un son grave et un son aigu en même temps ''. » M. Gevaërt interprète autrement cette phrase; dans les flûtes de ce type, dit-il, une pression d'air plus forte donne l'octave, puis la quinte harmoniques; CI l'octave s'arpège si rapidement qu'on croit entendre des sons simultanés"-. »
Nous ne croyons pas qu'il faille admettre cette explication un peu forcée, d'autant plus que nous savons par ailleurs que les flûtes lydiennes étaient à la fois masculines et fi'minines, c'est-à-dire à sons graves et aigus'". Nous n'adoptons pasdavantage une correction proposée par M. Meinecke, le savant éditeur d'Athénée. Le nom de palaiomagadis, « ancienne magadis », qui se trouve parfois appliqué à l'instrument lydien, lui semble « inepte », et il lui substitue celui de plagiomagudis par comparaison avec plagiaule, « flûte oblique, traversiére'° ». Cela est absolument incompatible avec tout ce que nous savons de la flûte lydienne.
La magadis était une flûte citharistrie''', c'est-àdire qu'elle était employée de concert avec des instruments à cordes.
Les Instruments à percussion. — Le tympanon. — Le tympanon, tambourin, était très en faveur en Asie Mineure, où il jouait un grand rôle dans les cultes orgiastiques de ce pays. Les prêtres de Cybèle et de Dionysos le firent connaître en Grèce; ces divinités se plaisaient, disait-on, à entendre résonner autour d'elles les sons retentissants de cet instrument" qu'ils avaient inventé et transmis à leurs fidèles". Les bourgeois d'Athènes ne purent jamais s'y faire, et ils se plaignaient amèrement de son bruit discordant-". Aussi quelles risées devait exciter une scène des Gui'pes d'Aristophane : un malheureux Athénien, possédé de la passion déjuger, a été mené par son fils, en désespoir de cause, parmi les Corybantes, pour être initié à leurs mystères; il parvient à s'échapper et court siéger au tribunal, le tympanon en main-'.
Les Romains également méprisaient fort cet instrument; il fallait avoir un esprit barbare pour se plaire au vacarme des tympanistes et ne point en avoir l'oreille déchirée--. Quand un rhéteur abusait des grands gestes et des violents mouvements oratoires, on disait de lui : il tympanise-^. On employait aussi cette expression pour flétrir les efféminés qui adoptaient les molles habitudes de l'Orient, à l'exemple des Galles ou des Corybantes-*.
A l'origine le tympanon avait été une simple peau tendue sur un cercle en bois--'; plus tard il se rapprocha de notre timbale, et on appela tympana des pierres précieuses taillées en forme hémisphéroîdale^'.
Les cymbales et les crotales. — Les cymbales, petits disques concaves que l'on frappait l'un contre l'autre, et les crotales, sorte de castagnettes, eurent aussi une grande vogue parmi les initiés aux Mystères. << Ce fut — disait Pindare — en l'honneur de Cybèle que retentit pour la première fois la vaste cymbale au contour arrondi et les bruyants crotales-'. » a Ces instruments d'airain, remarque Martial, avec lesquels on pleure les amours de Cybèle, le Galle les vend souvent, quand il a faim-'. »
1. Ovide, Fastes, IV; Métamorphoses, XI ; Pontigues, I, 1 ; Tibui.le, 111, i.
2. Horace, Carmina, I. 16, y. 20 ; Stace, Thébaîde, IV, v. 94; VIII.
LES MODES BARBARES DANS LA IVIUSIQUE GRECQUE
Les Grecs n'empruntèrent pas seulement à leurs voisins d'Asie leurs instruments de musique, mais la plus grande partie des formules mêmes de leur art. Leur système harmonique était fondé sur trois modes fondamentaux : le dorien, qui répond à notre mineur; le phrygien et le lydien, qui contiennent les éléments de notre majeur. Or, disait Boèce, « les modes musicaux portent le nom des peuples qui les ont con-
Martial, XIV
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rus' ". Nous n'avons aucune raison de ne pas [lenser de iiu''mi'.
Le mode phrygien. — I.e mode phryiiien scniMe avoir eu piiur hase une fiauime majeure dout le septième degré serait abaissé d'un domi-lon ; il aurait donc ou un dièse de moins, ou un bémol de plus que notre majeur. Les éléments de Taccord de dominante lui font défaut, en raison de l'absence de noli^ sensible; aussi sa modulation se dirise-t-elle surtout du côté do la sous-dominante, ut mi sol, et de sa quinle inférieure, /'<! la iil. .Né dans les cultes orgiastiques de l'Asie .Mineure, il était d'un earactére sombre et oxallé, et la cadence plai;ale y dominait. Les (irecs le co[isidéraient comme le mode par excellence du dithyrambe; un musicien ayant essayé de com|ioser un hymne de cette nature sur le mode dorien, dut y renoncer et employer le pliryi;ien. » Il est dans les harmonies, déclare Aristote, à peu près ce qu'est la thUe parmi les instruments; tous deux donnent à l'àme des sensations impétueuses et passionnées-. » Ces sensations prenaient parfois un caractère excessif; un jeune homme, raconte Roéce, fut tellement surexcité par une composition écrite en ce style, qu'il voulut tout briser. Pylliagore parvint à le calmer en lui faisant chanter des mètres spondiaques^.
Toutefois les philosophes les plus sévères n'allaient pas jusqu'à en blâmer l'usage; certains même lui reconnaissaient un elTet moral, et Socrate l'admettait à côté du dorien. Arislote s'en étonnait fort : Socrale avait proscrit lafliVe, et l'expression exallée du mode phrygien ne pouvait s'adapter aux sons calmes et nobles de la cithare'. Les médecins prétendaient que les airs en mode phrygien constituaient d'excellents remèdes contre la sciatique : « Cela enchante le mal, disait Théophraste, et les malades ne sentent plus la douleur^. »
En Phrygie les compositions musicales étaient surtout des Mi-troa, des hymnes en l'honneur de la mère des dieux, Cybèle. Ils se répandirent en Grèce avec le ,' culte de celte déesseet y furenttoujours très en vogue. M.Gevaërt a cru pouvoir en retrouver des traces ou | des réminiscences dans le IV° mode ecclésiastique, huitième ton grégorien^. On les reconnaîtrait à la présence du hémol devant le si ou à l'absence totale de la tierce aigué du son final. Tels seraient les hymnes Elegentnt apostoli Slephanum (offertoire), Populo meus (vendredi saint), Allcluia (lundi de Pâques), les antiennes JYos qui vivimus, Mm-lyres Domini, Angeli Domini. Disparu dès le syi^ siècle du choral protestant, le mode phrygien se serait maintenu dans le chant j populaire". ;
Deux passages du De Musica de Plutarque nous donnent quelques renseignements sur la technique des musiciens phrygiens : " Olympos, se mouvant dans le genre diatonique, faisait souvent passer la mélodie directement à la parhypale diatonique (fa) en parlant tantôt de la paramèse isi), tantôt de la mèse (ta) et en sautant la lichtinosdiatotiique{solj. 11 remarqua la beauté du caractère de cette progression, admira la gamme modale construite sur cette analogie, l'adopta et y composa des airs dans le ton dorien; ce faisant, il ne s'attachait plus aux particu-
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I larilés du genre diatoni(|ue, ni du chromaticpie, ni de \ l'enliarmonique... Lue preuve éclalanle que ce n'est pas par ignorance que les anciens se sont abstenus de la Iritc. [ut) dans le style spondiaque, c'est l'emploi I qu'ils faisaient de cette note dans la partie d'accompagnement.Jamais ils ne l'auraient employéeen consomiance avec la partiijpate (fa) s'ils ne l'avaient pas connue. Il est clair que la heauté du caractère qui résulte de la suppression de la <n7(; (ut) dans le style spondiaque est la véritable cause qui a déterminé leur sentiment musical à conduire la mélodie direclement vers la parnnèti'. (ré). Même observation en ce qui concerne la nèlc (mi,) : elle aussi était employée I dans l'accompagnement tantôt en dissonance avec la puranète (ré), tantôt en consonnance avec la mèse (ta) ou la paramèse (si), mais dans léchant elle ne paraissait pas convenir au style spondiaque. Ce n'est pas tout; la trite des conjointes (si bémol) était employée par tous de la même façon. Dans l'accompagnement, on s'en servait en dissonance avec la puranète (ré) et la. lichanos (sol); dans le chant on aurait eu honle d'en faire usage, à cause du caractère qui en résulte. Les airs phrygiens prouvent bien que cette note n'était pas inconnue d'Olympos et de ses disciples; en etfel, I elle figure non seulement dans l'accompagnement, mais encore dans le chant des Mélrôa et de quelques autres compositions phrygiennes. Ils se servaient aussi du tHracorde deshypates (si-mi)^. »
Ainsi Olympos exécutait des cadences comme îa fa si fa, en sautant le sol. M. Reinacli fait remarquer que dans la terminologie archaïque le mot paramèse désigne le si bémol et qu'il n'est pas impossible que la source ancienne où a puisé Aristoxène supposât cette ancienne nomenclature. La gamme modale construite par Olympos sur l'analogie des progressions ta fa mi, si fa mi, ne peut être que mi fa la si do mi, ou, en admettant l'hypothèse de M. Ileinach, yni fa la si bémol mi. Cette gamme constitue ce que les Grecs appelaient un mélos koinon, une gamme commune, parce que ses notes se retrouvent dans les trois genres du mode dorien^.
D'après Aristoxène, les musiciens phrygiens se seraient attachés à retrancher de leurs chants la multiplicité des sons et la variété des modulations. Le chant était ordinairement au grave de l'accompagnement, à la quinte, à la quarte, à la tierce. Ils employaient même l'intervalle de seconde, seulement C71 passant sans doute. Parfois le chant était à l'aigu. Les notes n'étaient pas toutes employées indistinctement; dans les spondeia mdlè, airs de libation, certaines ne pouvaient être employées que dans l'accompagnement.
Faut-il chercher l'origine de cette technique musicale dans des considérations purement esthétiques, ainsi que le fait Aristoxène? M. Ueinach ne le pense pas, et avec quelque raison. Il est infiniment probable qu'elle tient à la structure des premières tUUes phrygiennes. Comme elles n'avaient que cinq Irous, et par conséquent six notes, on dut supprimer le mi.,, qui faisait presque double emploi avec le îni, et le do. Peut-être, à l'époque ancienne dont parle Pollux'", où les dûtes n'avaient que quatre trous et cinq notes, les musiciens n'avaient pas à leur disposition le sol.
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La gamme d'Olympos, à laquelle manquent le sal et le ré, pourrait en être un souvenir.
Quoi qu'il en soit, l'habileté des musiciens phrygiens avait su triompher des obstacles; « malgré leur simplicité et le nombre restreint de leurs notes, leurs compositions l'emportent à tel point sur les compositions variées et surchargées de notes et de modulalions, qu'elles les laissent toutes loin derrière elles et que nul ne peut imiter leur style'. »
Le mode lydien. — Le mode lydien est basé, lui aussi, sui- une gamme majeure dont le quatrième degré aurait été haussé d'un demi-ton, formant ainsi un intervalle de triton avec la tonique. Il a donc un dièse de plus ou un bémol de moins que notre majeur. Celui-ci est en réalité composé de la partie inférieure du lydien et de la partie supérieure du phrygien. Toutefois le lydien s'en rapproche beaucoup par l'importance donnée aux sons de l'accord de dominante. Le caractère majeur y est un peu plus prononcé; il va même parfois jusqu'à làpreté. De plus, il olfre peu de ressources pour la modulation, qui ne peut se diriger que d'un seul cùté, la tonique étant à l'extrémité gauche de la série diatonique. Aussi les mélodies écrites sur le mode lydien roulent-elles sur deux accords principaux.
M. Gevaért croit avoir retrouvé des vestiges assez incertains du mode lydien dans le septième et le huitième ton grégorien. Tels seraient le Benediclus es Domine [Sanctus des qualre-temps dans l'Avent), 1'^dorate Deum (introït du troisième dimanche après l'Epiphanie), \'Allcluia (troisième dimanche après Pâques), le Lux xterna (commun de la messe des morts)-.
Le mode lydien fut connu en Grèce d'assez bonne heure, peut-être avant le phrygien. Il se présenta sous deux formes : le lydien pur et le syntonolydien, lydien relâché. Le premier, employé par Alcman,Sacadas, Sapho et Pindare, était fait de mesures légères, groupées en périodes courtes et gracieuses; il semblait à Aristote « convenir à la vieillesse et h l'enfance, car il réunissait la décence à l'instruction^ ».
Le syntonolydien, au contraire, fut proscrit par les philosophes à cause de son caractère thrénodique*. C'étaient des mélodies rapides, agitées, chantées dans le registre élevé sur des instruments à sons aigus et déchirants, propres, suivant la conception orientale, aux lamentations funèbres. Aussi croyaiton en Grèce que l'origine première du lydien le rattachait aux cérémonies de deuils C'était une erreur, car, ainsi que l'a fait remarquer M. Reinach, « le caractère harmonique d'un mode est indépendant en principe de la hauteur absolue d'exécution, mais on comprend que, par suite d'habitudes locales, il ait fini par y avoir une association intime entre telle tessiture et telle forme de gamme, et que le vulgaire ait mis sur le compte de celle-ci ce qui n'était en réalité que le résultat de celle-là. »
Les musiciens cariens ou lydiens qui accompagnaient les Athéniens à leur dernière demeure* devaient augmenter les vieux airs de leur pays de miaulements lamentables obtenus en glissant les doigts
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sur les trous de leur flûte. Aristophane prétend que le résultat auquel ils arrivaient pouvait se transcrire ainsi: murau, mumu, mumu".
C'est cependant de ces productions informes que sont sortis les charmants poèmes d'Archiloque et de Callinos dont il ne reste malheureusement que quelques fragments. L'élégie semble bien, en effet, avoir été empruntée aux Phrygio-Lydiens. Son nom même parait venir du mot phrygio-arménien (Hegn, flûte de roseau; l'étymologie grecque de ce mot, é Ifrji', « dis hélas! » étant peu vraisemblable*.
LES MUSICIENS PHRYGIO-LYDIENS
« Les compagnons de Pélops furent les premiers à jouer sur les tliltes, pendant les sacrifices des Grecs, le nome phrygien de la Mère des montagnes, tandis que les vibrations aiguës de la peclis faisaient résonner un chant lydien'. » Cette tradition se trouve rapportée sous une autre forme par Pausanias : Amphion, le père de la musique grecque, aurait épousé ISiobé, fille du roi phrygien Tantale et sœur de Pélops; pendant son séjour à la cour, les sujets lydiens de son beau-père lui auraient appris l'harmonie qui porte leur nom'". Ce serait donc vers le xiv» siècle que la musique asianique aurait commencé à être connue en Grèce. En réalité il faut abaisser beaucoup cette date. Ce n'est guère que vers le viii»! siècle que cet ai t commença à prendre un grand développement dans ce pays. U y avait eu déjà des aèdes à la cour des petits princes de la Hellade, mais c'étaient surtout des poètes, et leurs instruments primitifs ne leur servaient qu'à marquer le rythme de leur déclamation. Ce fut alors que des barbares révélèrent aux Grecs le solo instrumental, l'aulétique pure. Leurs flûtes à diapason grave, d'un timbre mordant et passionné, firent une impression profonde, et les mélodies phrygiennes, d'une couleur étrange et exaltée, à la fois enivrantes et pathétiques, inspirèrent à leurs auditeurs un grand enthousiasme, bien que cette musique d'où la parole était bannie choquât leur conception artistique. Dans leur goût pour la simplification et la synthèse, ils rapportèrent l'invention et le développement de cet art au plus illustre des aulétes phrygiens, Olympos.
Olympes. — Un certain nombre des chants liturgiques en usage dans les temples grecs étaient attribués à Olympos : nome d'Athéna en phrygien enharmonique, nome d'Ares en prosodiaque, nome du Chariot, nome d'Apollon, nome Polycéphale". Ces œuvres et quelques autres avaient une grande réputation en Grèce. « Plus que toutes les autres, — disait Socrate, — elles ont un caractère surhumain; seules elles nous remuent et révèlent des âmes vraiment religieuses; seules parmi les mélodies de cetteespèce qui nous restent, elles sont considérées comme des inspirations de la Divinité'-. » « Qui nierait — s'écrie Aristote — qu'elles enthousiasment les àmes'^? >> Plutarque aussi les plaçait bien au-dessus des autres et
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attrihiiait lonr simplicité et le petit nombre de leurs noirs ;\ des coiisidOr.ilioii? purement esthéliques, alors qu'ils rôsuilaient de la slriictiire primitive de la tlùte phrygienne'. Il les croyait écrites en style enharmonique, dont il allribuail l'invention h Olympos. Kn réalité elle-! ne contiennent pas Us pijcna. «quarts de ton », qui caractérisent ce style; elles Sdiit composées en un diatonique siniplilié et rudimentaiie (|ueM. Ueinach propose d'appeler prolo-enliarnionique-.
Cet Olympos, d'origine phrygienne, aurait vécu en Mysie près de deux cents ans avant la guerre de Troie^ l'iutarquect Suidas parlent aussi d'un second Olympos qui aurait été le neuvième descendant du premier et aurait vécu à l'époipic de Midas, fils de Gordios, roi de Phrygie'. Or ce nom a été porté par deux rois de ce pays, le fondateur et le dernier roi de cette dynastie. Celui-ci serait mort vers 69a ou 676 avant notre ère-'. M. Gevaért pense qu'il s'agit de celui-ci et place à cette date la composition des nomes d'Olympos, qui aurait pu connaître Terpandre et avoir été à son école. M. Gevaert admet ainsi sans la discuter l'historicité de l'aulète phrygien, et il dresse le catalogue de ses œuvres avec beaucoup de soin". Il aurait pu remarquer cependant que sa thèse est en contradiction formelle avec Plutarque, qui spécifie bien que les nomes en l'honneur des dieux ont été composés par le premier Olympos'. D'ailleurs il est infiniment probable qu'il s'agit du premier Midas, à qui l'on attribuait un certain rôle dans le développement de la musique phrygio-lydienne; dès lors la tradition rapportée par Plutarque tombe d'elle-même, car les deux Olympos se trouvent contemporains et doivent être identifiés. Et, en effet, Plutarque et Suidas sont seuls à admettre l'existence de deux Olympos; ils ont suivi sans doute une tradition formée pour expliquer la présence parmi les œuvres d'Olvmpos de mélodies récentes datant au plus du vu" siècle.
M. Meinach ne croit pas à l'existence d'un ou de plusieurs musiciens appelés Olympos; il n'y voit que « l'étiquette collective des aulètes mysophrygiens qui se répandirent en Grèce à partir du viii= siècle. Ces musiciens s'appelaient des Olympos, du nom de leur patrie le mont Olympe de Mysie' ».
Plutarque atteste l'existence de celte école mysophrygienne; c'est à elle que certains auteurs attribuaient le nome du Chariot'. Les incertitudes qui régnent sur la vie, l'origine et les œuvres d'Olympos, le fait que les écrivains qui en parlent lui sont postérieurs de plus de mille ans, tout cela empêche de regarder l'aulète comme un personnaee vraiment historique. Mais faut-il admettre pour cela l'hypothèse ingénieuse de M. Reinach? iNous ne le croyons pas; nous pensons volontiers qu'il a pu y avoir parmi les aulètes myso-phrygiens un homme plus génial peutêtre ou ayant mieux réussi que les autres. Ceux-ci s'abritaient sous son nom célèbre et vénéré, et ainsi peu à peu se formait un catalogue imposant de ses œuvres. 11 est naturellement impossible de faire la part des uns et des autres en l'état actuel de nos
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connaissances. Le seul fait h retenir, c'est (pie les vieux airs liturgi(|ues pour fliUc em|)loyi's dans les temples grecs étaient d'origine phrygienne.
Le mouvement aulétique phrygio- lydien a été incarné par l'esprit imaginalif des (irecs en d'autres personnages beaucoup plus lions et plus mythiques qu'01ym|)os: llyagnis et Maisyas.
Hyagnis. — D'après Plutarque, ce serait llyagnis qui le premier aurait joué de la tliile, bien avant Olympos'" : Il aurait vécu en effet vers loOO avant notre ère dans la région de Célène, sur le Méandre, célèbre par ses roseaux".
(( .\vant lui, — dit Apulée, — ceux qui s'étaient le plus avancés dans l'aulétique se contentaient de faire résonner une seule fliUe, comme une trompette; le premier, llyagnis sépara ses mains en jouant, le premier il anima d'un seul souffle deux lliltes, le premier il composa un concert musical en mêlant le tintement clair des trous de droite au bourdonnement grave des trous de gauche '^. » Apulée se sert des mots difcapedinave ??înn!(S,que M. Gevaërt interprète ainsi : « étendre les mains, c'est-à-dire écarter les doigts pour boucher les trous'^ ». Ce serait llyagnis qui aurait inventé l'art de la tliHe proprement dit, car avant lui on se servait de cet instrument comme d'une trompette. Cette hypothèse est inadmissible. Au témoignage d'Apulée, il a existé antérieurement à Hyagnis des aulètes qui se sont fort avancés dans leur art; mais ils ne connaissaient que la tlùte simple, à un seul tuyau, comme la trompette romaine, una tibia velut una tuba, sur laquelle leurs deux mains étaient réunies. Hyagnis le premier sépara les siennes pour tenir les tuyaux de sa dosble-Uûte, ce que l'auteur latin développe ensuite.
Hyagnis aurait également inventé le tricorde à manche appelé pandore et ajouté une sixième corde à la cithare''. D'après Aristoxène, on lui devrait le mode phrygien '=. Il aurait composé les nomes aulétiques .t/t'iros, Dionysou,Panos, et un nome thrénodique, l'epikédeios"^. Il aurait étudié son art en Hithynie, chez les Mariandynes". Ramsay pense qu'il faut le mettre au rang des dieux phrygiens en l'identifiant à Hyès, qui est le même qu'Atys".
Marsyas. — Marsyas le Silène a été aussi célèbre, peut-être plus encore qu'Olympos. A partir du v^ siècle il symbolisa en Grèce l'opposition entre la musique de tlùte et celle de la cithare.
Marsyas, fils d'Hyagnis et héritier du talent paternel, serait né à Célène, comme son père''. Certaines traditions le faisaient (ils de Maiandros, d'Œagros et même d'Olympos-". D'après Nonnos,il aurait été berger-'; Plutarque, de son côté, signale que certains lui donnent le nom de Masses, nom d'un ancien roi de Phrygie, appelé aussi Masdès ou Maslès-^.
On lui attribuait généralement l'invention de la flûte, plus particulièrement de la tlùte de Pan à plusieurs tuyaux inégaux juxtaposés à l'aide de cire,
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kèrodeton, de la iyrinx et même de Vaidos^. Certains prétendaient qu'il n'avait fait que ramasser l'instrument qu'Athéna avait jeté par dépita
Marsyas jouissait d'une très grande renommée; on disait même qu'il avait osé délier Apollon Cilharède. » Ce barbare sauvape, — s'écriait Apulée avec indienalion, — à face de fauve, hérissé, la barbe sale, semé de poils et d'épines, combattit, dit-on, ô abomination! avec Apollon; Thersile contre Achille, barliare contre civilisé, brute contre dieu M » Il s'en était fallu de peu cependant que le dieu des arts fût vaincu; les sons nobles et purs de sapAonninx avaient charmé l'auditoire; mais ce fut un véritable délire quand on entendit les sons graves et passionnés de la tlùte double du Silène. Apollon dut mêler sa voix aux accords de son instrument pour obtenir la palme. Il s'avouait ainsi impuissant à obtenir sur la cithare les effets mélodieux que produisait la flûte. On sait comment il se vengea cruellement sur son adversaire, en l'écorchant vif après la victoire.
Dès l'antiquité, Marsyas ne fut pas regardé comme un personnage historique. Suivant les uns, ce serait une allégorie personnifiant les cascades tourbillonnantes du fleuve phrygien Marsyas; pour d'autres il y naîtrait une plante appelée aulo^ qui, agitée par le vent, rendrait des sons harmonieux'-. Sa source s'appelait Aulocrène, la source aux tlùtes.
On rattachait Marsyas à la fois à Hyagnis et à Olynipos, qui aurait été son fils ou son mignon suivant les unsS son père suivant les autres'. Ces traditions montrent le souci qu'avaient les Grecs d'unir par des liens étroits les trois grands noms qui personnifiaient pour eux la musique de ûùte phrygienne.
D'autres personnages, plus effacés encore, jouèrent un rôle analogue, Midas et les Dactyles.
Midas, fils de Gordios, était un roi de Phrygie célèbre par ses richesses; il avait reçu de Dionysos la faculté de changer en or tout ce qu'il touchait. C'était aussi un grand amateur de musique de tlùte, et il n'avait pas craint de blâmer le jugement du Tmole qui avait déclaré Apollon vainqueur de Pan, le joueur de syrinx. Le dieu, très susceptible quand il s'agissait de son talent musical, le punit en lui donnant des oreilles d'àne'. On lui attribuait parfois l'invention de la tlûte : « Ce fut le roi phrygien qui, le premier, entoura d'un roseau le souffle aux ailes rapides et composa pour les flûtes saintes aux doux sons un air lydien qui put rivaliser par ses modulations avec les accents de la muse dorienne*. » Pline, en termes moins élégants et plus simples, fait dOlyrapos l'inventeur de la flûte traversière'.
En même temps qu'à l'aulète phrygien, Plutarque attribuait l'introduction en Grèce des instruments à cordes aux Dactyles de l'Ida'".
C'étaient des génies industrieux, ordinairement au nombre de trois, originairesdePhrygie". Ils auraient découvert les rythmes musicaux, particulièrement le
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dactylique'^. Alexandre Polyhistor leur attribuait l'invention des kroumata'^. Que faut-il entendre par là? Primitivement ce mot désigne les instruments à cordes frappées, de Acowô := frapper, et c'est ainsi que traduit M. Reinach. Mais, dès le v* siècle, on donne aussi ce nom aux instruments à vent". Or il est très peu vraisemblable que les Grecs aient jamais attribué à des Phrygiens la création des instruments à cordes frappées, dont l'origine thrace n'est pas douteuse. D'après le contexte, il parait s'agir des flûtes phrygiennes. M. Hœck a cependant présenté une hypothèse très séduisante : les kroumata seraient les cymbales et les castagnettes dont parlent Isidore de Séville, Cassiodore et Martial'".
Telles étaient les histoires plus ou moins mythiques qui couraient en Grèce sur les origines de l'aulétique phrygienne. Faut-il y voir un produit de la vive imagination des Hellènes"? Nous pensons volontiers qu'ils n'ont connu ces légendes que par l'intermédiaire des aulètes phrygiens qui se répandirent en Grèce dès le viii" siècle et s'y maintinrent jusqu'à la fin de l'hellénisme. Déjà à l'époque d'Alcman et d'Hipponax, les joueurs de flûte que l'on entendait en Grèce portaient des noms phrygiens : Kiùn, Kôdalos, Babys, Sambas, Adôn, Télos, et Athénée constatait le même fait de son temps". Babys avait même donné lieu à un proverbe bien fâcheux pour sa réputation : (( Il joue plus mal que Babys! » disait-on de ceux qui ignoraient leur métier.
Les aulètes phrygiens tenaient dans les théâtres la place de nos orchestres. On les groupait autour de l'autel de Dionysos, sur une estrade d'où le chef des chœurs les dirigeait. 11 y avait de fréquentes disputes entre eux et les choreutes; ceux-ci, invoquant les vieux usages, leur demandaient de régler sur leurs évolutions leur accompagnement; mais ils protestaient vivement au nom de l'Art, affirmant bien haut la supériorité de la musique sur de misérables mouvements rythmés. Le chef des chœurs, perdant la tête, appelait les dieux à son aide : i< 0 Dionysos! — s'écrie l'un deux, — frappe le Phrygien qui préside aux chants variés, brûle le roseau qui détruit la salive, cet objet formé par une tarière, qui bavarde lourdement à tort et à travers sans suivre l'air ni la mesure''! »
En leur double qualité de barbares et d'esclaves, les joueurs de flûte étaient très méprisés, et associés aux faiseurs de tours, aux mimes et aux charlatans'^. Aussi Aristote s'étonnait-il de les voir tenir si vivement à leur profession ; comme pis aller sans doute on par habitude"! C'est là, au contraire, un des rares beaux côtés de leur vie misérable d'avoir conservé, malgré toutes les débauches, toutes les turpitudes où les entraînait le caprice des riches Romains, la passion pour l'art où s'étaient illustrés leurs lointains ancêtres Hyagnis, Marsyas et Olympos.
Parmi eux, d'ailleurs il y eut de grands artistes, prônés et fêtés; tel fut le célèbre Midas d'Agrigente, dont parle le scoliaste de Pindare^".
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HÉBREUX
Par M. le Grand Rabbin Abraham CAHEN,
SOCS-DIRECTlvUR DE l'ÊCOLE RADBIMQDE
Nous n'avons pour ainsi dire pas Je documents sur la civilisation musicale des premiers Hébreux, et son histoire pouirait se borner aux citations des rares versets de la Bible où il est fait allusion à des chants, à des danses ou à des appareils sonores. Les écrivains qui ont abordé ce sujet n'ont pu que joindre à la sèche énumération des références bibliques les quelques déductions que tirait leur esprit de l'examen du texte; et tout leur elîort n'aboutit qu'à des suppositions assez vagues. Les versets qui font allusion, d'une façon quelconque, aux choses de la musique, n'ont pas assez de précision pour permettre à la méthode déductive d'en tirer des conclusions bien intéressantes.
La première mention d'instruments de musique apparaît dès le premier livre du Pentaleuque^ : «Son frère, appelé Jubal, fut le père de ceux qui manient le kinnor et ro!(.7((6. »
Le mot kinnor a été souvent traduit par le mot harpe. Félis^ prétend même que ce mot désigne une harpe d'origine égyptienne, à neuf cordes obliques, portative, de forme triangulaire, que l'on pouvait appuyer contre la poitrine ou sous l'épaule. Il est probable que, sous David, le mot kinnor désigne en effet un instrument à ce point parfait; mais lorsque nous le trouvons dans la Genèse, nous devons nous contenter de le considérer comme désignant un instrument à cordes, sur la forme et la conformance duquel nous sommes parfaitement ignorants. De même il ne faut voir dans le mot oiujab, traduit souvent par orgue, que la désignation d'un instrument à vent quelconque, aucune indication ne nous permettant de préciser davantage son caractère.
Jubal ayant été, selon Moïse, le père des joueurs de kinnor et d'oïKjah. il faudrait en conclure que la musique aurait existé dès avant le déluge! On conçoit qu'il soit diflicile de suivre ici une méthode de véritication bien scientifique... Passons au déluge, comme dit Dandin à l'Intimé.
Il est inliniment probable qu'il en fut des premiers Hébreux comme de la plupart des autres peuples. L'oisiveté des bergers, à l'heure de la pâture de leurs troupeaux, les amena à tailler par jeu les roseaux qui croissaient à leurs pieds. Le hasard et leur industrie firent le reste. En soufflant dans un des chalumeaux ainsi obtenus, ils s'apeiçurent qu'ils produisaient un son. De là à tâcher de perfectionner ce son, de l'étudier, de le conduire, de le varier, de le moduler, il n'y a qu'un pas qui dut être prompteraent franchi. De même, le hasard d'une corde tendue sur
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laquelle se posa un doigt ignorant dut être l'origine dos instruments à cordes... Mais il n'y a rien là qui soit particulier au peuple hébreu, et l'on peut admettre sans trop de présomption qu'il en fut ainsi pour tous les peuples de l'univers.
Quoi qu'il en soit, il n'est pas douteux que la musique ne se soit développée assez rapidement et que des chants avec accompagnement d'instruments n'aient fait de bonne heure leur apparition dans la vie familiale.
« Pourquoi l'es-tu enfui furtivement et m'as-tu trompé et ne m'as-tu rien dit ? Mais je t'aurais reconduit avec allégresse, avec des chants, au son du topli et des kinnor ^, » dit Laban en reprochant à Jacob la brusquerie de son départ.
Or, les hommes vivanten groupe, laviede la famille ne pouvait guère être bien distincte de celle de la tribu, la vie de la tribu de celle de la nation, et la nation tout entière étant soumise aux lois de Dieu, il ne dut guère y avoir, à l'origine, de distinction entre les chants religieux et les chants profanes. La musique passa naturellement des lèvres des pasteurs à celles des prêtres, alors les chefs ou les aînés de la famille, et ceux-ci la firent servir aux commandements, aux appels, aux prières, aux actions de grâces, aux fêtes, aux triomphes, etc., jusqu'au moment où l'installation d'un tabernacle permanent et national lui donna définitivement droit de cité dans les cérémonies du culte.
La première allusion que fait la Bible à l'introduction de chants dans la vie publique, se trouve dans VExode. C'est après que Moïse et les Israélites viennent de franchir la mer Rouge, grâce à l'intervention divine qui a fait s'écarter les eaux devant eux.
" Alors Moïse et les enfants d'Israël chantèrent ce cantique au Seigneur, et ils dirent : Chantons le Seigneur, il est souverainement grand*. »
li s'agit ici de ce Cantique de la mer Bouge, si célèbre.
« Myriam la prophétesse, sœur d'Aaron, prit un loph dans sa main, toutes les femmes marchèrent après elle avec des toupim et des inehototli, formant des chœurs de musique, et Myriam leur fit répéter : Chantez le Seigneur ! Il est souverainement grand^. »
Ou voit qu'il est question ici d'hymnes chantés et de chœurs. Rien ne nous permet d'imaginer ce que pouvaient être le caractère et le degré d'élévation de ces chœurs ; mais si, comme tout porte à le croire,
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le chant de Myriam élait improvisé, le l'ait que les femmes répondaient en chœur à ce chant dénote une éducation musicale déjà fort avancée.
Quant aux instrunienls auxquels ce passage fait allusion, ce sont des instruments de percussion, tambours ou tambourins, qui servaient à rythmer le chant et la danse.
Ces chanls — il ne peut y avoir de doute à cet épard — étaient des chants véritables, c'est-à-dire une combinaison de sons produisant une mélodie. Jloïse distingue nettement les voi.N: qui chantent des voix qui parlent fort ou crient :
« Or, Josué, entendant la clameur jubilante du peuple, dit à Moïse : Des cris de guerre dans le camp ! Moïse répondit : Ce n'est point le cri d'un chant de victoire, ce n'est point le cri annonçant une défaite, mais c'est un chant d'affliction que j'entends '. »
Un peu plus tard, la Bible fait mention des haçoceroth ^, trompettes de cuivre ou d'argent destinées à réunir la communauté ou à donner le signal d'un départ ; on retrouve aussi les mots yobel et schofar, déjà mentionnés au moment de la promulgation de la loi sur le Sinaï^. Ce dernier est un instrument à vent fait de cornes de bélier, qui retentit pour célébrer le premierjour du Tischri et l'annonce du Jubilé. Les sons des /i(i''ocerolh devaient être longs et prolongés, ceux du Schofar, au contraire, saccadés et comme brisés : « L'Eternel parla à Moïse en ces termes : Fais-toi deux trompettes d'argent, que tu façonneras d'une seule pièce : elles te servii'ont à convoquer la communauté et à faire décamper les légions. Quand on en sonnera, toute la communauté s'assemblera prés de toi à l'entrée de la tente d'assignation. Si on ne sonne que d'une seule, ce sont les phylarques qui viendront te trouver, les chefs des groupements d'Israël. Quand vous sonnerez une fanfare [Terûuah),\e.s légions qui campent à l'Orient se mettront en marche. Vous sonnerez une seconde fanfare, et les légions campées au midi se mettront en marche. Une fanfare sera sonnée pour les départs, tandis que pour convoquer l'assemblée vous sonnerez, mais sans fanfare. Ce sont les fils d'Aaron, les pontifes, qui sonneront de ces trompettes ; elle vous serviront, comme institution perpétuelle, dans vos générations. Quand vous marcherez en bataille, dans votre pays, contre l'ennemi qui vous attaque, vous sonnerez des trompettes avec fanfare. Vous vous recommanderez ainsi au souvenir de l'Eternel votre Dieu, et vous recevrez assistance contre vos ennemis. Et au jour de votre allégresse, dans vos solennités et vos néoménies, vous sonnerez des trompettes pour accompagner vos holocaustes et vos sacrilices rémunératoires; et elles vous serviront de mémorial devant votre Dieu'... «
Pour la première fois, nous nous trouvons en face d'une réglementation un peu précise. Non seulement l'usage des instruments de musique s'est introduit dans le culte et dans la vie de la nation, mais l'emploi en est minutieusement réglé. Et, encore qu'il s'agisse ici de commandements ayant plutôt un caractère militaire, nous pouvons en déduire que ces instruments ont déjà atteint un certain degré de perfection.
Un jour de l'année a été spécialement réservé à des manifestations sonores :
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« Au septième mois, le premier jour du mois, il y aura pour vous convocation sainte : vous ne ferez aucune œuvre servile. Ce sera pour vous le jour de la Fanfare =. »
Après la mort de Moïse, nous retrouverons l'intervention musicale à la prise de Jéricho. Tandis que les troupes défilent autour de la ville, sept prêtres, précédant l'arche, portent sept cors retentissants. Les prêtres doivent, le septième jour, faire sept fois le tour de la ville et sonner du cor^.
Puis l'Ecriture garde le silence sur tout ce qui peut se rattacher, de près ou de loin, au sujet qui nous occupe, et il nous faut arriver au temps des Jurjcs pour retrouver des traces <le manifestation musicale.
Le cinquième chapitre des Jrigrs nous parle d'un cantique chanté par Débora et Barac', mais comme il ne nous est resté de ce cantique que le texte des paroles, nous ne pouvons le considérer qu'au point de vue, purement littéraire, de la poésie qui s'en dégage.
« Comme Jephlé revenait de Miçpa dans sa maison, sa fille vint à sa rencontre, dit le onzième chapitre des Juges*, avec des tambours et des meholofh''. »
Le vingt et unième chapitre fait aussi allusion à des ébats chorégraphiques :
<i Lorsque vous verrez les filles de Silo sortir pour danser avec des mekoloth"*... »
La danse semble donc avoir été fort en honneur. L'usage de la musique dans toutes les cérémonies publiques se généralise avec l'arrivée des Rois.
Lorsque Saiil est oint par Samuel, celui-ci lui dit : a Tu arriveras après à la colline du Seigneur, où il y a une garnison de Philistins; et. en arrivant là, dans la ville, lu rencontreras une troupe de prophètes descendant du haut lieu, précédés de nehel", de toph'^, de halil'^, et de kbinor'', et s'abandonnant à l'inspiration'''. »
Samuel, le dernier des J!(;/fS. avait fondé une école de prophètes et de musiciens, et le verset que nous venons de rapporter semble bien indiquer que les prophètes faisaient jouer de la musique devant eux avant de prendre la parole, pour aider à leur improvisation et appeler l'inspiration divine.
Lorsque Jonathan bat le poste de Philistins situé à Ghéba, Saiil le fait annoncer dans tout le pays » à sons de cor"^ ».
Mais avec l'arrivée de David, nous voyons la musique s'élever au rang d'un art très vénéré et très cultivé. Tout enfant et n'ayant encore fait que garderies troupeaux de son père Isaï, David fut amené à la cour du roi Saiil, « qui l'aima fort et en fit son écuyer ». Grâce à son talent sur la harpe, il parvenait seul à dissiper la mélancolie du roi : « Ainsi, toutes les fois que l'esprit venu de Dieu s'emparait de Saiil, David prenait le l:innor et en jouait avec les doigts; et Saiil en était soulagé, et le mauvais esprit le quittait'''. »
On sait que Saiil, jaloux du talent de David, commença bientôt à le persécuter. Mais c'est en vain
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qu'il luiita de s'enipariT ilo lui. Uaviil, qui s'étnit réfugié dans l'Kcole des Prophètes, désarmait les messagers cliargés parle roi de le saisir, par la grâce d<' ses cliauls.
Loisqu'il fui élu roi îi sou tour, il se mit à donner une iniporlance plus grande aux services du culte et voulut (|ue la musiiiuc y jouAl un grand lAle. On peut dire que les Hébreux Irouvérenteii lui leurchaii- Ire. Les Psaumes de David sont l'œuvre d'un très grand poète.
Lorstpi'il Ri enlever l'arche sainte do la maison d'Abiuadah, il dansa et joua lui-même de la harpe.
« Cependant David et toute la maison d'Israil
jouaient devant le Seigneur de toutes sortes dinsti'iiments de huis de cyprès, de la harpe, de la lyre, du tambour, des sistres et des limbahs'. »
Après qu'il eut mis en siireli' l'arche sainte, il songea à construire un temple à Dieu et le voulut «plondide. « Poète, musicien, invenleur de idusieiirs instrumenls de musique, dit S. Naumbourg, il donna naturellement tous ses soins au service musical et à l'organisation du chant qu'il se proposait d'intioduiie dans le sanctuaire projeté. >> Celte organisation, établie par David, fut respectée et conservée par ceux qui vinrent après lui.
Il avait organisé une école de quatre mille miisi-
Fiii. 119. — Ilaçocera, Irompelto.
Fia. 120. — Haçocera, trompelle droite en mêlai.
FiG. [-^l. — Halil, flùle.
Fia. 122. — Halil oi Nehila, fliUe arabe.
Fia. 123. — Halil ou Nehila, flùle aralic.
FiG. 124. — Schoptiar, Irompetle en corne en usage encore aujourd'hui dans les synagogues, le jour du nouvel an.
Fis. 127. — Ougab, cornemuse (Sampugno).
FiG. 125. — Ougab, flûte de Pan.
FiG. 126. — Keren, trompette en corne recourbée.
FiG. 128. — Halil ou Nehila, flùle double.
ciens, tant élèves que maîtres. Parmi les maîtres, dont le nombre atteignit deux cenl quatre-vingl-huil, trois se distinguèrent, qui, comme David, composèrent des Psaumes, et qui sont Assapli, Hénian et Jedoutboum. 11 y avait un chef suprême des musiciens et des chanteurs, Chananyah, prince des Lévites, qui ne dépendait que du roi.
Pour entrer dans les chœurs de Léviles, il fallait être âgé de vingt-cinq ans et avoir fait un noviciat dont la durée devait être assez longue. En face du tabernacle était placée une sorte de gradin, appelé Doitchan, sur lequel ne pouvaient prendre place que les choristes dont la voix avait été reconnue absolu-
ment pure et agréable. Faire partie da Douchan était considéré comme un honneur insigne. «Le service du Doitchan, dit encore Naumbourg'^, était fait dans les circonstances ordinaires par douze chanteurs et douze instrumentistes, dont neuf harpistes, deux citharèdes et un joueur de cymbales. Les voix de femmes et de jeunes filles étaient exclues des chœurs, et, d'après Josèphe, loin de pouvoir être employées au service du temple comme chanteuses, les femmes étaient reléguées dans une enceinte séparée de celle des hommes par un mur. On comprend cette mesure quand on se reporte à cette parole du Talmud: « La voix des femmes est une séduclion... » Des chanteuses étaient atta-
S. Naumbodrg, Chants religieux des Israélites, Préface
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chées à la cour des rois et employées aux réjouissances publiques, aux festins et aux cérémonies funèbres.
.< Au temple, la voix des femmes était remplacée par celle de jeunes lévites qui se tenaient en bas du Douchan, de sorte que leurs tètes arrivaient au niveau des pieds de leurs collègues plus âgés. Il résulte de la Mischnah qu'il a dû exister à Jérusalem une maîtrise, où le chant et la musique étaient enseignés aux jeunes lévites. »
Le Talmud nous a transmis quelques indications assez précises sur le rôle exact que jouait la musique dans certaines cérémonies. Ainsi, pendant les sacrifices, deux prêtres, se tenant prés de la table où l'on déposait la graisse des victimes, auraient, à un signal donné par un étendard appelé soiidar, sonné de la trompette, d'abord d'une façon lente, qu'ils précipitaient ensuite, et ralentissaient encore avant de terminer. A un second signe du soicdar, qui indiquait au peuple le moment de se prosterner, le chef des musiciens et deux Lévites auraient fait retentir les cymbales, elles chanteurs auraient entonné le psaume jusqu'à la dernière pause. Puis les trompettes auraient encore sonné et le chant leur aurait répondu, — et ainsi de suite jusqu'à la fin du psaume'.
Mais le Talmud est postérieur de plusieurs siècles à la Bible, puisque la première partie (Mischna) fut écrite au ii'^ siècle, et puisque la seconde [Guemara) ne fut terminée qu'au x" siècle. On peut donc admettre que la tradition eut à subir diverses modifications entre le moment où David fixa le rite des cérémonies et le moment où le Talmud le consigna.
Toutefois, ce qui reste hors de doute, c'est l'aufhenlicité des détails donnés sur l'organisation des chantres par le livre des Chroniques'.
a David dit aux chefs des Lévites de mettre en place leurs frères les chantres, munis d'instruments de musique, luths, harpes et cymbales, pour entonner des cantiques, en donnant toute leur voix en signe de réjouissance.
(( En conséquence, les Lévites mirent en place Héniân, fils de Joël, et, parmi ses parents, Assaph, fils de Béré khiahou; et parmi les Merarites, leurs frères, Etàn, fils de Kouchayahou; et avec eux, au second rang, leurs frères Tekhariahou, Bên, Yaaziêl, Chemiramot, Yehiël, Ounni, Eliab, Benaïahou, Maassèyahou, Mattitiahou, Elitlêhou, Miknêyahou, Obed-Edom et Yeiêl, portiers.
« Les chantres Héniàn, Assaph et Etàn s'accompagnaient de cymbales de cuivre pour élever le chant.
«Tekhariahou, Yaaziél,Chemiramot, Yehiël, Ounni, Eliab, Maasèyahou et Benaïahou, de luths à la manière d'alfuiwth.
« Mattitiahou, Eliflèhou, Miknêyahou, Obed-Edom, Yeïêl et Azaziahou, de harpes à huit cordes pour conduire les chœurs.
« Kenaniahou, chef des Lévites, pour les voix élevées, commandait l'attaque, car il s'y entendait.
u Bérékia et Elkana étaient portiers pour garder l'arche.
« Les prêtres Chebaniaou , Yochafat, Nethanêl, Amassai, Tekhariahou, Benaïahou et Eliézer sonnaient de la trompette devant l'arche de Dieu. Oled- Edom et Yehiya étaient portiers pour garder l'arche.
« Or, David, aussi bien que tous les Lévites qui portaient l'arche, et les chantres, et Choneniahou, qui était le maître de la musique et du chœur des
Talmud, TraiWTamid, chap
S. Chroniquet, XV, 16-24, il-ii.
chantres, étaient revêtus d'une robe de fin lin. David avait de plus un ephod de lin.
i< Tout Israël conduisait donc l'arche de l'alliance de l'Eternel, avec de grandes acclamations, aux sons du scitopliar et des cymbales, et faisait entendre des chants avec accompagnement de ncbcl et de kinnor. »
Les détails donnés ici nous permettent de nous faire une idée un peu moins confuse de ce que pouvait être alors une cérémonie religieuse, et du rôle qu'y jouait la musique. On voit, au reste, que ce rôle était important.
Au moment où l'arche est placée, on met devant elle les Lévites pour chanter les louanges de Dieu.
" Jehiel fut chargé de toucher le psaltérion et la lyre, et Assaph déjouer des cymbales.
■c Mais Banaïas et Jaziel, qui étaient prêtres, devaient sonner continuellement de la trompette devant l'arche de l'alliance du Seigneur.
i( Ce fut donc en ce jour-là que David donna à Assaph et à ses frères la direction des chants de grâce destinés à Dieu^... n
i< David, avec les principaux officiers de l'armée, assigna une i)lace à part, dans le service du culte, aux enfants d'Assaph, de Hêman et de Yedouthoun, qui pratiquaient l'art de la harpe, du luth et des cymbales. Et voici le dénombi'ement des exécutants d'après la nature de leur emploi :
Il Des enfants d'Assaph, c'était Zaccour, Joseph, i\etania et Acliarêla; ces fils d'Assaph étaient dirigés par Assaph lui-même, qui officiait sous la direction du roi.
« Pour Yedouthoun, les fils de Yedouthoun : Ghedaliahou, Ceri, Isaïe, Hachabiahou, Mattitiahou et Chiméî, au nombre de six, sous la direction de leur père Y'edoutlioun, qui était chargé de louer et de célébrer l'Eternel au son de la harpe.
« Pour Hêman, les fils de Hêman : Boukkiyahou, etc., chargés, dans le service divin, d'élever le son de la corne. Dieu avait donné à Hêman quatorze fils et trois filles. Tous avaient mission de participer, sous la direction de leur père, aux cantiques du temple de l'Eternel, en accompagnant de cymbales, de luths et de harpes le service de la maison de Dieu, suivant les instructions du roi à Assaph, Yedouthoun et Hêman. Ils s'élevaient au nombre de deux cent quatre-vingt-huit, en comptant avec eux leurs frères exercés aux cantiques du Seigneur, tous ceux qui étaient passés maîtres*. »
Or chacun des vingt-quatre instrumentistes était soutenu par onze chanteurs.
Nous avons rapporté ces citations un peu longues, afin de montrer qu'il s'agissait bien d'une organisation complète et régulière, nettement ordonnée et soumise à des lois.
David ne fut pas seulement un grand organisateur, il fut encore un grand musicien et un grand artiste. C'est lui qui composa de nombreux Psaiimes, qui représentent encore aujourd'hui la poésie religieuse dans les synagogues, et dont l'élévation de sentiment et de pensée atteint au sublime. Les Psaumes de David sont évidemment un des monuments littéraires les plus considérables de l'histoire.
Quelques-uns de ces Psaumes sont accompagnés d'inscriptions qui paraissent être des indications données au chanteur. Elles sont généralement placées en tête des cantiques et semblent bien vouloir préciser les tons, ou rappeler un air déjà connu sur lequel le
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FiG. 12«. — Psalti'rion.
Fia. 130-131. — Nebol, Ivre.
Fin. 132. — Nebel-.\9sor, instrument ii 10 cordes.
FiG. 133. — luniiur, instrument Iriançulaire à 24 cordes.
FiG. 136. — Kinnor (espèce de guitare).
FiG. 13i. — Nebel, instrument phénicien (face et profil).
FiG. 135.
Kinnor. tiarpe.
I^Ki!!
FiG. 137. — Trigonum, ivre.
FiG. 13S. — Nebel, luth. Fig. 139. — Nebel, lyre orientale. Fig. 1 iu. — Nebel, luth (face et profil).
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cantique doit être chanté. Par exemple : "inU^n TuH » sur la bic'he de l'aurore », p*? mr; hv « la jeunesse de l'enfant ». On trouve des indications de même nature sur les poésies rituéliques du moyen âge : par exemple le mot : ^n*? « sur le Gant », suivi du premier vers d'une chanson ou d'un chant populaire connu'.
C'est également pendant le règne de David que nous voyons apparaître dos noms d'instruments encore inconnus : Iseltselim (cymbales), menaneim (sistre), halil (flûte), etc. La plupart sont des variétés d'instruments précédemment mentionnés, mais qui se distinguent par une forme nouvelle ou une disposition différente des cordes ou des trous, selon qu'il s'agit d'instruments à cordes ou à vent. Ces perfectionnements furent d'ailleurs empruntés, au moins en partie, aux peuples de l'Orient, Chaldéens, Egyptiens, etc. Les dessins qu'on a trouvés sur les monuments de ces peuples font très bien comprendre que le t;innor ei le nebel, dont il est parlé dans les Psaumes, soient désignés sous des noms multijiles. La virtuosité de David sur ces deux instruments et sans doute aussi les modincalious qu'il apporta à leur facture leur tirent donner le nom d'instruments de David.
David avait laissé à son (ils le plan de ce temple de Jérusalem qui fut un des plus beaux monuments de l'antiquité. .Salomon l'exécuta et le termina la onzième année de son régnée Le luxe des services y devint inouï. Le nombre des musiciens et des chanteurs fui multiplié, et on donna au culte une splendeur toute orientale.
Lorsque l'arche fut transportée dans le Temple, « tant les Lévites que les chantres, c'est-à-dire ceux qui étaient sous Assaph, sous Hêmàn, sous Vedouthoun, avec leurs enfants et leurs parents, revêtus de lin, faisaient retentir leurs cymbales, leurs psaltérions et leurs guitares, et étalent à l'orient de l'autel avec cent vingt prêtres qui sonnaient de la trompette.
« Tous chantaient donc à l'unisson avec des trompettes, des voix, des cymbales, des orgues et diverses autres sortes d'instruments de musique^... »
La renommée du temple de Salomon se répandit bientôt. La reine de .Saba voulut voir un roi si puissant et dont le luxe était proverbial. Elle se rendit à Jérusalem avec des navires chargés de cadeaux, parmi lesquels se trouvait, avec des parfums et des pierres précieuses, une espèce de bois très rare.
« Et le roi fit faire de ces bois les degrés de la maison du Seigneur et ceux de la maison du roi, les harpes et les lyres pour les musiciens''. »
Salomon mort, ses successeurs ne surent pas conserver sa munificence, et la splendeur du culte fut beaucoup amoindrie. La musique dut soulTrir de cet état de choses. Enfin vient Ezéchias, qui fait rouvrir le temple et rétablit le culte.
« Il posta les Lévites dans la maison du Seigneur, avec les cymbales, les harpes et les guitares, selon l'ordonnance de David et de Cad, voyant du roi...
« Les Lévites se tenaient dans le temple, avec les instruments de David, et les prêtres avaient des trompettes.
u Aussitôt Ezéchias commanda qu'on offrit les holocaustes sur l'autel; et, en même temps que les holo-
caustes, commencèrent le cantique à l'Eternel et les trompettes, avec accompagnement des instruments de David, roi d'Israël-^ »
Mais celle époque troublée ne pouvaitêtre favorable au développement des arts. On négligea la musique. Du moins ne la fit-on plus servir qu'à des réjouissances privées, de sorte qu'elle fut bientôt considérée comme un luxe de sybarites.
<i Je me suis amassé de l'or et de l'argent, ditl'Ëcclésiaste, et les richesses des rois et des provinces; J'ai eu des chanteurs et des chanteuses, et tout ce qui fait les délices des enfants des hommes'''... »
On voit qu'ici les chanteurs ne sont considérés que comme des instruments de plaisir, propres à amollir le cœur bien plus qu'à l'élever. Isaie dira de même, en prédisant aux Israélites les maux dont Dieu punira leur ingratitude :
« Le luth et la harpe, les llùtes et les tambourins sont mêlés aux vins dans leurs festins; et ils ne font pas attention à l'Eternel'... »
Le son des instruments n'était donc plus que l'accompagnement des festins et des buveries.
Mais le royaume d'Israël est envahi, et les armées de Salmanassar emmènent les dix tribus en captivité. Deux cents ans plus tard, la Judée subit le même sort, et Jérusalem est prise par Nabuchodonosor, qui détruit le temple de Salomon. Aux chants de triomphe et aux cantiques d'action de grâces, aux jisnumcs de David des Assaph, des Bené Korali, ont succédé les lamentations.
« Les vieillards ont cessé de paraître à la porte, s'écrie Jérémie, les jeunes gens d'entonner leurs chansons. Toute joie est bannie de notre cœur; nos danses joyeuses sont changées en deuil'. »
Si l'on chante encore, ce ne sont plus que des chants profanes, qui ne peuvent plaire à Dieu.
« Faites-moi grâce du bruit de vos cantiques ; que je n'entende plus les chants de vos luths'J. »
Des malheurs sont annoncés aux riches et aux grands de Sion et de Samarie :
« ... Eux qui sont couchés sur des lits d'ivoire, étendus sur leurs divans, nourris d'agneaux choisis dans le troupeau... fiedonnant au son du luth, inventant à leur usage, comme David, des insti'umentsde musique'". » La musique entraînante du kinnor et du nebcl fait place au genre funèbre, à la cantilène triste et plaintive, et le halil (tlûte) devient l'accompagnement indispensable des cérémonies et des réunions où d'ailleurs toute joie a disparu pour faire place à une morne tristesse qui s'épanche en plaintes lamentables, le souvenir de Jérusalem désolée étant présent à tous les esprits.
Au retour de la captivité de Babylone , les Juifs" rapportèrent de nouveaux instruments, et à ceux de la première période hébraïque, tels que le kinnor et le ncbcl, il faut dès lors ajouter les muschroquila, kalhros, sabecha, psauterin, soumponia et autres, dont les Babyloniens faisaient un usage fréquent. Naturellement, la musique se ressent de ces importations. On tient compte des lois musicales qu'on a rappor-
1. Voir les livres de prières, .manuscrits ou imjirimés, dos rites portugais, algérien, oriental et comladin.
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11. Jusqu'au niomenl de h deslruclion du premier temple, les descendants d'Abraliam, d'Isaac et de Jacob portent indifféremment le nom d'Hébreux ou d enfants d'Israc'!. Au retour de la captivité, ce ne sont plus que des Judéensou des Juifs.
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tées (le liabyloue. Les iiisliiiinenlistes et les chanteurs occupent une place importante dans les cérémonies du culte nouvellement restauré à Jérusalem par Ezra J'abord, par Néliémie ensuite. Il faut en conclure qu'en Habylonie, dans l'exil, les prêtres {cokaniins) n'avaient pas abandonné l'espoir d'un retour à Jérusalem, et qu'un giand nombre d'entre eux avait continué à clianlcr et à jouer des instruinenis, <lo façon à pouvuii' reprendie le service avec éclat et suivant les tradilions anciennes quand le culte du Temple sérail rétabli.
Plus lard, .Nt'ln'inie lit rebâtir les murs de Jérusalem. La cérémonie de la dédicace des murs, qui est
décrite tout entière dans Milu'mie, nous montre que l'importance donnée à la musique dans ces sortes de cérémonies n'avait pas diminué.
« Et lors de l'inaupuration du mur de Jérusalem, on rechercha les Lévites dans tous les lieux où ils demeuraient, pour les faire venir à Jérusalem, afin de célébrer cette inaupuralion avec joie et actions de grâces, en chantant des cantiques et en jouant des ' cymbales, des lyres et des harpes.
11 Les membres des chœurs de chanteurs s'assemblèrent donc... parce que les chanteurs s'étaient bâti des villafios tout autour de Jérusalem...
11 Quant aux chefs de Juda, je les fis monter sur la
Flii. Ikl.
Mananalm, sistre.
FiG. 142. — Mananaim, sislrc.
FiG. US. — Cilcelé Terouah, cymbales.
FiG. 111.
Toph, tambourin.
FiG. 146.
Toph, tambourin.
Fia. 147. Toph, tambourin.
FiG. 145. — Schelischim, triangle.
FiG. 14S. — Cilcelé.
Schéma. CastagneUes.
muraille, et j'établis deux grands chœurs avec des cortèges dont l'un se dirigea à droite sur la muraille vers la porte des Ordures...
Il Et des prêtres suivaient avec leurs trompettes; Zacharie, fils de Jonathan... et ses frères, munis des instruments de David, homme de Dieu; et Ezra le scribe était à leur tète.
11 Ils arrivèrent à la porte de la Source et gravirent droit devant eux, par les degrés de la ville de David, la montée du mur s'élevant au-dessus du palais du roi el jusqu'à la porte de l'Eau, à l'est.
M Le second chœur, qui se dirigeait à l'opposite et que je suivais avec la moitié du peuple, s'avança sur le mur au-dessus de la porte des Fours, et jusqu'au rempart Large; puis au-dessus de la porte d'Ephraïm, de la porte Vieille, de la porte des Poissons, de la tour de Hanabel, de la tour des Cent, jusqu'à la
porte des Brebis; on s'arrêta à la porte de la Prison.
Il Les deux chœurs prirent place près de la maison de Dieu... ainsi que les prêtres, munis de trompettes... Les chanteurs se firent entendre, ayant Israhia pour chef. »
On voit, d'après ce passage, que les chanteurs avaient été formés par Néhémie en deux grands chœurs qui, après avoir fait en sens inverse le tour des murs de la ville, s'arrêtèrent vis-à-vis l'un de l'autre pour chanter alternativement des hymnes de louanges à Dieu. Ces chants de chœurs se répondant l'un l'autre semblent être la caractéristique du service du Temple. Mebuhr appelle l'attention sur ce fait qu'en Orient il est habituel de voir un chanteur chanter sur une strophe qui est répétée trois, quatre ou cinq
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tons plus bas par les autres chanteurs. Sans doute en était-il de même chez les Israélites. Le chant d'un seul était repris par les chœurs. Des cymbales rythmaient la mesure.
Le culte fut rétabli, ainsi que nous l'apprennent les livres d'Ezra et de Néhémie. Mais avec les instruments nouveaux qu'ils avaient appris à fabriquer, avec les lois nouvelles dont ils s'étaient pénétrés pendant leur exil, les prêtres avaient apporté les éléments de modifications importantes dans l'ordre des rites et dans l'organisation de la musique du culte. Car, malgré tout ce qu'on a dit de l'attachement des Juifs à la tradilion, à la lettre judaïque, aux textes et aux mœurs anciens, il n'en est pas moins vrai que des transformations se produisirent, le plus souvent par suite d'infiltrations lentes, mais quelquefois aussi grâce à une révolution subite, due aux exigences du temps et des circonstances. C'est ce qui se produisit lorsque les Juifs exilés retournèrent dans le pays de Canaan.
Sur toute la période qui va du v° siècle avant l'ère chrétienne jusqu'au milieu du i'"' siècle après Jésus- Christ, le Talmud, dont la première partie [Mischna) fut close vers la fin du n» siècle (183-190), nous fournit des renseignements nombreux. Mais il est difficile d'en faire le départ et de déterminer avec précision les dates des progrès réalisés dans l'exercice de lamusique, religieuse ou profane, sans entrer dans la discussion des textes et sans se livrer à une casuistique qui serait déplacée ici. La deuxième partie du vaste ouvrage qu'est le Talmud ne fut arrêtée et terminée qu'au v" siècle. Elle signale, à propos de l'emploi de la musique dans le temple de Jérusalem (détruit l'an 70 de l'ère chrétienne), des noms d'instruments, d'artistes, de chanteurs, d'instrumentistes de toutes sortes dont la réputation avait survécu, après plusieurs siècles écoulés. Mais les indications concernant le système musical, le jeu des solistes ou l'accord des parties, sont souvent contradictoires. Il est difficile de démêler la vraie tradition.
Aussi renvoyons-nous le lecteur à l'article qui sera
consacré à la musique rituélique et religieuse Israélite.
Nous nous contenterons de donner ici, comme appendice à ce chapitre sur l'histoire de la musique chez les Hébreux, la nomenclature des noms d'instruments et de tous les termes musicaux que l'on rencontre dans les textes de la Bible. Nous y ajouterons les détails que nous possédons touchant leur forme, leur disposition et leur valeur, autant du moins que nous le permet la science moderne, qui a pu les identifier en étudiant leurs étymologies.
Ce que nous voulions surtout montrer dans cette étude, c'est l'importance du rôle que joua la musique dans l'histoire des Hébreux, d'après les mentions que nous en fait la Bible, le seul document que nous possédions sur cette civilisation reculée. Ce rôle, on l'a vu, est considérable, et, bien que nous soyons fort ignorants de ce qu'étaient ces chants des Hébreux, nous ne pouvons douter qu'ils n'aient eu une valeur artistique considérable, en rapport avec l'élévation et la pureté de la foi. Le psaume CL ne permet aucune incertitude à cet égard. Il est évident qu'un peuple auquel on donne les commandements qu'on va lire, devait être musicien, de la même façon qu'il était religieux :
" Louez Dieu dans son sanctuaire; louez-le sous le firmament, siège de ses jours.
« Louez-le pour sa puissance; louez-le pour son immense grandeur.
« Louez-le au son du scliofar; louez-le avec le luth et avec la harpe.
« Louez-le avec le tambourin et avec les instruments de danse; louez-le avec les instruments à cordes et avec la fiûte.
« Louez-le avec ses cymbales sonores; louez-le avec des cymbales claires et résonnantes.
" Que tout ce qui vit et qui respire loue le Seigneur. Alléluia'. »
1. Ce psaume, qui esl devenu, dans te culte ralliolique. te Laufiate Bominum, 3i été illustré par Delta RobLia dans les bas-reliefs qui oroenl la tribune des orgues, à Florence.
Grand rabbin ABRAHAM CAHE.N, 1910.
TABLEAU DES TERMES HÉBREUX AYANT RAPPORT A LA MUSIQUE employés dans la Bible comme noms ou comme verbes.
Dans l'ordre du Pentateuque ou Cinq livres de Moïse nous trouvons la mention des instruments suivants :
1. Kinnor TIjD {Genèse, IV, 19-21 1. .\ora qui, à l'endroit indiqué, doit comprendre l'ensemble des instruments à cordes, que l'auteur a dénommé ainsi à cause de la grande popularité de ce nom particulier. Le Kinnor, à son point de départ, désignait seulement la Harpe, et, d'après tous les commentaires bibliques, la Harpe à dix cordes (V. Josèphe, A»?., VII, xii, 3l. D'après saint Jérôme, la forme en aurait été celle du delta grec, et il avait 24 cordes. Dans le livre des Chroniques il, XV, 21 1 il y aurait le Kinnor à huit cordes, et on suppose que la forme en était celle de la guitare. On le touchait au moyen du plectrum iV. Josèphe, Ant., Vil, XII, 3) ou avec la main [Samuel, l, xvi, sxiii, sviii, X, etc.).
2. Ourjab 2yrj {Genèse, IV, 10-21). Dans ce passage, où il est question de la musique à l'époque antédiluvienne, ce mot semble nous représenter les instruments à vent sans aucune distinction ni détermination; et dans les autres passages où il est mentionné, on lui donne généralement le sens de flûte. On va même jusqu'à l'assimiler à la flûte de Pan de sept tuyaux de difl'érentes longueurs partant d'un bout à égale hauteur et finissant en dégradation.
3. Toph ^in (Genèse, XXXI, 27i est un instrument à permission d'après l'étymologie du mot et doit être traduit par tambourin outympanon. Dans le passage indiqué, il est accompagné du terme Kinnor.
4. Meholoth ÎTl'jinD [Genèse, XXXI, 27 1, singulier mahol '?inD. Ce terme est mentionné dans l'Exode,
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XV, 20, et suit le mot Tonpim, pluriel ilc Toph (n" 3). Presque partout où ce terme est employé il peut avoir le douille sens de : 1" danse, 2" iiistiumeiit accompagnant la danse (V. K.voilo, XXXll, l'.)l. Le nom de Mahabt n'7nD, (jui, d'après beaucoup de savants, n'est autre que le mot mnhtd '?inD avec la forme l'éniinine, serait une variété de cet inslrument. Comme ce nom se trouve f;énéralement en compasiiie de l'instrument nommé Toph, on a juj-'é qu'il devait être ilu même penre (instrument à yterninsion) et de même forme pour la cadence de la danse; on a dit aussi que Mahol représentait le Sistre, et Malutta était le même avec un maiiclie ou poignée.
b. Schopliar "iSID et Koicn pp, mentiorniés dans lascénedu Sinai \E.vocle,\\\, 13et I6i, instruments à vent l'ail s de corne creuse, sont des Ironipeltes recourbées. Tous deux sont souvent accompagnés du mot Yobel, qui, d'après leTalmud, serait le nom ancien et chaldéen du bélier. D'autres attribuent l'origine du nom de Yiibcl à la fête jubilaire ou cinquantenaire de la liberté et du retour de la terre aux anciens propriétaires, qui était proclamée au son du Schophar (V. Lcvi. XX.W, 10 et pnsx.]. Le Sclmphar n'était utilisé ni dans l'orcbeslration ni dans l'accompagnement du chant, mais seulement en sonneries isolées, soit à la guerre (V. Josuc, V, 4 et passim), soit dans le service religieux tel qu'il est encore utilisé aujourd'hui dans la synagogue lors de la fête du nouvel an. Le Keren élait plus courbé que le Sclmp/tar.
6. Il'iiocfra ou Haroccrclh msiïn, trompette faite de métal qui servait de signal pour les cérémonies du culte ou les mouvements des troupes et les marches de l'armée. Elle n'était pas utilisée dans les chœurs et dans l'ensemble de la musique, et l'objection tirée du verset {Il Citron.. V, 12l, où il est question de 120 trompettes faisant partie des chœurs utilisés dans le temple, peut s'expliquer par l'application de ces sonneries pour cette cérémonie.
Après ces noms mentionnés dans le Pentateuque, en suivant l'ordre des livres bibliques nous trouvons, en fait d'instruments de musique, les mentions suivantes :
7. ycbel b2j (Ps. XXXllK La racine hébraïque de ce mot s'applique à une outre que l'on remplit de vin ou de miel. De là certains savants ont établi qu'il ressemblait au luth, et qu'il y avait un luth 733 de dix cordes IVCI' i'?i" iPs. XCV, 4).
8. Hidil ^''in apparaît pour la première fois dans l'histoire de Saiil il Samuel, X, 3), alors que le prophète lui annonce sa future royauté et sa transformation en un être inspiré, lors d'une rencontre prochaine avec la troupe de l'école des prophètes el des musiciens jouant dn nehcl. du toph et du halil. Flûte faite de roseau, de bois, ou de corne, qui avait différentes longueurs et formes, simples ou doubles. On s'en servait dans les orchestres pour l'accompagnement lie chants de joie ou de tristesse, selon les modulations données aux sons par les trous, ce à quoi fait allusion le prophète Ezéchiel, XXVllI, 22.
9. Schalichim Q^V^bz' il SdOiifc/. XVIII, 71 serait un triangle, d'après la racine du mot. Etait artistement manié par les femmes, tout comme les tambourins.
10. Mananaim (1. II Sam., VI, ol □''"j"jD. D'après les uns, le Sistre, d'après d'autres une sorte de Chapeau chinois dans le genre de ceux usités au.'c temps modernes dans les orchestres militaires. Sa racine s'applique aux deux genres d'instruments.
HÉBREUX
11. rrlccliin D'''?!:'?^ (1. Il Sam., VI, ii| ou Mecilitaim DTi'jSD 1/ Chr., XIII, 8). Tous deux, tirés de la même racine t'alal hb'i : l'un a la forme du pluriel, et l'autre celle du duel, représentant les cymbales et les castagnettes selon les sons qu'elles produisaient iV. l's. CL, loi; les premières seraient désignées par nviin ''b'sh'i et les autres, les castagnettes, par VDC? l'jsbs
12. Minim D'^JD, qui ne se trouve que dans le Ps. CL, a fait l'objet de diverses suppositions. La plus généralement admisiî est que ce mot représente les cordes dont on se servait pour harpes, lyres, luths et tous instruments de ce genre.
Il parait aussi représenter un instrument spécial à trois et à cinq cordes connue on les trouve reproduites sur certaines monnaies macchabéennes (lig. 149-lo0).
Fis. 119.
Fui. lûO.
Il faut généralement nous représenter certaines épigraphes de psaumes comme l'indicalion d'une mélodie populaire fort connue, et c'est ainsi qu'il faut considérer les en-téte ou épigraphes des psaumes LVII, Al Taschhœth nncn ?1*, XXII, Atjijelet hhaschahar "ncn rh^a, LVI, Yonat Elim Rehukim D''pin'n
Il résulte de tout ce qui précède que les instruments à cordes étaient au nombre de deux principaux, Kinnor eii\ebel, mais qu'ils se divisaient en un plus grand nombre d'espèces, selon la forme, le nombre des cordes et des sons. Ces instruments k cordes s'appelaient Neguinoth nir^J, et la racine hébraïque du mot ]j2 est employée presque toujours dans les temps anciens pour désigner le jeu du Kimior, comme nous le voyons dans l'épisode de David et de Saul i/ Sam.].
Dans les temps modernes le mot Nerjidnah ni'^jj s'applique également à la mélopée de la lecture de la loi dans le service religieux.
Les instruments à vent, auxquels on peut appliquer le terme Nehiloth m'7"'n:, étaient au nombre de quatre principaux : Oiigab, Halil, Haroçera et Schophar ou Keren; et enfin les instruments à percussion également au nombre de quatre : Taph, Calcelim, Mananaim et Schalischim.
Mais dans le livre de Daniel (ch. III, v. a et 101, qu'il faut attiibuer à une date bien postérieure, on trouve la mention, en langue araméenne, de plusieurs instrumenta : 1° Kol karna XJTp bp, 2" ilaschrokita Nn^p1"'C?D, 3° Kathros Onnp , i" Sabecha N:2D, o" Psanterin WID^DZ, 6° Soumponiah ou Soxiponiah rfJDID ou rr'iSt^lD, qui sont d'origine chaldéenne.
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Le l", Kol karna Njlp bj", n'est autre que le Keren (n» 6).
Le 2% Maschrokila NDipnC'C, est assimilé ù une des nombreuses formes du lialil in° 81 ou fliUe que l'on retrouve en liébreu sous le nom de Mizmkolh \li Chr., XII, 13).
Le 3"=, Kalhros 0^1î)^p, dont l'étymologie avec l'arabe Kouitrn semble désigner une des formes de la guitare (Kithara grec).
Le 4% Sabecho N'33D, serait assimilé au Schalisch
Le Yi", Psanterin jnniCS, serait le P.'iiillerion grec d'après certains commentateurs, ou plutôt le luth, variété du Nebel [W 4).
Enfin le 6'^, Soiim})oniali rT'iDCIC, serait une flûte composite assez compliquée, qui n'aurait pas existé chez les anciens Hébreux, mais seulement en Chaldée, et importé en Palestine au retour de l'exil.
Il nous reste à mentionner un certain nombre de termes qui sont employés à propos de la musique el qu'il nous faut interpréter pour compléter ce tableau.
A. 1° Selah n'?D. D'après l'étymologie, veut dire probablement élévation du ton, ou peut-èlre interruption complète du chant, pour laisser l'orchestre accentuer sa musique et le passage d'un ton à un autre.
2° Lnmnaccnk n2JjD7 se trouve en très grand nombre en télé des psaumes et signifie un chef d'orches- Ire, ou plulôt unt'/riîiose, un chef d'attaque. C'est ainsi que l'on trouve ce substantif désignant tout virtuose dans un art quelconque (// C/tcon., XXXIV, 13), et on trouve la désignation spéciale de virtuose sur tel instrument ou tel genre de musique. Ainsi Ps. XXXIX il est question d'un virtuose genre Yedoutoun, tout comme dans les théâtres on connaît les genres différents d'acteurs par les noms de ceux qui s'y étaient fait remarquer : un virtuose sur le Gaitilh. un virtuose sur les instruments à cordes (Ps. VIllj, etc., etc.
B. Les verbes employés pour désigner la manière de jouer des instruments dont nous venons de parler :
Taphnss CîD {Gen., IV, I9i, saisir, prendre, toucher, à propos du Kinnor et de ÏOugab.
Paraît l^^B {Amos, VI, Si, gaspiller, détailler, égrener des sons, à propos du Nebel.
Sakak pnc ill Sam., VI, 5), rire, s'amuser, jouer.
Patah nns [Ps., II, 3), commencer, ouvrir, introduire.
Nuguen pi, dont la prononciation et l'étymologie se rapprochent de Naga'JiZ, aurait également le sens de loucher, frapper.
Takah "pn {Nombres, X, lOl, enfoncer, à propos de Scliofar el de Ilarocera.
Mâchait î'ù'D (Genèse. XIX, 13; Josué, VI, bi, tirer, allonger, prolonger, soufUer longuement, à propos de Schofar et de Haçocera.
Roa •J^-| {Nombres, \, 9; Josué, VII, 20; Ps. LXV, 14), briser, marteler, hacher, à propos de Schofar, Haçocera et des cymbales.
Schour -)'V m Sam., XIX, 36; 7 Chron., XV, 16; Ka- Itelet, II I, voir, revoir, réciter.
Haza nin {Exode, XXXIX, 30; I Chron., XXV, oi, laper.
Taphaph ^iBn [Ps. LXVIII), frapper, ^oner du Toph.
Haçar TISn [I Chr., XV, 24), jouer de la Hacocerah.
Halal 'j'jri (7 Chron., I, 40), jouer du i7(i/(/.
Zamar TtDT |77 Chron., XII, 13 1 à propos du Nebel, du Toph et du Kinnor [Amos, V, 23; Ps. CXLIV, 9; Ps. Cil, 3), couper, trancher, cadencer.
Ranan pT {Is., XVI, 14).
Kanan pp (77 Chron., XXXV; 25; Jérémie, IX, 16).
iYcissa NCi [Jérémie, IX, 16).
Anna nJï (Exode, XXXII, 18) mw "jip.
Les mois al haguitith, al schosehanim, comme Alamoth, peuvent signifier sur des instruments, ou sur des modes de Gath, de Schoicschan et à'Elam.
Ab. C.
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La musique, je veux dire la poésie chantée, soutenue par les instruments et accompagnée par les danses, a pendant de longs siècles joué un premier rôle dans la vie chinoise : elle élevait les enfants des patriciens, elle figurait dans les palais et dans les temples. Pour être déchue de ce haut rang, elle n'occupe pas moins une large place dans la Chine actuelle, soit sous des formes savantes provenant peut-être de l'antiquité, conservées à travers les âges, classiques enûn {yà yà), soit dans les bonzeries et dans les théâtres où elle est revêtue d'aspects partiellement nouveaux et populaires. Elle a été cultivée avec zèle par des virtuoses et par des lettrés, par des sages, par des guerriers et par des empereurs qui en ont fait un art délicat et puissant, une science souvent subtile; tandis qu'elle affinait le peuple dans les limites de l'Empire, elle échangeait avec l'étranger ses harmonies de sons et de danses, dans un de ces trocs séculaires en quoi se résume une bonne moitié de la culture humaine : elle mérite donc d'être étudiée, et son histoire est un chapitre de l'hisioirede la civilisation.
De ce chapitre je tente d'écrire seulement une parlie, n'ignorant pas les lacunes de mon information : sur la musique bouddhiste et sur la musique populaire, sur le théâtre, j'ai trop peu de documents pour essayer de formuler des idées. La musique de khin, ancienne, essentiellement raffinée, a d'abord été signalée à mon attention par mon maître, Gabriel Devéria, dont je suis heureux de saluer ici la mémoire; c'est du même instrument que je me suis occupé en Chine, pendant les courts loisirs que j'ai pu dérober à des devoirs absorbants; partant de ce point, j'ai été naturellement amené à quelques recherches sur les théories des Chinois, et le temps m'a manqué pour prendre une connaissance suffisante de la musique
populaire : cette dernière recherche d'ailleurs devrait être poursuivie séparément dans les divers groupes de provinces et dépasserait la force d'un seul homme. Rentré en France, je ne pensais plus à utiliser des observations qui me semblaient trop incomplètes, quand les trésors de la Bibliothèque Nationale m'ont fourni un nouveau filon : c'est donc l'histoire de la théorie musicale et de la musique savante ou classique que je présente au lecteur. Pour insuffisant que soit cet Essai, il établit quelques faits et dégage quelques principes qui n'avaient pas encore été aperçus : j'espère donc que mon travail ne semblera pas inutile et que, dans l'aire ainsi délimitée, de jeunes musiciens sinologues viendront un jour creuser plus avant.
instruraents,système général de la musique, rhylhme et danse, emploi des chœurs et des danses dans les sacrifices et dans les banquets, valeur psychique et politique de la musique : toutes ces questions sont traitées ou indiquées par les ouvrages chinois énumérés dans le premier appendice et qui permettent d'acquérir une idée assez nette de la musique chinoise depuis deux mille ans, d'avoir même quelques notions sur sa condition antique. Mais les détails précis du rhythme et de la danse datent du xvi» siècle {n°^ 7o et sq.), et les plus anciens airs notés, à deux ou trois exceptions près, se trouvent dans des ouvrages de la même époque {n"^ 97, 98), encore que mélodies, danses et rhythmes soient donnés comme plus anciens. Thàng Yi-ming, auteur d'un traité de khin (n° 103i, déclare expressément que pour cet instrument il n'a pu voir aucun recueil antérieur au milieu du xvi= siècle. Nous réussirons peut-être à apercevoir le reflet, à imaginer l'écho des chœurs de danse de l'âge des Thing ou des époques antiques, mais nous ne les verrons ni ne les entendrons : tout cela a péri sans retour, et la notation précise, si elle a existé, n'en est pas descendue jusqu'à nous.
Si les ouvrages sur la théorie musicale sont nombreux, ceux qui traitent de la technique sont beau-
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coup plus rares. Pour ne considérer que ces derniers, des titres ou sous-titres, tels que « liste de chants » et quelques autres, ceux par exemple des n"^ 91, 92, 93, 94 (les deux derniers sont déjà mentionnés dans le V/idng chou), pourraient faire illusion, semblant indiquer des recueils d'airs : mais les termes sont ambifîus, ly('o,yû fou et autres expressions analoj.'ues s'appliquant aussi bien aux poésies qu'aux mélodies; en fait, les quatre ouvrages cités ne parlent que de poèmes destinés à èlre chantés, la musique en est absente. Nous pouvons douter qu'il en fût autrement dans la plupart des traités portant des litres de ce genre et dont nous avons seulement l'indication. Il est à remarquer, d'ailleurs, que les livres musicaux ont péri en grand nombre; bornant toujours notre examen aux traités techniques au moins d'apparence, nous trouvons que, en dehors des n" 93 et 94, le Catalogue Impérial cite seulement trois ouvrages antérieurs aux Ming; deux sont de la dynastie des Yuên, un de la dvnastie des Song'. Le TMng chou (liv. 57, f. 9 v"), le'fiyeoM thdng chou (liv. 46, f. 10 v»), le Swêi chou (liv. 32, f. 13 v) mentionnent environ quarante ouvrages qui paraissent être des traités musicaux techniques; mais la plus récente de ces histoires dynastiques ne rappelle pas plus d'une quinzaine des ouvrages cités par les deux autres; il semble donc que le reste avait disparu. Quant aux trois traités de khin présentés aux empereurs Hân au i" siècle A. C. (Hàn choîi, liv. 30, f. o V), ils ne se trouvent plus dans le Sivci choi'i.
Enfm la notation musicale ne parait pas remonter plus haut que les Thàng; le Catalogue Impérial (liv. 38, préambule, f. 1 r") dit, il est vrai, que « les principes de la musique étaient contenus dans les rituels, les chants dans les recueils poétiques, la partie musicale et chorégraphique se transmettait chez les musiciens officiels »; il ajoute que, sous les Hàn, la famille Tchi rassembla les registres subsistants, yl phoii. Cette expression indique des documents écrits, mais je ne la crois pas juste : le Hdn chou (liv. 22, f. 8 v°) rappelle le même fait sans mentionner les registres et indique plutôt une transmission traditionnelle (voir p. 80).
Ces diverses considérations expliquent la perte définitive de la vieille musique chinoise; seulement par l'étude critique des airs notés qui sont conservés depuis le xvi" siècle, on pourrait tenter de démêler ce qui s'y trouve d'antique; mais je me bornerai à indiquer en passant les raisons pour et contre la conservation fidèle de quelques vieux airs.
Employant les documents caractérisés plus haut, j'ai arrêté ainsi qu'il suit les divisions de cet Essai :
Chap. VII.
Théorie musicale Chip, premier. Le hwàng-tchûng
L'échelle des lyù 86
Les degrés et la transposition 02
Les systèmes 1 ' *
L'harmonie et le rhythme 121
Ladanse 137
I. Khîn chi, historique du khin avec des indications sur la technique, et peut-être des mélodies, par TchoQ Tchhàng-wcn, fin du xi' siècle (Cat. Imp., liv. 113, f. 33). — Si plioù. traité de sî-, par Hyông Phiînglài, docteur en 1:17 i. fonctionnaire sous les Yucn; ce traité paraît plein de précision pour la technique et contient sans doute des mélodies (Cat. Imp., liv. 38, f. 9). — Chào U'oil ktjeoù tchhêug yù poù, recueil sur les chants et les danses, par Yù Tsài qui vivait au début du XIV» siècle (Cat. Irap., liv. 38, f. 12).
Les livres 199 et 2Ù0 du Catalogue lmpéri.\! indiquent plusieurs traités de rhythmique qui, entre aulrcs sujets, traitent aussi des rapports du rbythme poétique avec le rhythme musical, de la notation musicale, de la convenance des divers chanls avec les divers modes ; je ne trouve pas
Instruments.
Instruments autophones 143
Cloches, p. 143. — Gongs, p. 144. — Cymbales, p. 145. — Lames accordées, p. 146. — Divers, p. 147.
Instruments à membranes 14S
Tambours de basque, p. 148. — Timbales, p.l4S. — Tambours, p. 149.
Instruments à vent loi
Flûtes, p. 152. —Notation vulgaire, p. 156. — Instruments à embouchure, p. 157.— Instruments àanche, p. 158. — Ocarinas, p. 161. — Instruments à réservoir d'air, p. 161.
Instruments à cordes 163
Cordes pincées, p. 163. — Cordes percutées, p. 180. — Cordes frottées, p. 181.
Orchestres et Chœurs.
Prnode des TcheoQ (avant 206 A. C.) 183
Période des Hân et de l'anarchie (206 A. C. — 613 P. C). : l'orchestre 185
Période des Thàng et des .Song (618-1278) 186 Les rites majeurs, p. 186. — Les rites moyens, p. 189. — Les rites mineurs, les chœurs barbares, les divertissements, p. 190. — Les orchestres de marche, p. 200.
Période moderne depuis les Yuén (xnic s). 201 Musique des Y'uên, p. 20 1 . — Musique des Ming et des TshTng, p. 202. — Orchestres des Ming et des Tshing, p. 202.
Les idées cosmologiques et philosophiques 205
1er appendice : liste des principaux ouvrages consultés. 209
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CHAPITRE PREMIER
Le hwâng-tchôug<
La musique est fondée sur les lytl 1632 ou tuyaux sonores, au nombre de douze, ayant les uns avec les autres des relations définies; le premier, lehwanutchông, étant connu, les onze suivants en résultent. Il y a donc lieu tout d'abord de déterminer le hwàng-
tchOng.
Six lyû portent spécialement le nom de lyti, règles, ou tchông, moyens, médians; ce sont ceux de rang impair dans la série, ils dépendent du principe maie, ydng ■ les six autres, de rang pair et dépendant du principe femelle, y'M, sont appelés lyù, aides, plus anciennement thàng, compagnons, ou kyi!n, intermédiaires.
d'indication certaine que ces ouvrages renferment des airs notés, bien que la présence de tels exemples soit vraisemblable. \oic, les titres de quelques-uns : ¥ô foù Uh\ mi. difficultés de la rhythm.que P" Cien Yi-foù, vivant en li42, U43 (Cat. Imp., liv. 199, f. 33). - } .foùtchi ml (voir n» 71.). - Tshei h/û, règles de la poétique des chants tsheu, publié en 1687, par NYàn Chou (Cat. Imp., liv. 199 f. 'M -- AM'n f.nff tsUeû phrm. traité sur les chants tsheu (Cat. Imp.. Uv. 199, f. 3,) KMn ting khyh phoù, traité sur les chants khyù (Cat. Imp., hv. 199, f. 41), publications officielles de 1715. , .. , , _•_.
î. Chaque numéro en caractères gras est affecte a un seul et même instrument de musique.
lirSTOinE DE LA MUSIQUE
NOMS Di:s lyù.
^ S^ tiwilttg-lchùng.
:k. S ii'-i'jii-
>tC >Ôi Ihâi-lshcoi.
X i^ kijù-tchong.
*n Du koû-sijàt.
f'P r5 tchong-lijH.
fï- A Jim-pln.
W M. lin-li-hCiiig.
^ W\ iji-lsé.
ÎH ri iKhi-lijH.
^ tât i(«iî-;/i.
(lEi ifJË. ijtng-lchûng.
NOMS AI.TBB.NA
H M OU p^
pp PI Ichoiig-lijù lH ti li,hi-lcliMig
ifjË. ijucn-lclwiig.
(m 'J> p:t sijiiii-lijli.
Ces noms portent l'empreinte des considérations pliilosopliiques que la musique a luujours inspirées aux Chinois, ilni'mg-tdûiny sif,'nilie la cloche jaune; le mot cloche, médiocrenienl approprié pour désigner un tube, est imposé par des raisons de liadition ; jaune est la couleur atlribuée à l'élément terre et convient au hwàng-lchfing, lyti de la onzième lune où se place le solstice d'hiver : en ell'el, au solstice d'hiver l'inllux yànj;, mâle, chaud, est caché dans la terre. C'est à Toù Yeoù^ que j'emprunte ce commentaire du mot jaune, aussi bien que les explications qui suivent; Sefi-mà Tshyën, Pàn Koù en donnent d'autres qui, avec des différences, présentent un même caractère cosmogonique. « 3" Ihni-tsheoù : thiii veut dire grand; tsheoû, arriver, pulluler, indique qu'à la première lune tous les êtres naissent sous l'inllux yàng. 5° koîi-sijèn : koû , desséché ou ancien, syèn, laver, frais; à la troisième lune, tous les êtres se renouvellent. 1° jwêi-pln :ju'i~i, végétation luxuriante, jjTn, traiter en hôte, l'inllux yàng commençant à faire place îi l'inllux yin (.t= lune). 9° iji-tsi} : yi, blesser, Isë, règle, châtiment; à la septième lune, les êtres commencent à sentir la rigueur de l'automne. il° ivoû-yï : U'où, privation, y'i, élan, production; à l'approche de l'hiver, la nature se renferme et se concentre. )>
Parmi les tuyaux femelles, trois (2», 6», fO») sont appelés lyit, aides; trois (4°, 8", 12°) sont (chûng, cloches. Tà-lyk est le plus grand des lyù [là, grand); tchông-lyù est le lyù moyen (tchùng, moyen, ou iydo, inférieur); niin-lyii{nân^j6n, supporter) correspond à la 8* lune, où les végétaux sont moins luxuriants et semblent accablés. Lin-tchûng, lyù de la 6° lune, rappelle l'état florissant des forêts. Un; kyn-tchông signifie
t. Les caracU-ics chinois fisïuranl dans XEncyctopét^ir nous ont été gracieusement conirauniqués par l'Imprimerie Nationale.
N" ïi, liv. 5, r. 4 ï
4. N» 70 (Y. 1. t., liv. 53, f. 3, etc.). - N" 75, liv. 1, f. 17. etc.
5. On verra plus loin que le hwàng-lchông ,, base de 1 échelle chinoise, donne sensiblement la note ini-^, le hw.-tch. _ , donne alors mi ,, le hw.-tch.-, donne mi^ ; l'échelle triple des lyû graves, moyens, aigus est donc comprise entre »!û et '»!=,, ce qui répond au registre ordinaire de la voix humaine. L'octave basse du kliin 112, que les théoriciens rapprochent des Ijii graves (a), s'étend de si^ à sî^, ce qui place le hw.tch. x à nn'j. O'autre part, le hvvàng-tchOng-tchhi 203 décrit plus loin donne mi^, non pas le son fondamental, mais la première octave de ce son. Enfin le prince Tsâi-yù, étudiant le son produit par les lyù, indique des tuyaux ouverts, difficilement admissibles pour le registre voulu et pour la longueur reconnue ; il expose la difûculté de tirer des lyù un son bien net : le souffle ne doit ôtre ni trop faible ni trop fort, les lèvres doivent ôtre approchées de l'oriGce sans l'obturer. En effet ces diverses
I.tJ.Ml,') CdUKHSl'ONDANTl'.S CAIlACTKni'.S CVCI.IQDKS
lie lune. i' tscit.
12" lune. 'ît IckhcoU.
l'o lune. Si. yin.
2° lune. 71' miio.
3" lune. M Ichh/n.
■i° lune. tli fiCH,
5" lune. T^ wi>it.
6° lune. ^ wéi.
7" lune. Ç ch('n.
S» lune. t3 yeoii.
9" lune. }y(t .vijii.
10" lune. ^ htii.
probablement la cloche resserrée, et ying-tchông la cloche qui répond. Mais ki/i'i a été interprété dans le sens de aider, et mis en rapport avec le Ciel; de là le synonyme yuên-tchi'mij {yuiin, rond). Dans le nom alternatif Mn-tchùng , lidn, envelopper, fait allusion à l'action céleste^.
Les tuyaux ont d'abord été faits de bambou, disent Tshài Yuên-ting et le prince Tsài-yû', puis de njétal ou de pierre; sous l'empereur Tchâng, des Hàn (75- 88), un lyû de jade blanc fut déterré auprès du temple de Chwén; sous l'empereur \Voù, des Tsin (281), des lyû de jade furent trouvés dans le célèbre tombeau de Kl; on rencontre la mention d'antres anciens lyû de jade. Sous les Hàn, et peut-être auparavant, on fabriquait des lyù en cuivre. Ces tuyaux .ont une extrémité fermée ^ ; ils sont tout unis et cylindriques; toutefois une petite fente carrée, dite chfin klicoii. de 1 ligne 76 (voir syao 77), est praliquée pour faciliter le souffle; la dimension en est la même pour tous les lyû; la mesure du tuyau est prise de bout en bout, comme si la fente n'existait pas. D'après le commentateur Tchéng Hyuên (127-200), les lyû ont uniformément il lignes de circonférence interne, tandis qu'un autre letlré, Méng Khfing (iit« siècle), s'exprime ainsi : « le hwàng-tchùng a 9 lignes de circonférence, le lin-tchûng a 6 lignes de circonférence, le thài-tsheoij a 8 lignes de circonférence. » En général, les auteurs sous les Thàiig et les Sông, et parmi eux Tshài Yuênting, ont admis pour les lyû une section égale; seul, sous les Sùng, Hoû Yuén^ a combattu cette opinion''. Le prince Tsài-yû procéda par expérimentation'; il reconnut d'abord qu'un tuyau de hwàng-tchOng coupé par le milieu ne donne pas le bwàng-tchOng supéiieur, mais fournit un son trop bas; il continue : « que l'on
circonstances sont de nature à modifier le son. Enfin l'auteur dit : « Que celui qui souffle dans les lyù ait grand soin de ne jamais en boucher l'extrémité inférieure ; car en bouchant l'extrémité inférieure on n'a pas le son primitif du lyû. C'est pourquoi leBiintchi s'exprime ainsi : on coupe [le bambou] dans l'intervalle de deux nœuds et on y souffle. Cela prouve clairement que I extrémité inférieure n'est pas bouchée, " (N^ 75, liv, I, f, Iti,) Je ne vois pas pour le moment comment concilier ces faits et ces assertions: mais j'admets avec la plupart des auteurs que les lyû sont des tuyaux bouchés,
(n) « Le cor[)s du khin est divisé en trois sections : du ton 1 au ton 4, c'est la section supérieure, qui a 4 pouces 1/2 et ressemble au tuyau hw,-tch. fils. Du ton 4 au ton ", c'est la section moyenne, qui a 9 pouces et ressemble au hw.-tch. vrai. Du ton 7 jusqu'à l'extrémité, c'est la section inférieure, qai a 18 pouces et ressemble au hw.-tch, double, » {No 75, liv, 1, f. .t6 ro.)
6. Membre de la commission musicale en 1034, mort vers 1036 soixante-sept ans. (N" 53, liv. 164, f. 4).
N» 85 (Y. 1. t., liv. 62, f, i v
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fabrique encore le tuyau tà-lyii en deux exemplaires semblables, de même circonférence el de même diamètre que le hwàng-tchông; que Ton coupe l'un des exemplaires en deux moitiés et que l'on fasse souffler par deux musiciens dans le tuyau complet et dans le demi-tuyau : il n'y aura pas accord, et au contraire le demi-tuyau tà-lyù sera d'accord avec le tuyau entier hwàny-tchùnc, ou l'écart sera peu considérable. Aussi l'on dit que les demi-lyù sont tous d'un lyû au-dessous des lyû entiers correspondants, n Pour que le lyû de demi-longueur donne l'octave du lyû entier, il faut en effet que la section soit plus petite. A la suite de ces expériences el par divers calculs, le prince fixa la section des lyû exacts. Nous indiquerons plus loin les diamètres établis de la sorte; l'étude îles diamètres ou des sections, plus complexe que celle des longueurs, a moins attiré les musicologues chinois.
<i Le hwàng-tchûng a 9 pouces de long, 0 lignes de circonférence interne; son volume est représenté par 810'. » Tshâi Yuèn-ting remarque ensuite quelques concordances. Le son fondamental est l'expression de l'influx yùng à son début; or les nombres impairs 1, 3, 5, 7, 9 sont yàng et 9 est la perfection du yàng; si le bwcing-tchOng mesure d'une part 9 pouces, d'autre part 9 lignes, ce n'est pas une coïncidence, c'est l'expression même d'une loi. Le hwâng-tchông servira donc de base non seulement à la musique, mais aux poids et mesures; si ces rapports fixés par le Ciel sont exactement observés, les rites et les mesures sont conformes à la nature, le gouvernement sera bon et l'Etat prospère. Pour suivie l'indication providentielle, on applique en général au hwàngtchong et aux autres lyû l'ancien système de mesures attribué à Hwàng ti, l'un des souverains mythiques; le pied let ses sous-mulliples sont divisés en 9; les 9 pouces du hwàng-lchOng forment alors 1 pied et sont divisés en 9 X 0 = 81 lignes. Mais ce système n'est pas toujours suivi; sous les premiers Hân,Seû-mà Tshyên accepte le nombre 81 avec la division décimale; il dit que lehwàng-tchông a 8 pouces l/IO^. Plus tard Lyeoû Hln, qui à la fin de l'ère ancienne el au début de l'ère chrétienne prit une grande part à la restauration des livres classiques, ensuite Tchéng Hyuên divisent le pouce en 10 lignes et trouvent 90 au lieu de 81 ^. Tsbdi Yuên-ling, lui aussi, qui annonce employer le pouce de 9 lignes, n'est pas conséquent en suivant Lyeoû Hîn pour le nombre 810 répondant au volume : il y admet le facteur 10.
La détermination du hwàng-tchûng est de première importance en raison des croyances rappelées plus haut, elle domine l'histoire de la musique en Chine. Pendant plus de dix siècles, les dynasties voulant assurer le bon gouvernement, el par là se perpétuer sur le trône, ont cherché le hwàng-tchûng exact : le nombre des réformes, la chute des dynasties successives montrent que le problème est ardu. Dans les troubles qui ont si souvent suspendu ou terminé l'existence des gouvernements, il est arrivé tantôt que les lyû ont élé détruits, tantôt que la théorie a été oubliée ou obscurcie; dès la pacification, l'un des premiers soins des ministres était de rechercher le
K» 36, liv. 22, f. 8 v
5. D'après Foû Kliyèn, lettré, commentateur du Tsn tchtcân, vivant en 189 P. C. [HeoA hiin choO, n» 38. liv. 69 6), f. 8 v»i.
6. Tchrmg Tshrinir. marquis en 202. grand conseiller en 166, lettre et mathématicien (N" 36, liv. 42, f. 1.). — Li Yùn-nyOn, d'une famille de jongleurs, poète et musicien, seconde moitié du ii« s. A. C. (.>'» 34, liv.
système correct, de remplarer les tuyaux disparus, de régler en conséquence les orchestres reconstitués.
Dans les dernières années du 111= siècle (206 A. C), la dynastie des Hàn s'éleva et mit fin à une longue période de guerres intérieures, interrompues seulement pendant quelques années (221-210) sous Ch'i hwàng-ti, l'unificateur de l'Empire, l'ennemi de la tradition des lettrés. Après ces troubles et cette révolution, que subsistait-il de la musique ancienne? " A l'avènement des lldn, il y avait parmi les familles de musiciens la famille Tchi qui, connaissant les sons et les lyû de la musique rituelle, était de génération en génération parmi les musiciens officiels; ils étaient seulement capables de régler les sons et les danses, ils n'étaient pas capables d'en expliquer le sens' ». La tradition musicale se rétablissait donc au moins pour la technique, et c'est ce qui importe le plus; c'était probablement celle du pays de Loii, patrie de Confucius, indirectement celle des rois l'clieoû, puisque la famille Tchi était originaire de Loù '. L'historien déplore, dans la phrase précédente, la perte de la musique et des lites anciens dans l'âge qui suivit Confucius : le laudator temporis acti est essentiellement chinois, et l'auteur songe ici surtout au côté philosophique de la musique, au sens exprimé par les airs et par les danses ; mais à qui connaît la persistance des habitudes chinoises, la transmission jusqu'aux Tchi des formules anciennes ne paraîtra pas invraisemblable. Si la famille Tchi connaissait le système des lyû, ce qui n'est pas prouvé, nous ignorons si les tuyaux précédemment employés subsistaient : s'ils étaient perdus, rien de plus naturel qu'un abaissement du diapason. La hauteur absolue du hwàng-tcbOng préoccupa-t-elle Tchâng Tshâng, Li Yèn-nyên et Seû-mà Syâng-joû", que les premiers Hàn chargèrent de composer les hymnes et les airs de leurdynaslie? Les histoires dynastiques sont muettes.
Peu après parurent successivement deux hommes, KingFàngel Lyeoû Hln, dont l'autorité estsouvent invoquée parles musiciens ultérieurs. Le premier'' avait approfondi avec Tsyào Vén-cbeoù le Y) klng, livre de cosmogonie et de prédictions ; il était versé aussi dans l'astrologie et dans l'acoustique, les sciences naturelles se rattachant à l'étude de ce livre canonique. D'après son maître, il exposa la théorie de la progression des lyû en ne la limitant pas au douzième tuyau, selon la coutume, mais en la poursuivant jusqu'au soixantième : il appuyait son système sur l'analogie des buitÂU'à ou trigrammes mystiques du Yï klng, qui en s'unissant deux à deux forment soixantequatre combinaisons distinctes; de même les douze lyû primitifs, multipliés par b, nombre des éléments, forment en tout soixante lyû. La production des lyû fera l'objet d'un autre chapitre. Pour faire entendre le son des soixante lyû, les tubes de bamliou n'étaient pas assez précis'; Klng Fàng construisit le tchwèn 204 sur le modèle du se 116, perfectionnant ainsi le ki/i'in 205 antique'; il lui donna treize cordes de 9 pieds de long, correspondant aux 9 pouces du hwàng-tchûng; sous la corde médiane, vraisemblablement accordée avec le hwàng-tchûng, était marquée la division par pouces et
125. ff. 3, 4. — X» 36, liv. 93, f. 3.). — Seû-raù Sïàng-joù, poète, u» s. A. C. (N» 34, liv. 117. — .N» 36, liv. 57.1
7. Son vrai nom était Li ; secrétaire en 45 A. C, il jouit delà faveur de Yuên ti et mourut à quarante el un ans (V 36, liv. 73, If. 4 à 8 ; liv. 88, f. 7). Sur Tsvâo Yôu-ciicoù. voir n" 36, liv. 75, f. 4 v».
N» 38. liv. 1, ff.'l, 2.— N''4I, liv. 16. IT
9. Le kyCin, employé sous les Tcheoù pour rcconnaitre le son des cloches, se composait de cordes mont^-es sur une table d'harmonie en bois, longue de 7 pieds (N" 73, liv. I, f. 22 v°. — N» 27, liv. 41).
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lignes; l'épaissoiif di's cordes, la [iNicc des cliRvalcIs mohiles ne soiil pas iiidiiiuées; ces di'tails iiicninplets laissent reconiiaitrc mi iiistriimi'iit di' dc'inonsti-alinn dùlicat. Li' syslénie de Kiiif,' {'Tini;, adopli' olliciclleiiieiit dès l'aLioi'd, fut l'iisnite aliaiidniiiié coiiime trop conipliqué, ainsi que le coiislali' nn dérri't de 'rdiânf; li (Hi H. C.) ; cent ans plus tard (17";), l'cnipercur Linf! se lit représenter le vieil insliiitnent, personne ne sut l'accorder'. I.cs essais de K.io i.yiV- dans les dernières années du v» siècle, de Tchhèn rclir)nj.;-Joû^ sous l'empereur llyao-niinj; (alo-iiSS), eurent peu de succès. Wang l'iiii' en 9:18 construisit encore un tcliwèn pour étudier les questions de transposition; il lui donna les mêmes dimensions el accorda tontes les cordes sui' le InvAnf^-tclninf;, les chevalets mobiles permettant de tirer des cordes 2 à 13 le son dos autres lyfi; un extrait du rapport de Wang PIki indique la distance de chaque chevalet au point d'origine''; ces longueurs seroni inlerprélées plus loin. Au xvi" siècle, le prince Tsài-yfi, corrigeant le texte du Si/u li/in chou (n° 38), construisit sur le modèle du Uhin 112, et non
Tchwcn >1h prince TsiU-yi'i. (N» 75, liv. 1, r. 2S i"i
l'"iii. 151 et 152.
plus du se 116, un tchwèn à douze cordes; il y adapta non des chevalets mobiles, mais Aahirri ou tons fixes, au nombre de douze; les cordes résonnant à vide donnèrent les sons des douze lyti; les hwfd furent disposés de sorle qu'en pressant la i'° corde au 1'"' ton (milieu de la corde) on obtint l'octave du hn-àng-tchOng et qu'on obtint 'toujours la même note en pressant la S" corde au 2» ton, la 3" corde au 3° ton, etc.; sur les deux bords, une double graduation en pieds et pouces, subdivisés d'une part d'après la base 9, d'autre part d'après la base 10, facilitait la lecture des longueurs". L'auteur a omis de dire comment il a fixé la place des hwëi, mais il est permis de croire qu'il a déterminé des distances proportionnelles aux longueurs des lyii tempérés, telles qu'il les a établies d'autre part. Ces divers tchwèn, tous instruments de démonstration, diffèrent les uns des autres : singulière fortune d'un nom qui surnage, tandis que l'objet disparu n'est reconstitué qu'approximativement.
LyeoCi Hin, plus jeune que King Fàng, était versé dans la connaissance des lyû, c'est-à-dire de la musique et du calendrier; à ce titre, en 5 P. C, sous le principat de Wang Màng, il fut appelé à réviser le système des poids et mesures. L'historien Pân Koù, qui résume les travaux de la commission où Lyeoi\ Hin eut le principal rôle", donne les définilions
I. N-Stl, liv. Il,f. 5 V", clc. — N» 41, lie. 16, fr, S. !l. i. Fonclionnairc déjà en 4iS, conseiller écoulé à la Tm du siècle, morl en 302. (N" 40. liv. 84, f. 1 et sq.)
N» 36, liv. 21 ii),ir. I
8. Avani Lyeoù Hin, on trouve dos défluitions fondées sur d'autres
suivantes : " la longueur ilu hw.'ing-lclinng se mesure avec, des grains de millet, ptmir.um miliaccum, d(! moyenne taille, avec la laigenr du grain; (Kl lignes sont la longueur du Invàug-tchông, 1 gi'aiii l'ail 1 ligne, Kl lignes font 1 pouce, 10 pouces font 1 pied... Pour le I/o, [capacité du] hwàng-lchông,... 1,200 grains de inillol de moyenne taille remplissent le yii... 10 i/o font 1 liii, 10 hi) font I clu'ng, 10 chrnij font 1 boisseau... Pour le poids du hwàng-tchûng, 1,200 grains, capacité de 1 yd, pèsent 12 chou..., 2i ehoiï font 1 lnihKj (taèl). 11) li/ànij font 1 k7n (ratly, livre)'. » Telle est la base que les théoriciens de la musique ont depuis lors discutée et sur laquelle ils ont construit. Kn ell'et, comme le dit Tsliài Yuèn-ling', les llàn étaient peu éloignés de l'antiquité et W;\ng Màng « ne pouvait oser s'écarter des mcsuri's antiques » ; de plus, les étalons anciens retrouvés on diverses occasions confirment l'exactitude du pied do Lyeoû Ilîn. Tshài lui attribue, en pied des 'l'clioofi, l,04o, alias 1,0307, mais il ajoute que ce léger excès proviendrait non des calculs de Lyeoft Hin, mais d'une erreur commise vers la fin du ii= siècle.
Dans l'incendie de Lô-yàng par long Tchu (100), tout l'orchestre périt; Toù Khwèi'", pour l'empereur des W'éi, en entreprit la réfection. « Khwèi s'entendait mieux que personne aux cloches el aux lyû ainsi qu'aux autres instruments ; il était moins versé dans le chant et dans la danse. A cette époque, il y arvait Téng Tsing et Vin Tshi qui savaient déclamer la musique classique ou semi-rituelle; le maître de chant Y'in Hoû savait chanter les hymnes du temple des Ancêtres et des grands sacrifices de la campagne; les maîtres de danse Fông Sou, Fou \àng-hyào, connaissaient toutes les danses des générations précédentes. Khwèi les dirigea, étudia dans les classiques, rechercha les traditions, réunit et fabriqua les instruments : c'est de lui que date la restauration de la musique ancienne. Dans les années llwàng-tclihofi (220-226), il fut chef de la musique impériale. » C'est lui qui fixa le pied de 1,043, ensuite attribué à Lyeoù Hin. Le diapason était ainsi trop bas, mais on ne s'en aperçut pas immédiatement. Fn 274, une nouvelle dynastie, celle des Tsin, ayant pacifié l'Empire, le chef du Secrétariat, Syûn Hyû", fit tirer des magasins impériaux vingt-cinq lyti, les uns en cuivre, les autres en bambou ; il reconnut que trois d'entre eux correspondaient aux lyû de Toù Khwêi ; les autres, d'après l'inscription qu'ils portaient, étaient des « lyû defiûle ». Lyt' Hwô, vieil officier musicien, conta qu'au temps de Mîng ti (226-239) des Wéi , il avait été chargé de confectionner ces lyû à l'unisson des notes delà flûte; dans l'orcheslre complet, les cloches et les lilhophones, instruments à son fixe, donnent le son fondamental; dans le petit orchestre qui n'a ni cloche ni lithophone, la tlùte donne le son fondamental. Lyé llwo avait fabriqué ces lyû spéciaux d'après l'audition des flûtes usitées (fiùles de 4 pieds 2, de 31' 2, de 2i' 9). Le son des lyû de flûte différant de celui des lyû classiques, Lyé Hw(j expUijua que, au
objets nalurels ; le pouce est la distance du pouls à l'articulation du poignet, le pied osl l'empan d'un adulte. D'ai>rès le Siri'u tseù sw/in choir (V. I. t., liv. 54, f. 13), 100.000 épaisseurs d'un lil de ver â soie valent 1 pouce.
N» 70 (Y. I. t., liv. 34, f
10. Officier musicien sous 1<.'5 Hân ; se relira pour cause de maladie en 188 et échappa aux troubles ; il suivit ensuite la fortune des llâu de Clioù, puis des Wéi (N" 37, section des Wéi, liv. 29. f. 10 cl sq.).
11. Fonctionnaire des Wéi, puis adliércntdc Woii ti des Tsin et grand dignitaire ; l'un lics rédacteurs du code, éditeur des Tclioii chofi k'i nijcii retrouvés â celte époque; mort en 289 (.\« 41, liv. 39, f. 10, etc.).
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moins depuis les H.in, les tlùtistes apprenaient les airs par imitation, que les luthiers n'avaient d'autre procédé pour fabriquer les tlûles, dont les experts précisaient ensuite le son ; les flûtistes n'avaient donc aucune connaissance des lyii, de là les divergences observées'. Au cours de ces études, Syûn Hyu constata la longueur excessive du pied de Toù Kbwèi et fixa un pied nouveau par la méthode des grains et par comparaison avec des lyii et des cloches antiques^. Seul Yuèn Hyèn' déclara le nouveau pied trop court, le nouveau diapason trop haut, et par suite la musique plaintive et de mauvais augure; quelques années plus tard, on trouva en terre un pied antique eu jade qui mesurait 1,007 : Yuèn Hyên avait fait preuve d'une oreille prodigieusement juste en distinguant sans point de comparaison une ditlérence de son répondant à une longueur de 0,007. Syûn Hyu mourut avant d'avoir achevé ses travaux de réfection, et son fils Fàn fut chargé (293) de poursuivre son œuvre : de nouveaux troubles politiques empêchèrent Syûn Fàn de la mener à bien *.
La période qui débute alors est une des plus sombres de l'histoire de Chine; pendant que la dynastie des Tsin se déchire elle-même, l'Empire est envahi ; des chefs, chinois et barbares, se partagent le nord et l'ouest, prennent le titre de roi, celui d'empereur, fondent des Etals pour la plupart éphémères ; les vrais souverains chinois continuent au sud du liyâng leurs querelles de famille. Au milieu du fracas des armes, les rites et la musique sont négligés; il est rarement question de vérifier les lyû, que personne ne sait plus calculer; mais le respect de la tradition musicale persiste latent et, les uns après les autres, les vainqueurs mettent au premier rang du butin les orchestres, hommes et instruments, pris aux vaincus; les musiciens impériaux, avec les lyû et les carillons, sont promenés de la Chine propre aux confins, où ils se mêlent aux musiciens barbares.
« Pendant les troubles' des années Yùng-kyâ (307- 312), les musiciens officiels et les instruments tombèrent tous aux mains de Lyeoù Tshrmg" et de Chi Lé'' ». Les empereurs régnant à Kyén-khâng* à partir de 317 tentèrent avec peu de succès de reconstituer leur orchestre. « Dans les années Hyèn-hwô (326- 334), Tchhèng ti rétablit le bureau de la Musique et rassembla ce qui subsistait en désordre '; toutefois il
I. N" 39, liv. Il, ir. 8 à
i. N» 39, liï. Il, f. M r".
3. Fonctionnaire soii« l!'s Wt^'i et les Tsin fiii"s.J; habile exécutani sur la guitare (N° 41. liv. 49. f. 4 v").
4. N" 39. liv. 19. f. G V". — >'° 41, liv. i2, f. iû r'; liv. 10, f. iO v. b. K» 41. lit. -Si. t. 1.
G. Lyeoù TstiOng (règne 310-318), descendant de M<''-toîi, ce khàn des Huns qui reçut en mariage une tille de la maison impériale (198 A. C.) ; d'où te nom de Lyeoù pour la ramillc ; les Lyeoù établis au Cli.'in-si actuel au w" siècle; titre de roi (394), d'empereur (308) de Hàn. ou de Tshyèntchào; dleinls par Ctli Le (3i9) (N- 40, liv. 95, f. 3, etc. — N°41,"liv. toi. Mi).
7. Chi Le, d'une tribu llunnique liabitant ta région de Châng-tàng (Chân-si). au lieu dit Kyê-chi, et nommée par suite Kyé-boù ; roi de Heoùtchâo (319) au Tchï-li actuel, empereur (330). mort en 333; sa famille régna jusqu'en 3.ïl |N» 40, liv. 95, f. 5, etc. — V U, liv. 104 à 107).
N° 39, liv. 19. f. 6. — N" 41, liv. 23. IT
10. Les Moù-\ong étaient des Syën-pi, peul-étre apparentés aux Huns: ils occupaientle nord-est du Tchï-li actuel. Ih\èisc nomma lâ-cheùn-yù ou grand khân (307) ; son fds Hvvâng, roi de Yen (336) ; ïsyùn. fds et successeur de Hwàng (348); royaume anéanti (370) (N" 41. liv. 108 â 110. — N» 40. liv. 93, f. 14, etc.).
II. Elevé dans la famille de Chï Hoù. second successeur de Chï Le, mit à mort le roi (350) ; empereur de Wéi (350); anéanti par Moù-vông Tsyùn (352) |N° 41, liv. 107. f. 14, etc.).
Capitale depuis 335; aujourd'liui Lin-tcbâng au Ilû-nân
13. FoncUonoaire au service des Tsin. se distingua dans les guerres contre les Tshfn (N» 41, liv. 79, t. 1, etc.).
n'y eut ni l^s instruments de métal ni ceux de pierre (les carillons)... Quand Moû-yông Tsyûn'" soumit Jean Min", pendant la guerre les musiciens de YVvinient en grand nombre. En 3bo, quand Syé Chàng'-' administra Cheoû-yàng", il recueillit les musiciens pour compléter la musique impériale... Wang Mèng ' ■ ayant soumis les Moù-yông de \i-, l'orchestre qu'il captura, entra encore à l'ouest des passes. Dans la période Thâi-yuèn (370-306), Foù Kyën" fut battu et ses musiciens furent pris; on leur fit étudier la musique ancienne. Enfin, les quatre sections de l'orchestre furent au complet. » Dès lors les Tsin, et après eux les dynasties chinoises qui traînèrent leur décadence à Kyén-khâng (420-389), conservèrent tant bien que mal la tradition musicale reconquise; mais on ne trouve dans les historiens de l'époque aucune mention du système des lyû, imparfaitement compris.
Pendant ce temps, d'autres Tongouses Syên-pi, les Toba ^', sous le nom de dynastie des Wéi, se taillaient un empire au nord du Hwàng-hô et du Wéi; aussitôt fixés sur le sol chinois, ils accueillirent des mandarins et des lettrés qui leur montraient à administrer leurs sujets, eux-mêmes formaient la caste militaire. La musique devint pour eux un objet d'étude comme elle était chez les Tsin : un décret de 398" prescrivit au ministre Téng Yuën" de fixer les lyû, de régler les airs et les danses. En qualité de barbares, les Toba n'avaient pas pour la musique classique le respect superstitieux de leurs contemporains chinois; ils accueillaient donc les musiciens, les instruments, les airs de tous les peuples qu'ils soumettaient. « L'empereur Tâo-woù en 3'.16-" écrasa .Moù-yông Pào-' à TchOngclian--; il prit les instruments de musique des Tsin; mais on n'en savait pas l'usage et on les négligea. Au début de la période Thyën-hlng (398), le ministre Téng Y'uên demanda au Trône de lixer la musique du temple des Ancêtres et d'établii' l'orchestre du Palais; les cloches ni les flûtes, non plus que les hymnes, n'existant, on employa sans distinction les chants dits polo-hirci, d'origine syén-pi^^. Quand Thài-woù ti pacifia l'ouest du Fleuve (439), il obtint les musiciens de Tsyû-khyù Mông-swén^' ; dans les rites majeurs il les employa mélangés. L'origine de ces airs doit être la musique des barbares Hoù et Jông--, adoptée par Lyù Kwruie-" quand il alla soumettre les territoires d'oc-
Au Chûu-5l
15. Cliinois (323-375). au service de Foù K'yrn(N'> 4t. liv. 114, f. 24. etc.).
16. La famille Foù était du Tangout : Foù Hong, général de Clii lloù, se proclama roi de Tsbin (350): son petit-llls K) en (357-385) porta la dvnastie à l'apogée et en vit la chute; capitale Tchbâng-ngfin, aujourd'hui Si-ngiin, au Chcùn-si (.N» 40, liv. 93, f. 24, etc. — N° 41, liv. 112 à 114).
17. Tông-hoù. Tongouses, nom générique des barbares du nord-est. Les Thû-p.) nu Toba, installés à Tài (Tà-thùng an Cbrm-sl) en 261, royaume de T.ii (313). royaume de Wéi (336-530 et 536), Voir n" 40.
Voir chap. \lll, p
2t. D'une famille hunnique; Mông-swén au service de Lyù Kwfing, puis de Twi'tn Vc révolté contre Lyù Kw.'ing; il renversa ce dernier et régna (401-433). royaume de Pci-lyâng. au K.ln-soù, éteint en 439 (ÎV«41, liv. 129. — N» -40. iiv. 99. f. 8, etc.).
25. Désignal ioiïs vagues des barbares du nord et de l'ouest.
26. De race hunnique ; il commandait au Ly.'ing-tcheoû (Kîiu-soù) pour Foù K}ên; après la mort de celui-ci. il ne se soumit pas a son meurtrier Vào Tchbàng et fonda l'Etat de Heoù-lyàng (386) ; sa famille régna jusqu'en 403 (N" 41, liv. 122).
IIISroillE DE h.\ MUSInli;
cidenl à la lin du résine de Voîl KvOn. Kn imitant celte musique, on la niodilla encore, la nuManl aux aii's de Tshin : c'est ce qu'on appelle la musique de Tsliin et de Hiin... On y mêla aussi les chants des Lyànj; occidentaux' : c'est ce qu'on nomme la vieille musique de I.ii-yàiig2_ „
Les expéditions ([ui occu]ièient les empereurs Toba pendant les trois quarts du v" siècle, ne l'iuenl pas favorables à la liaud- cnltuie. I, 'empereur lly,io-wèn, dans les années Tli.ii-Invi'i (477-4'.l'.i),al'lirmaà plusieurs reprises l'imporlance île la musique qui « remue le Ciel et la Terre, émeut les esprits, accorde les deux principes cosniof,'oni(iues, pénrtre les hommes et les mânes' »; mais il trouva diflicilement îles musiciens. Les théoriciens lui mani|uérent moins, et Kao Lyil, puis Knng-swrn Tchhùnf^ ' furent chargés de rélablir l'orchestre régulier; le premier mourut {'199) ne laissant, semble-t-il, pas autre chose que dos rapports; son successeur (années Yông-phing, 508-a 1 ) ) mesura à nouveau le pied au moyen des grains de millet et le compara à d'antiques poids en bronze trouvés en 503. Peu après, Lyeoi\ Fang", qui lui fut adjoint, contesta ses calculs. Les instruments construits furent enlin adoptés après de longues discussions qui portèrent sur la façon d'employer le grain de millet : un décret de 495 avait décidé que la largeur du grain déterminait la ligne : cette décision était-elle correcte? En 531, la question fui reprise; dans les troubles qui léguaient depuis 525, le magasin de la musique avait été incendié; Tchàng-swën Tchi'' et Tsoù Vông'' eurent mission de reconstituer l'orchestre; en 533 ils annoncèrent l'achèvement de leurs travaux et taxèrent d'erreur les évaluations de Lyeoû Fâng. La nouvelle réforme deslyii, confiée en 552 à Son Tchho* par Yù-wênThài', régent des Wéi occidentaux'", ne put s'achever par suite des guerres entre les Tcheofi, successeurs (557) des Wéi occidentaux, et les Tshi, qui avaient remplacé à Yé les Wéi orientaux (550).
Enfin Yàng Kyên", minisire des Tcheoû, détrôna son maître et prit le tilre de roi, puis s'empara de Kyén-khûng et mit fin h la dynastie des Tchhén (557- 589) : ainsi les Swéi unifiaient l'Empire divisé depuis trois siècles. L'empire du sud, héritier des Tsin et, de plus loin, des Hàn, avait gardé les vieilles mélodies avec leurs orchestres; l'empire du nord avait cultivé côte à côte, puis mêlé la musique rituelle et celle des barbares; ces traditions multiples vont, en se fondant, imprimer à la musique officielle et classique, aux
1. Si-lyâng; (400-420), Etat fondé par un Chinois, I.i Kào, révollé contre les Pêi-lyâna:, puis soumis par ces derniers : siège vers TIn\èn-h\\âng:. à l'ouest de Soù-tcheoû actuel (N» 40, liv. 09, f, 7. etc.).
2. Fréquemment capitale de la Chine, à Hô-nân foùaclueL • 3. iV" 40. liv, 109, f, 4.
Je n'ai pu trouver la vie de ce personnage
0, Descendant de la dynasiie des Hàii, précepteur du Prince héritier vers 466, mort en 513 à soixante et un ans (N" 40, liv. 54, f, 5, etc).
6. Aiins Tchâng-s\M'n Ki-k«êi. haut dignitaire d'une famille mandarinale de Wéi, mort en 535 (N» 4i, liv. ii. f. 6, etc. — N" 40, liv. 25, f. 3, elcl.
7. Lettré et érudit, d'une famille qui du service de Moû-yông Tcllhwéi passa au service de Tào-^^où ti ; mort peu après 534 (N" 40, liv. 82, f. 2, etc. — N" 44, liv. 47, f. 17, etc.l.
8. D'une famille mandarinale datant des Wéi (220-265), fonctionnaire sous Vù-wôn Tluii l\° 44, liv. 63, f, 2, etc. — Tcheoii chou, livre des Tcheoû, 557-581, par Ling-hoù Te-fèn (583-666), éd. de Nankiug, 1874, grand in-S'': liv, 23, f, i, etc.). Dans ces passages la mort de Soû Tchhû est rapportée à 546.
0. Yù-wèn Thâi intronisa à TchhJng-ngân (53H l'empereur Ilyàowoù ; le chef chinois révolté Kâo Hwîin nomma à V.- un autre empereur : de là la division en Wei orientaux et occidentaux. Les Vù-\v6n. venus des sources de la Soungari, paraissent >crs 319, Kv»), (ils de Thâi. se fit rofde Tcheoû (557), tilre d'empereur (559); abdication en faveur de Yâng Kyon (5SI), Voir n» 44 et Tcheon chou.
orchestres du l'alais un caractère composite qui sera souligné plus loin. Il fallut d'abord résoudre à nouveau l'éternelle question des lyii. 'rsoù llyào-swon '- fut chargé (589) d'aller interroger M;lo Chwàng", un vieillard qui avait servi sous les Tclihén; grâce aux renseignements obtenus, Nyeoil Hong", chef de la coui des Sacrilices, présitlaiit dt^jà depuis [dusipiirs années la commission musicale, put bientôl [uésenler le résultat lie ses travaux. Un décret (590; détermina la longueur du pied; quelques considérants sont à remarquer. » Si, pour lixer b's cinq degrés de la gamme, on se sert du pied coriespondanl à l'élément feu, le feu devient important;... avec le pied métal, les armes sont importantes; avec le pied eau, les lyfi sont d'accord, l'Empire est en paix. Les Wéi, les Tcheoû et les 'l'sbi étaient avides,... ils ont donc usé du pied terre... Que l'on emploie le pied eau,... que l'on fonde et détruise les instruments de métal et de pierre des précédentes dynasties'^» Le pied eau alors adopté était très proche de celui qui, au temps de Tshài Yuênting, était conservé comme étalon au bureau de la Musique; le hwàng-tchông établi à l'aide de ce pied correspond au iiàn-lyù double établi avec le pied dit pied fer des Sông, c'est-à-dire à l'octave inférieure de la sixte; la sixte répondant à l'élément eau, ce pied est nommé pied eau". Pendant la grande dynastie des Thàng, la musique prit un essor nouveau, en gardant les principes de Nyeoii Hong et Tsoù H,vàoswén; pour la première fois le calme fut troublé à la Capitale parla révolte de Ngân Loù-chân''^, qui s'empara de l'orchestre impérial; après le rétablissement de l'ordre, quand l'empereur Soû tsông prescrivit (758) de restaurer la musique, il se fit présenter les carillons de cloches et de pierres, il les examina en personne; on reconnut que les lyTi étaient inférieurs de deux lyfi à ceux des Hdn" ; on lit toutefois peu de corrections aux insiruinents aussi bien qu'aux chants. La rébellion de Hwàng Tchhào'^ dispersa encore l'orchestre; l'empereur Tchâo tsOng à son avènement (889) ordonna une réfection sur laquelle nous n'avons pas de détails-". iMais la dynastie des Thàng penchait vers la ruine; les maisons éphémères qui la suivirent, négligèrent la musique, et c'est seulement Chi tsông des Tcheoû qui chargea (958) le conseiller Teoû Yen-' d'étudier une réforme; Teoû adopta les conclusions de \Yàng Phô basées sur les mesures antiques et sur la dimension du grain de millet : il fut admis que les lyû et les instruments, depuis les der-
N» 42, liv, 16, f, 5 y
11. Kyên (540-604). duc héréditaire de Swêi. premier ministre (578), roi de Swéi (581), réunit tout l'Empire (589), Voir n" 42,
12. Fonctionnaire au bureau de la Musique, années Khrù-hwâng (581- 600), chargé en 624 de la réfection de la musi([ue rituelle (N* 45, liv. 79, f. 1, etc.),"
13. Ancien officier musicien, devenu préfet, très âgé en Khrii-hwàng, Voir vie de Tsoii Hyâo-swën, n" 45, liv. 79, f. 1.
14. Déjà fonctionnaire sous les Tcheoii, expert dans les rites et la musique, haut dignitaire sous les Swci, mort en 610 (N** 44, liv. 72. f. 5, etc. — N» 42, liv. 49. f. 1, etc.).
N'" 55. liv. 33. IT. 1 à
21. Docteur en 941, d'une famille lellrce; ses quatre frères furent docteurs comme lui : mort a quarante-deux ans dans les premières années des Song (X^ 53, liv. 72. f. 17. etc.).
nières années des Thànfr, n'étaienl pas à la hauteur correcte, et on revint aux mesures exactes des Swêi'. Le premier empereur de la dynastie des Sûng qui remplaça les Tclieoû (960i, trouva le diapason trop élevé, les airs tristes et de mauvais augure-; le directeur de la cour des Sacrifices, Hwô Hyèn', prenant pour base les grains de millet et le pied en pierre du gnomon du bureau d'Astrologie, reconnut que le pied de Wang Phô était trop court de 0,04, d'où la hauteur excessive du diapason; les lyii refaits sur la nouvelle mesure i963-967) furent reconnus d'un lyù plus bas que les anciens*. Jên tsOng, empereur mélomane, auteur lui-même d'un traité musical °, réunit en 103b deux grandes commissions pour étudier encore le diapason; les membres les plus marquants étaient Ting Toû, F;in Tchén, Fàng Choû^; on examina s'il fallait fixer le hwùng-tchông d'après la longueur définie pied, ou déterminer le pied d'après la longueur du tuyau donnant le hwàng-tchûng, on discuta l'emploi des grains de millet rangés en long ou en travers, on rapprocha les mesures usitées des anciennes mesures subsistantes, pieds en bronze, boisseaux, lyûen jade, monnaies antiques, et l'on constata que le pied de Hwô Hyèn avait 0,06 de trop; la commission fit exécuter en bronze, d'après le Sivéi chou, des étalons des anciens pieds et les déposa à la cour des Sacrifices. Mais pour la musique on ne put tomber d'accord; les discussions s'éternisant divisèrent les lettrés et les mandarins presque autant qu'à la même époque l'explication des classiques et les réformes sociales. Quatre régnes furent remplis de ces querelles, pendant lesquelles les Khi-lûn et les Joii-tchën" envahissaient le nord de l'Empire : en 1127, l'Empereur étant fait prisonnier, un successeur lui fut donné au sud du Kyung, la Chine forma de nouveau deux Etats principaux. Sous les Sông du sud, la musique occupa peut-être moins l'Empereur et les ministres; mais le goût des questions musicales et les connaissances théoriques, sortant du Palais et des orchestres officiels, s'étaient répandus parmi les lettrés. Ceux-ci, simples particuliers, continuèrent donc les recherches sur le diapason, et c'est a ce mouvement que l'on doit l'important ouvrage de Tshâi Vuèn-ting, les éludes et notices de Tchoû Hî, Tchën Té-syeoù, IS'geoûyàng Tchi-syeoû*.
Il sera utile de résumer les conclusions de Tshâi Yuên-ting relatives à la longueur du pied'. Cet auteur énumère une vingtaine de pieds qui ont été en usage avant son époque. Le pied des Tclieoù ^anéantis en 250 A. C.j est le plus petit, celui des Wéi orientaux
est le plus grand, en pied des Tcheoii = 1 p. ;
Natalis Rondot, dont les travaux font autorité '", donne
iN» 53, liv. 19. f. 33. etc
5. K'ing yeoù yù su-èi sin king, en 6 sections, traitant de la tonique, des degrés, des lyii, des mesures et poids, etc. (N"° 53. liv. 19. fT. 3. 4).
6. TlngToù (990-1053), docteur en lOIJ, ministre en 1046, auteur de plusieurs ouvrages (N» 48, liv. 29J. — N- 53. liv. 90, f. 14, etc.). — Fan Tchén, mandarin snus Jèn tsông{ 1022-1 063) et ses successeurs, censeur, mort sous Chil-u tsfjng {1067-1085) à l'âge de 81 ans (N» 48. liv. 337, — N« 53, liv. 112, f. 13. etc.). — Fàng Cboû. docteur, recommandé à la Cour par Sông Khi (908-1061, lettré célèbre); la biographie de Fàng Chou ne se trouve ni dans w 48, ni dans n" 53.
7. Les Khi-t.^in. peut-être parents des Syén-pï, paraissent vers la haute Soungari en 479 ; établis sur le Sira mouren ; ils commencèrent l'invasion de l'Kmpire en 907; empire des Lyào (947), anéanti par les Joù-lchèn (ll2i* ; royaume de Si-Iyào (Mongolie occidentale et Ili) 1 127- 1201. Les Joù-tchéu, de race toneouse, sur la Soungari et l'.\mour.
comme dimensionsextrêmes: pied des Tcheoii,0™,2044 i'. 0",208; pied des Châng, 0", 319373 v. 0^,302; pied des Ming, 0", 34066. Le pied des Wéi orientaux ditîère donc peu du pied des Châng". D'après Tshâi, le pied a fort peu varié depuis les Hân jusqu'aux Lyàng,502- 0.Ï7 , tout au moins dans le centre et le sud, partie chinoise de l'Empire; le pied des Sông, le plus long de cette période, avait seulement : pied des Tcheoû 1,064; une divergence d'environ 1/20 pour une mesure établie sans procédés rigoureux est peu considérable. Mais à partir du iv« siècle, le nord de l'Empire séparé du sud emploie un pied plus grand qui a varié de 0",22 à 0"',30 environ. Le pied de 0",20 étant resté en usage pendant de longs siècles, et particulièrement à l'époque où les vraisemblances historiques permettent de placer l'origine du système des lyû, on pourrait croire que ce pied a servi de base. Cette conclusion est contraire à la tradition. Au temps de Tshâi Yuên-ting, le pied musical officiel était le chwèi- Ickhi, pied eau, de 590, valant : pied des Tcheoû 1,286, soit 0°',2628; il est généralement admis depuis lors, il était peut-être admis depuis les Swêi que le vrai pied musical divisible en 9 pouces est le pied de Hwàngti : Natalis Rondot l'identifie au pied des Hyâ'^ et l'égale à 0",2ooo, valeur assez voisine de la précédente.
L'empire des Lyào (Khi-tan), l'empire des Kîn (Joùtchên), le royaume de Si-hyâ au Tangout '^, qui, à partir du x' siècle, occupèrent peu à peu la moitié septentrionale de la Chine, tâchèrent d'imiter les rites et la musique des vaincus, eurent même quelque teinture de la théorie musicale. Les Mongols, dynastie des Vuên, qui soumirent le Sî-byâ, qui prirent successivement les capitales des Kïn, Yen (Péking) en 1215, Pyén (Khâi-lông) en 1233, qui finalement étendirent leur domination sur tout l'Empire (prise de la capitale des Sûng, aujourd'hui Hàng-tcheoû, 1276), suivant la coutume des barbares recueillirent et employèrent les orchestres des Etats détruits. ,Tchingiz commença avec les musiciens tangoutains; son fils Ogotai (1239) fit rechercher les instruments et les musiciens des Kîn, à Péking seulement on trouva quatre-vingtdouze hommes; on envoya des choristes étudier à Khyû-feoù, prés du tombeau de Confucius (1240). Khoubilai avant son avènement s'était intéressé à la musique; en 1264 il fit rassembler de toutes les provinces les instruments de musique, qui furent trouvés en très grand nombre; en 1282 il fit venir ce qui subsistait de l'orchestre des Sông et le lit compléter par de nouveaux carillons dont on chercha les pierres sonores dans la rivière Seù '*, par des cloches fondues et pardivers instruments construits (1286) d'après les lyû existants'^. Pendant cette dynastie et désormais, les .
mentionnés en 961, soumis aux Kbi-tân (991). empire des Kîn (1115). anéanti par les Mongols (1234). Voir u»* 49. 50 et autres histoires dynastiques.
8. N" 53, liv. 19, IT. 12 à 15. Je n'ai rien trouvé sur Ngeoù-yàng Tchïsvcoiî. — Tchén Té-syeoû (1178-1235), disciple de Tchoû llî iS» 48, liv. 437).
Dvnaslie antérieure aux Tcheoû
12. Dj-nastie antérieure à celle des Châng. vers l'an 2000 A. C.
13. Uu peuple de race tibétaine, lesTàng-hyàng, établi aux conlinsdu Seù-tchhwân. du Cheàn-st et du Kân-soù sous des chefs portant le nom de Li. nom impérial décerné jiar la dynastie des Thàng. formèrent ver* 9S2 le royaume de Si-hyà et retendirent sur le Tangout ; soumis aux Mongols, 1227 (Devéria, L'Ecriture du royaume deSi-hiaou Tangout, Mémoiret de l'Académie des luscriplions et Belles-Lettres, V* série, tome XI, I ; 1898).
14. An Vèn-tchooù foù. Chân-lOng, non loin de Khyû-feoù. 13. N- 51, liv. 68, f. 1, elc.
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lettrés ont continué d'ociiie des Inivuux sur li's l.vû, pliisiours oiivrafjns ont été publiés avec l'approiialion ou sous l'inspiration impériale; mais on n'a plus vu la t'our prendre à ces questions un intérêt aussi passionné qu'au xi° siècle.
An diH)Mt de la dynastie chinoise des Ming, sur rapport de l.tnif' Kliyrn', le liwànp-tchùng fut établi d'après le i/iiuj tsiia dhlii . pied du ministère des Travaux, éf^al au pied dit des Clianj;, 0"',:tl937:> : cette longueur qui résulte des lif,'nres du f,;/» /ii/'' «Tjî chwr-, estconlirmée parNatalis lîontlot. Tclioii Tsài-yrt indique les raisons de ce choix'' : ce pied ne serait antre que le prand pied des Tliànf; et aurait été transmis depuis l'artisan niytlii(iuc l.où Pan. Malgré ces lettres de noblesse, ledit pied n'était pas traditionnel pour les lyCi. I.e prince Tsiii-yu constatait donc que le hwàng-tchong de son temps était plus bas que celui de Tshài Vuén-tingde cinq lyii, soit d'une tierce majeure, ce qui, pour l'ancien hwàng-tchông, ramène sensiblement au pied des llyà*, puisiiue le rapport des vibrations de la tierce majeure à la fondamentale est 5/4; toutefois il demandait de relever le hwànf;- IchOng seulement de trois lyvi, ou de la moitié de l'intervalle en question; on obtenait ainsi, disait-il, non pas la fondamentale des Hàn, mais vraiment la fondamentale antique. C'est cependant en pied des Hyà mesuré par 8 1 grains de millet posés en long qu'il a donné pour les tuyaux les dimensions auxquelles je reviendrai plus loin. Sous la dynastie régnante des Tshing, le relèvement du diapason a été elfectué (1713) au delà du nécessaire. En eli'et, d'après les délînitions officielles^, le hwàng-tchnng mesure les 9/10 du pied antique, tandis qu'on admettait en général qu'il mesurait le pied antique divisé en neuf parties; le pied antique vaut 81/100 du pied rao<lerne; on a donc pour la longueur du pied fondamental : en pied moderne 0,81 x 0,9 = 0,729; en mètre 0,319375 X 0,729 = 0"^, 2328. Le hwàng-tcliOng est ainsi supérieur d'environ six lyû à celui des Ming; il n'en résulte d'ailleurs pas une modilication semblable dans la hauteur des morceaux exécutés. En elïet, le carillon de cloches s'élendait sous les Ming de hicdng-tchôiig ^ à ki/ù-tchông ^, soil, en ramenant aux lyû contemporains, environ de jwi'i-pTii-i kndn-hjii i] le carillon employé depuis 1714 s'étend de yi-tsi~-i à ying-tchOng i ; il est donc en réalité supérieur de deux ou trois lyû seulement à celui des Ming; la hauteur des autres instruments est réglée sur celle du carillon^. Le Lji'u lijii tcht'ng i/i"' appuie encore d'un autre raisonnement les résultats admis présentement : il remarque que le hwàng-tchông officiel renferme exactement 1200 grains de millet, le pied répond bien à 81 ou à 100 grains mis en long ou en travers; « la grosseur des grains de millet n'ayant pas changé depuis l'antiquité », on vérifie ainsi que le tuyau actuel est conforme à celui de Lyeoù Hin que l'on admet égal à celui des Tcheoû. Je doute que l'argument semble convaincant; la longueur reconnue est inférieure a. celle que des auteurs anciens ont cru être celle du hwàng-tcliûng des Hyà et de Hwàng li; elle semble également inférieure à celle que rappor-
t. Je n'ai pas trouvé la vie de ce personnnge.
3. N-TS.liv. 2,f.4etsq.,n'.39,40.M. — N'S.ï (Y. I. t., liv. 65, f. 1
4. En prenant pour unité le pied des Ityâ. le pied des Clifini
exprimé par 1,25, le pied des Tcheoû par 0.8; le pied des Hyà
0,319375 donc . — — — : =: 0,2oD3.
5 est vaut
5. N^SG. 1" partie. I, f. 11. — N-OG, liv. 4IS, f. 18 r". liv. 33, f, l v. — N» 67, liv. 27. IT. I, 2.
N» 52, liv. 61, f. 13 et sq. — N° 66, liv. 410, f. 8 v
CHINE ET CORÉE «r.
tait Seii-mà Tshyéii. On peut croire, en eli'et, que cet historien, qui gardait l'usage du calendrier des Chang, conservait aussi, |iour les matières musicales coiuiexesaux considérations astrologiques, le pied do la mémo époque : 81 lignes du pied des Chang font 0"',2:i8G, c'est-à-dire à peu près le pied des lly.i. C'est donc toujours h cette mesure que l'on est ramené.
Pour les auteurs chinois, tantôt on appelle hwàng-' tchùng le tuyau défini par une certaine longueur : c'est la marche suivie jusqu'ici. Tantôt le hwàngtchông est le point de départ de toutes les mesures; mais si nous connaissons le hwàng-tchông actuel* voisin de (»(.,, nous savons qu'il a eonslamment varié: nous n'avons donc pu chercher la solution en ce sens. Nous pouvons maintenant vérifier si le tuyau bouché de 0'",2328 donne la note que nous attendons comme fondamentale; nous aurons à interpréter la coïncidence ou la divergence reconnue.
Si, dans la formule acoustique N = ^^^j- — (n est le
numéro d'ordre de l'harmonique), on fait n = 1 et qu'on porte la longueur admise pour le tuyau fonda-
mental, on aN = 5 — ^-j^=: 708,76, nombre compris entre 696 (/"aj) et 725 {fa:^,). Ce résultat n'a pas une valeur absolue, en raison des perturbations de l'air à l'origine du tuyau et de celles produites par l'approche des lèvres, en raison aussi de la perce du tuyau. M. V. Mabillon, qui a étudié les lyû avec sa compétence de musicien et de physicien, constate^ que trois hwàng-tchông successifs, le moyen étant le hwàng-tchông fondamental, les extrêmes donnant les octaves supérieure et inférieure, ont les dimensions suivantes :
LONfiDKrR PERCE
kii^ihin-trliim/i^t 2 piL'ds. 5 lignes.
liwihifHcliriniii 1 P- 31,53.
liwOnij-tchniig.i 01', 5. 2', 5.
De là le savant musicologue déduit les lois que je résume ici : i" la longueur des tuyaux étant en raison inverse du nombre des vibrations, étant donné un tuyau quelconque, pour établir la longueur du tuyau fournissant le demi -ton supérieur, il faut diviser la longueur du tuyau donné par l,0o9463i, c'est-à-dire par ^2 : en eU'et, après douze divisions successives, répondant aux demi-tons successifs, on trouvera la longueur du tuyau qui fournit l'octave supérieure, comme si l'on avait immédiatement divisé par 2; 2° pour établir le diamètre du tuyau fournissant le demi-ton supérieur, il faut diviser le diamètre du tuyau donné par '1,0292837, c'est-à-dire par V/ 2 • ^'' ®" ^^^'-' ^® diamètre d'un second tuyau est la moitié du diamètre d'un premier, la section ou grandeur de la perce sera le quart de la section du premier, et le second donnera la seconde octave supérieure du son du premier; après vingt-quatre divisions successives répondant aux demi-tons successifs des deux octaves, on trouvera enfin le diamètre qui est la moitié du premier diamètre et qui
N» 86, 1" partie, 1, f
8. Le P. Aniiot transcrit le hwâng-lcliring par fa ,, M. van Aalst emploie ut - ; mais ces deux auteurs reconnaissent que leur choix a élé guidé par des raisons êlraugères à la hauteur réelle du hwàng-lctiûng. .. J'en ai agi ainsi, dit le P. Amiol, p. llï, parce qu'en prenant fa pour le son générateur, tout le sjstcme diatonique des Chinois se trouve rendu par des noies naturelles ; ... eutin parce qu'après avoir noté des airs chinois a notre manière en faisant répondre le koung au fa, j'ai
toujours satisfait les oreilles chinoises en leseséculanl « M. van AaisI,
p. 13, admet la presque identité du hwàng-tchông avec re,.
N» 110, 14» année, notices 839-861, p. 188 et suivantes
ESCrCLOPÉniE de la musique et DICTIOSNAIBE du COySERVATOIRE
caractérise le tuyau fournissant la seconde octave supérieure, (c C'est en cette donnée sur la grandeur de la perce, poursuit M. iMaliillon, que la théorie chinoise est en avance sur la nôtre, qui ne donne à ce sujet aucun renseignement. Le prince Tsâi-yû n'explique pas cette théorie, il se contente de poser des chill'res; mais il ne nous a pas été difficile d'en déduire les règles que nous venons d'énoncer, et nous en avons vérifié l'exactitude par la construction des lyû auxquels elles se rapportent. » Nous reviendrons plus loin sur la division de l'octave en douze degrés et sur les travaux du prince Tsdi- y li; pour le moment nous tirerons de ces remarques la seule conclusion que la formule générale est insuffisante, ne tenant pas compte du diamètre : il n'est pas surprenant que le nombre calculé soit seulement approché. Quand M. Mahillon, d'après les dimensions du P. Amiot et du prince Tsài-yû, construisit les trois hwàng-tchûng, il en tira les sons miç[-f,ini\M, nÙQ:^ un peu au-dessus de notre diapason normal (/U3^870); mais il reconnut depuis lors que les lyû sont des tuyaux bouchés, alors qu'il avait construit des tuyaux ouverts; reprenant ses expériences, il trouva enfin mi.2, mi-,, mi;, notes qui s'écartent peu du fa du P. Amiot, puisque le diapason européen était très bas à l'époque de ce missionnaire. M. Mahillon a encore construit' d'après le prince Tsâi-yù un htcdngtchOng-lchld 203, sorte de llùte traversière ayant la
203. Hwâng-tchûng-lchhî, d'après le prince Tsài-yû. (N» 110, notice 865, p. 196.)
1 3 5 boudie 6 t z
FiG. 153.
bouche au milieu du tuyau et trois trous de chaque côté de la bouche : les trous latéraux o et 6 divisent le tuyau en tiers, les trous 3 et 4 marquent le quart, les trous 1 et 2 le sixième de la longueur totale; les longueur et perce du tuyau, les diamètres des trous sont conformes aux mesures données. Si l'on souffle dans cet instrument en bouchant tous les trous, on entend mi:,; en débouchant les trous successivement dans l'ordre 1, 2, 3, 4, o, 6, ou 2, 1, 4, 3, 6, 5, on obtient la série fai, faiîi sol; soli(; la^ ta ^x. Ce diapason flûle donne donc l'octave supérieure {mii) de la fondamentale et les notes comprises entre cette octave et sa quinte; c'est là probablement un instrument de démonstration; les dimensions conformes aux mesures de la période Khûi-yuén (■713-7411 le rapportent au viii" siècle. 11 est important de constater par expérience qu'à plus de huit siècles de distance le prince Tsài-yû a pu retrouver exactement le diapason des Thàng.
L'accord du khin, tel que je l'ai constaté, est plus élevé : la première corde donne approximativement ré,, ce qui met le hwàng-tchông à sol^.
Le diapason a donc beaucoup varié à travers les
âges; il n'est pas uniforme aujourd'hui, il l'était encore moins jadis. Chèn Kwo^ constate de son temps l'existence de deux diapasons : celui du Conservatoire, Ki/âo fi'mg^, supérieur aux lyû officiels d'un peu moins de deux lyû; celui de la musique septentrionale, conforme aux lyû et à la tradition des Thàng; le premier d'ailleurs avait, depuis la fin du x» siècle, baissé de trois lyû. Tchoû Hi '• note que, les musiciens n'ayant plus le soin d'accorder leurs instruments à cordes sur les flûtes, la hauteur des morceaux n'est plus fixe. De même aujourd'hui, les musiciens non officiels se rapportent à l'oreille seule, avec les mêmes inconvénients. L'équivalence du hwàng-tchông en note européenne ne peut donc être fixée absolument; il serait, d'autre part, très incommode d'admettre des équivalences diverses pour les divers genres et les diverses époques, la précision que l'on chercherait par là risquerait fort d'être illusoire. Nous conviendrons donc de fixer : htrdng-tchnng, =n<i'3 ; la raison principale de ce choix est la plus longue possession d'état rappelée plus haut.
CHAPITRE II
L'échelle des Ijû.
Le premier texte précis sur les lyû est dans le Lyii chi tchhwOn tshgeofi''; M. Chavannes a cité et commenté ce passage dans l'appendice II, p. 636, du tome III des Mémoires historiques^. " Le hwdng-tchông produit le lùx-tcbOng; le LÎN-TcaûNG produit le thditsheoti: le thâi-tslteoù produit le nàn-lyù; le .n'\n-lyù produit le kon-syèn;\e koù-si/én produit le yi'ng-tchông; le yIng-tchông produit le jicri-pin; \e jivi-i-pln produit le tà-lyii; le td-tgii produit le yI-tsë; le Yi-Tsii produit le kiiû-tchimg : le ki/A-tchûng produit le woù- Yi; le woù-Yi produit le tchong-tijii. Aux trois parties du générateur on ajoute une partie pour faire la génération supérieure; aux trois parties du générateur on retranche une partie pour faire la génération inférieure; le hwi'mg-tchnng, le <«-/,'/«, le ihâi-lsheoù, le kyà-tchông, le koû-syèn, le tchông-tyii, le ju-i'i-pin appartiennent à la génération supérieure; le lïn-
TCBÛNG, le Yi-TSË, le -NÀN-LYÙ, le W0L'-Yi,le YiNG-TCHÔNC,
appartiennent à la génération inférieure. » La formule que Lyù Poû-wèi assigne à la production des lyû, équivaut en langage moderne à celle-ci : le tuyau qui a pour longueur les 4/3 de la longueur du tuyau générateur, appartient à la génération supérieure et fournit la quarte inférieure, c'esl-à-dire l'octave basse de la quinte, du son du tuyau générateur; le tuyau qui a pour longueur les 2/3 de la longueur du tuyau
N' 21, section VI Y'tn liju
' pai'lie, f. 3 cl sq.
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f;i'iu''raleiir, upparlieiit à la gOnéialioii inférieure el roiiniil la quinte du son du Inyau ^îénéraleur. La ]ii'Of;ressi(in dos lyfi peut se traduire dans le taliloau précédent, où les nonilires sont proportionnels aux loniîueurs.
Celte prof;i'essiiin est teiuio pour fermée, le dernier terme (îl reproduisant le premier, sauf une différence qui sera étudiée plus tard; les notes suceessives forment une maiclie de douze quintes Justes ascendantes el sont abaissées d'une octave cliaque fois qu'il est nécessaire pour les ramener dans l'intervalle hw(hlg■tch''lllg^ huiing-tchi'intj , {mi^ "",)• Ainsi in = /'(itf3 est l'octave basse de fai, quinte de «13 = II; cette octave basse de la quinte, en d'autres termes celle quarte inférieure, est, d'après les Cliinois, de génération supérieure, le nouveau tuyau étant en effet plus lonj; que son fiénéraleur. Les générations supérieure et inférieure, c'est-à-dire les quartes descendantes et les quintes montantes, n'alternent pas réf^uliéremenl ; les tuyaux VII, VIII, XII, î, forment tous avec ceux qui les précédent directement des quartes descendantes. Pour les tuyaux Xll tchôiKjli/ii et I liwdng-lchnwjje l'ait a été peu remarqué, les théoriciens ayant d'habitude considéré les douze premiers lyù seuls. La suite VI ijing-tch'tng VII jioripln VIII Ui-lijii formant deux quartes descendantes successives a, au contraire, été notée d'abord par Lyù Pou-wèi,puispar Hnài-nàn tseù', Seû-mà Pyeoù,Toù Yeoù et leurs successeurs, tandis que Seû-mà Tsliyên et Pan Koû indiquent l'abaissement d'une octave régulièrement de deux en deux quintes-. Sous cette dernière formule, les six lyû du principe yànp sont de la génération supérieure, les six lyû du principe yin appartiennent à la génération inférieure : mais cette symétrie ne cadre pas avec l'acoustique.
En rangeant les sons non plus dans l'ordre de génération, mais suivant les hauteurs inversement proportionnelles aux longueurs des tuyaux, on obtient dans l'intervalle de l'octave une échelle de douze degrés; le second hwàng-tchông doit alors représenter la quinte ascendante (399, o422;,et non la quarte basse de tchùng-lyù, il répondra à mi^. Dans le tableau
HWÀNG-TCHÛ.NG
ci-contre, la colonne d) donne les longueurs calculées sur la base 810; les colonnes suivantes renferment les chillres inditpiés c) par Seù-nià Tsliyên, c) par Toù Veoù avec lesdiles mesures réduites à la même unité, '') et /■).
Pour les mesures de Sefi-màTshyên, j'ai adopté les corrections indiquées par 'Isliài Vuên-ting et en paitic déjà par Seii-nià Tchêng^ : 2° 7."i 2/3 pour T6 1/3: 3" •72 pour 70 2/7; 4° (57 1/3 pour 01 1/3; .'i" 04 pour 60 4/7; 7" b6 2/3 pour îiO 1/3; 8° 34 pour iiO 4/7; 9° .'iO 2/3 pour 54 2/3; 10° 48 pour 40 8/7. Ces erreurs grossières ne peuvent être que des fautes de copie. Dans les mesures de Toù Yeoù', j'ai introduit aussi
deux corrections indiquées par le calcul '"
Les mesures de Toù Yeoù,
plus ajiprochées que celles de Seù-nià Tshyên grâce à l'emploi des fractions à forts dénominateurs, sont difficiles à réaliser en raison de leur précision même. Le hwàng-tcliOng issu du tchùng-lyù est plus court que le hwàng-tchông primitif; en d'autres termes, le hwdny-tclwng., est plus élevé que l'octave du hwiing-
ÉCHELIE PAR QPHTES
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Ichôngi : la treizième quinte juste, en efTet, est plus
haute que l'octave du son fondamental, le rapport
de cette quinte à cette octave est exprimé par
„„, , , . soit ^r—,, et la différence porte le nom de
comma pythagoricien. L'échelle des lyû, non seulement pour l'octave mais pour tous les degrés, diffère de l'échelle tempérée, l'écart étant sensible surtout pour les quintes élevées. Les exemples ci-dessus sonl relatifs aux cordes, ils ne sont donc soumis à aucune correction en raison des diamètres.
Lyù Poû-wèi connaît déjà la mesure approchée du hwàng-tchôngj commelreizième quinte; il conte comment Ling Iwên, ministre de l'empereur Hwàng ti, inventa les lyû^. « 11 prit des bambous dans la
rf)
9 pouces
OiO
1. Lyeoù Nïrûn (mort eu \--l .\. Ci, membre île la familïe imiiérialo. roi de Hnài-nàu, taoïste (X» 36, liv. 44, f. 6, etc.).
2. -N" 54 (Y. 1. t.. liT, bl, tr. 11 r°, 13 v). — N» 35. tome III, pp. 313, C32. — N" 36, liv. 21 ol. f. 7 r«. — X» 38, liv. 1, ff. 7 v", 12 r». — X- 34, liv. 25, ff. S, 9.
X» 54 (Y. 1. t., liv. 31, f. 17 V
5. N« 21,scctiou V, A'OH I/o. 3'parlie, f. 9 r» : ^ ft ]ï^ Mi
^ z 'So a & ^ m m i^ ^ o m n
B mo it ^ EL -^ jL ^jj-o Ha pk z y:i j^ wmz go.
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va de la rivière Hvài, parce qu'ils y croissent d'un calibre gros et égal; ayant cuupé dans l'intervalle de deux nœuds la longueur de trente-neuf lignes, en soufflant dans le tuyau il produisit la prime hwàngtchOng » : 39 lignes sont précisément, en donnant 81 lignes au hwAng-tchông, la longueur du hwdngtchông^ calculé comme tieiziéme quinte; comme octave il mesurerait 40', .'i. Bien que Lyù Poû-wèi n'indique pas d'autre dimension, la coïncidence est trop précise pour être due au hasard.
Puisque la juogression des douze quintes ne ramène pas au point de départ, peut-on se contenter des douze premiers lyû? Si l'on étend la progression au delà de la série primitive, les nouveaux lyû ne sont pas d'accord avec les premiers, ils donnent des sons vraiment nouveaux, quoique voisins; la seconde série. non plus que la troisième ou la quatrième, n'attein-
xviir.
il ^
m flt
liifâiiij-tchfinff .
wntï-;/)
tfhôntf-lijii . . .
humaine et de la corde vibrante. Le conflit de la quinte et de l'octave, l'impossibilité de passer de l'un à l'autre système, n'ont pu échapper longtemps aux musiciens ni aux théoriciens. Ces considérations n'apparaissent avec clarté que dans des ouvrages relatifs à des époques postérieures à celle des Hàn; toutefois il est probable que cette difliculté connue de Tsyao Vên-cheoù et de King Fàng les a conduits à la série de soixante lyti qu'ils ont expliquée par des comparaisons de pbilosopbie naturelle. Kîng Fàng avait calculé exactement des nombres proportionnels aux soixante lyû et qui ont été conservés par Sefi-mà Pyeoû'. Il suffira de donner deux groupes d'exemples, les premiers pour montrer la génération des tuyaux à partir du tchong-iyù, les autres pour indiquer la division de l'intervalle entre deux lyû primitifs. La production des lyû continue avec les mêmes al-
Intervalle qui suit chaque lyù.
Ich'i-clii 174.7(i2 [2. 3]
Uya-myè 1 16.508 J/9]
tM-si 155.341
liiji-kùiii] 103. 5G3
P'Jiii-ijù 13S.08i
lehhi-néi 92.056
chèiKj-pijén ; . . , 122.7
fâi-l'lii 163.65
k/jin-hiiif/ 10'
Jihiîi-clii 1 i
<hht-leUûiig 129.307
pnifi-ching
■ 4fl' 72Û
.47,riiii^1
Lsst.oiyJ
[1d3.224T S" liasse de 177.147 J
[0S0.1I4"] ï350hJ ""'""^
8" basse de la 5''.
8" basse de la 5".
quinte.
S"' basse de la 5''".
quinle.
S'° basse de la 5''.
quinle.
8" basse de la 5".
S" basse de la 5".
quinte.
8" basse de la 5''.
quinte.
la 5".
8'" basse de la 5''.
etc.
dra le /iU'rt/i^-^c/iônj,; jamais le treizième tube d'aucune série ne reproduira le tube fondamental, puisque ces treizièmes tubes sont mesurés en fonction du fondamental par les puissances successives de ;;24.288 .,„, , ,, et qu aucun de ces rapports n est égal à 1.
D'autre pari, les lyû étant produits par quintes mon-
ternatives de génération supérieure et de génération inférieure-, les Ivi"! .Mil, X.W, XXXVII, XLIX prenant place d'après leur nombre proportionnel après le Invàng-tchnng, et de même XIV, XX VI, XXXVIII, L après le lin-tchone, etc. Mais le passage du LUI au LIV devrait être une quinte, d'après les précédents V-VI, XVII- XVIII, XXIX-XXX, XLI-XLII; on trouve au contraire:
tj
S" basse de la 5**^.
8" basse de la S'".
quinte.
tantes (2/3) et par quartes descendantes (4/3), si on applique les deux raultiplicaleurs au même nombre, on obtient deux produits l'un double de l'autre : Ihitcfufng^ b40x2'3 = 360 thn-lsheoii,; lin-tch'Jmjt b40 X 4/3 ^720 tli''ti-tiheoi\. La notion de l'octave juste est donc supposée par la génération même des lyû, si elle n'est déjà révélée par l'observation de la voix
N» 38, liï. 1, f. 2 cl sq
2. Dans le tableau précédent, j ai mis entre erocbels les tractions qui complètent les nombres de King Fàng cl les corrections à faire au
Calculé comme quinte, le lyû LIV serait représenté par 88.388; or l'octave du hwàng-tchûng étant 88.5~3, le lyû LIV serait hors de l'oclave hwi'ing-lchông, hwiing-lchnng.2. Il en résulte que LIV prend place immédiatement après le hwâng-tchông, LV après le lîntclinng, et ainsi de suite. Les lyû secondaires ne sont pas répartis également enire les lyû primitifs :
texte; il n'y a que iiuit corrections pour toute la liste des soixante lyîi: les autres divergences viennent du fait que le nombre a été forcé quand la fraction complémentaire approche de l'unité.
IIISTOIHE DE r..\ MVSfQlE
\. huitiiii-lchimq ^ Ml 177. Ii7
Si'-ijii Ê W 17G.777
Iclti-ehi %/t llfj 17i.7(ia
p,n,i-ehe,i, t^ fiS 172.110
fn,-li.H,, ^ Wl 170.08'J
lch\-mi, fi "^ 1(57.800
KOil-i/ï ^S ^j
3 lyù secondaires.
M. ying-tehùiifi ^, jj 93.312
■5 lyù secondaires.
11 est superflu de dire que les soixante degrés de l'octave sont peu perceptibles et dillicilenient réalisables; une légère diirérence de température faisant varier le son d'un intervalle important relativiiment a celui de deux degrés successil's, jamais cette échelle ne sera juste. Le système de King Fàng semble avoir eu quelque application au moyen du tchwén204'; celui de Tsiryén Lo-tchi- au v° siècle, repris sous les Lyùng, était de la théorie pure : les trois cents nouveaux
iwfi-pin,. iji-lsi',.
Id-lijii^. kijà-tchniig ^.
yS-lsè^. iforj-i/),.
kyà-lchông , . Ichông-bjU , .
woit-y't ,. hwiiiifj-tchàttff.^i'p).
Ichong-ltjii ^. lin-tchr/iig ^ (pj.
tuyaux, joints aux soixante lyû précédents, furent mis en rapport avec les trois cent soixante jours de l'année.
Ces fantaisies furent à peu près oubliées par la suite. Du système de King Fàng, au contraire, on trouve encore quelque chose dans les pi/éii lyii, lyii modifiés, et dans les sons-fils, les demi-lyu de Tshâi Yuên-ting; celui-ci d'ailleurs ne fait que reprendre et éclaircir une théorie exposée par Toù Veoû'. Les deux auteurs appellent « son-fils « le son d'un tuyau de demi-longueur; mais il y a deux sortes de sons-flls. Le hwàng-tchong de 9 pouces donnant la fondamentale, le tuyau de 4i',o ou hwdnij-tchimij ^ donnera l'octave' qui est un son-fils. Le hwàng-tchOng, calculé comme quinte du ichong-lyù, seraencore un sonfils; mesuré par l'expression i-{- 7.',,., il est plus
court et donne un son plus haut que h; tuyau de ii',.'i; il n'est autre que la moilié du Ichi-chi de King Fàng. Les tuyaux calculés à la suite sont ceux que j'ai indicpiés p. 88 sous les n"" XIV à XXIV; ils forment uni' ériiolift légèrement plus haute que la première (n"" I à Xlly; c'est eux que l'on appelle ptjdn lyii par opposition aux tuyaux primitifs dits Irlu'ng lyii, lyu vrais. Les uns comme les autres donnent naissance à des demi-lyû ou sons-fils; deux octaves renferment donc 48 sons. Seulement les auteurs déclarent que, vu la complication croissante des expressions numériques, il n'y a pas lieu de poursuivre la série au delà du Ivil XVIII; les lyu I ùVI ont donc leurs pyén lyû, les lyû VU à XII en sont privés, l'our des motifs de convenance on écarte encore 14 lyû et il reste une série de 28 tuyaux fournissant une échelle facile à tirer du tableau de la section 9 du Li/ii lyu sln chùû; ces tuyaux sont classés ci-dessous dans l'ordre d'acuité croissante des sons.
If0ù-y'i
Les pyén lyû ainsi choisis prennent place dans les groupes harmoniques suivants, où ils sont toujours issus du tchong-lyù; les numéros en tète des colonnes marquent le nombre des quintes à partir de tchong-lyù : en d'autres termes, si l'on diminue de I le numéro de la colonne, on a le nombre de pyén lyû qui y sont employés.
U'où-y'i ^, hu'àitg-lchiiiig.2 (pj-
tckottg-hjit i. iîn-tchûng y ( /J 1.
liiiàiig-tchûng 2 ip). thdi-tsheon.t (p).
ïin-ichfmg i (p). nâu-iyit ^ (p).
thdi-talteon 2 (p). koû-syén ^ (p),
nan-lyii , [p). ying-lchûng , (pK
1. On sait que Nicolas Blercator et Holder ont établi nn système de tempérament de SS degrés; ils suivaient les traces de Kiug Fàng. s"arrC-lant au lyù LUI dontj'ai marqué plus haut la particularité.
2. Grand astrologue dans la période Yuén-kyû (424-453) iN» 39, tir. 1 *, f. 30 r». — N» 42. liv. Iii, IT. 3 y et 9 i I3|!
3. i\= .H4 (V. I. t., liv. 3t. IT. 10 ctsc(., 19 v). — N» 70 (Y. 1. 1., liv. 52, sections 5, 8, 1>; liv. 53, section S). — N» 27, liv. 41.
lâ-lyii,. kyâ-IckSng -i- Ichoiig-lyii 2'
yi-tsé^. u'Où-yii. hwi'ing-tchvng2lp).
kyù~tchông ^. tchting-lrjii .y. tîn-tchôtig ^ (p\
woù-yiy. hu'àng-tchriiig2{p). lhdi-lsheoit2 iv)-
tclifiiiij-hjii ^. tÎH'tchông .y (p}. nàn-lyU2 (pK
hwùng-tehôngnip)- llidi-lsheoii 2 (p). kon-syén2(p).
Si l'on néglige de distinguer les deux octaves, on compte six pyén lyû : hwdng-tchijngp., thtii-tsheoû p., koû-syèn p., lin-tchiiivj p., min-lya p., ying-tchânij p. La pratique est divergente. Depuis le x° siècle, si l'on en croit l'choû Hi, dés le v" d'après Tchoù Kyén", on n'a gardé que quatre des lyû auxiliaires qui sont représentés dans les carillons de cloches et de pierres, ce sont les lyû fils deliwàng-tchùng, tà-lyù, thài-tsheoù, kyà-tchûng, dits les quatre tslûmj chOnij. sous aigus^. On parle donc parfois des seize lyû, en réunissant les quatre sons aigus aux douze sons de l'octave; on les trouve employés encore au xvi= siècle d'après le prince héritier de Tchéng (n" 74 à 85). L'échelle de seize notes permet la transposition d'un nombre réduit de mélodies rituelles renfermées dans des intervalles peu étendus; Tchoû Hi déplorait déjà l'ignorance des musiciens qui avaient oublié les ressources dont ils disposaient àl'époque desThàng^; peu auparavant un
' 4. £n réalite, si la section est la même, ce ne sera pas exactement
j l'octave : voir p. 85.
I 5. Y. 1. t.. liv. 53. f. 40 r». — N" 29 (Y. 1. t., liv. 69. f. 13 v).
1 (î. Voir n" S.ï (Y. 1. 1., liv. 09, f. 2 r"). L'épithètc tshîiig désiguc plus
i récemment un degré diésé.
i 7. N- 62. liv. 53, f. 40 r°. — N' 27, liv. 41.
EXCYC.LOPÈDIE DE LA iirsiQlE ET DICTIO.WAIIIE DU COXSEBVATOIRE
fonctionnaire des rites, 'Ichlièn Yàng, lettré érudit, auteur d'un traité musical (n° 69), avait même proposé de revenir à l'antiquité en supprimant les quatre sons aigus et les deux p'/éti ou degrés auxiliaires. Tshâi Vuên-ting aflirnie que les quatre sons aigus sont des pyénlyû; Tcliofi Hi les lient pour des lyû vrais, de demi-longueur; il nous est dil'licile de juger entre eux, les demi-lyîi, vrais ou modiliés, ne donnant jamais dfs sons justes en raison du diamètre constant; les lyfi modifiés semblent toutefois mieux dans l'esprit de la vieille théorie chinoise, hostile au tempérament'.
Ce n'est pas toutefois que le tempérament n'ait été imaginé bien avant l'époque de Tehoû Hi. Tsh.ii Yuènting, et plus tard le prince Tsài-yii" rappellent presque dans les mêmes termes que Hù Tchhéng-thyên et Lyeoû Tcliô' repoussaient le système de King Fàng, c'est-à-dire la progression indéfinie des quintes justes; « ils voulaient forcer les nombres correspondant à lin-tchOng et à tous les lyû suivants, de sorte que tchong-lyù donnât naissance de nouveau à hwàngtchûng et que, le cercle étant complet, on se bornât à douze lyû*. » j.e Swt'i choCi^ confirme ces indications : (1 HôTchhêng-thyén ayant établi de nouveaux nombres proportionnels, il en résulta que du tchùnglyù on tira encore le hwàng-lchnng n ; suivent les longueurs de quatre des lyû nouveaux, conformes au tableau plus complet donné par le Sonç] chou''. Aucun de ces ouvrages ne dit expressément que les lyû nouveaux sont ceux de l'école de Hô Tchhêng-thyên, mais la concordance des époques et l'allure des textes permettent de le supposer. Le tableau suivant donne dans la colonne g) les chilTres du Soiuj chou, dans la colonne h) les nombres proportionnels calculés sur la base 810, dans la colonne i) les nombres proportionnels d'après la base 100; ces deux dernières coloimes serviront à comparer les longueurs des lyû de Hô Tchhèng-tliyOn avec celles qui ont été données plus haut et celles qui seront données plus loin.
lin-hhrmii
Si, 22
Yttleiirx itaniatiqnea .
Le tempérament de Hô Tchhèng-thyCn n'est donc
1. N" 53, liv. 30, f. 14 V».— N"62, liv. 5.1, f. 38 v". — N» 27.1iv. 41.
2. N« 70 (V. l. t., liv. 53, f. 30 v|. — N» 73, liv. I, f. il v.
3. Hô TcliIiins-lliyOn (370-447), aslrononic, auteur du calendrier Vilèn-kjTi (N" 39, liv. 64, f. 8 el sq.; liv. 12, f. 35 et sq. — N° 43, liv. 33, f. llj el sq.). — Lyeoù Toln,. historiographe et astronome, mort en 610 à 07 ans (N" 42, liv. 73, f. 10 et sc|. — M- 44, liv. 82, f. 15, clc.l.
i.'At
pas l'un des tempéraments inégaux anciennement usités chez nous, pas davantage le tempérament égal que nous employons aujourd'hui. Les Chinois ont sans doute procédé par tâtonnements el, fuyant la hauteur exagérée de l'échelle des quintes, ils ont fixé plusieurs notes trop bas (p. e. 4«, o", 6<^, '7% 9% il", 12").
Wang Phfi employa pour son tchwèn 204 une autre formule de tempérament' ; les mesures sont cette fois données en pieds.
i) 9 pieds 8,44
hivang-tvhôiig-i
Celte échelle, qui admet trois valeurs acoustiques exactes pour la seconde, la quinte, l'octave, et qui constitue par suite un tempérament inégal, corrige l'élévation trop grande de l'échelle pythagoricienne, mais en leste très voisine; elle est sensiblement plus haute que l'échelle précédente, très légèrement plus haute même que l'échelle tempérée également, dont elle diffère surtout pour les lyû 2% 4", 6», 7°, 9°, {{'.
Ces essais de tempérament furent oubliés, mal compris ; ils eurent pourtant ce résultat de faire mieux sentir aux théoriciens l'importance de l'intervalle d'oclave. En effet, la théorie des pyén lyû reconnaît les lyû fils qui donnent l'octave, sauf la correction de diamètre. .Ngeofi-yàngTchi-syeoù',dans la préface de son L//» Ih^ng, explique nettement que la marche des quintes ne suffit pas : la série indéfinie qui en résulte, ne peut être limitée qu'en recourant à l'octave, c'esl-à-dire en doublant ou réduisant de moitié la longueur d'un tuyau'. Mais c'est seulement le prince Tsài-yû qui revint résolument au tempérament'"; il y fut amené en remarquant que les hivêi, ou tons marqués sur la table d'harmonie du khîn 112, ne répondent nullement aux lyû; ils indiquent les divisions simples de la corde et fournissent les valeurs acoustiques de l'oclave, de la quinte, de la tierce, etc. « Je rélléchis jour et nuit à cette difficulté, écrit le prince, et un matin je fus tout à coup éclairé; je m'aperçus que les lyû anciens ne sont rien déplus que des sons approchés. C'est ce que depuis deux mille ans les théoriciens des lyû n'avaient pas vu, alors que seuls les joueurs de khln, par une tradition d'origine inconnue remontant certainement à l'antiquité, fixaient les hwèi au quart, au tiers, etc., de la longueur. Mais cela n'était pas écrit. » Ce principe de division fournit sans conteste une harmonie plus parfaite que celle des quintes justes; mais le prince ne s'en contenta pas, et il arriva au tempérament égal, par quel raisonnement, par quel procédé de calcul, il l'a malheureusement indiqué trop succincleraent".
t S f'f' S fl ^ t !!<
ih ;fô "h — o (n» 75, loco cit.).
N-*?, liv. 145, f. 3 r
8. Contemporain de Tsliài Yiu'n-ling n. N" 53, liv. l'J, f. 13 V.
1(1. ÎS'o 75, liv. 1, section 1, f. 5, etc.
1 1 . La tradition, dit le prince Ts,ii-;ù(>'»85, Y. I. t., liv. 62, f. 2, etc.,
. un ]ion postérieur.
IIISTQinE DE LA AfUSIQUE
Mais leschilTiesqu'ila calculés et que di-jà le P. Amiol a repioduils dans son ouvraf^o Ite la Miisiijue tles Chiii'ii's, etc., p. lo.'i, ne laissent rien à désirer en exactilude; les lonfjueurs se Irouvonlavec quatre décimales pour le lnvànf;-tohrinjj= 100 et pour le liwàiig- Icliôn;,' = 90, au livre l"" du Li/ii hi/i> sîii chui , section 3, f. a et sq.; les longueurs sur la base 100 avec les diamètres et circonférences sont données avec deux décimales dans le même ouvrajite, même livre, même section, f. 15 et sq. ; les longueurs seules pour les (rois octaves, lyu doubles, lyû vrais, demi-lyu, sont avec vinf;t-deux décimales dans le SwOii hi/o sTti chwr du même auteur, f. 21 et S(|., qui donne aussi, f. ii et sq., les diamètres des lyti doubles et des lyù vrais'.
Lyû du prince héritier de Tchéng (I pied = 10 pouces = 100 lignes).
Longueur. Diatii. iiilenie,
ynig-tchOng
Quel a été l'emploi des lon^'ueurs calculées par le prince Tsâi-yu? Nul pour toute l'exécution musicale. Le khin a toujours conservé ses marques traditionnelles. i\i pour les fliltes ni pour les carillons de cloches et de pierres, nous n'avons aucune indication de l'emploi du tempérament. La dynastie actuelle, après
successifs OA', 0.\~', 0A~' , on trace trois cîrconfi^rences circonscrites respectivement aux trois carrés A'A'A'A' , A~'A~ 'A~'A~', ^— 1 p^- 1 ^—1 ^-1 Qjj remarquera que la circonR-rence A' est inscrite dans le carré A^' : eu elTet, le rayon OA' = 1 vaut la moitié du côté du carré A~', puisque A~'A~' = 2; le rayon 0A~' par définition vaut f 5; le triangle ORA~' est reclaugle et le côté A~'A ' est tangent en R à la circonférence A'. De mémo la circonférence A~' est inscrite dans le carré A~''. Enfin dans le carré A' on inscrit une dernière circonférence dont le rayon OA- vaut la moitié du côté A'A',
c'est-à-dire -5- — t/-. La surfacedesqualre cercles sera exprimée ainsi :
cercle A'. -: cercle A', r.-. cercle A~', --; cercle A-'\ 4-; chaque cercle est donc double du précédent. Le cercle A^ est la section du hwànytcbông-t. A' est la section du fiwd)ig-tchông,, A~' est la section du htaàng-tchông—i. I)"autre part. les circonférences A', A^', A~'' sont respectivement les circonférences externes de hwdng-tchông 2, hwdngtchông^, hieàng-tchông—i.
Si, en même temps que les sections, les longueurs sont conformes aux mesures indiquées, les trois tuyaux donneront exactement l'octave l'un de l'autre. C'est ce que l'expérience vérifie (voir chapitre I, p. S3).
Le rayon ÛA"~^ étant double du rayon OA-, vingl-trois tujaux devant s'intercaler entre le hiràng-tchông ~i et le hiràng-tchông ., le rapport des rayons de deux l\ù. l'un immédiatement supérieur à l'autre, sera
- — -; le prince Tsâi-yû donne à cette expression la valeur scnsible-
,^ i.OOO.OÛO.OilO .... . ,, .,-,■.ment approchée . Je n ai trouve nulle part I maication m
du raisonnement ni du calcul.
Ces deux rapports étant établis, on trouve facilement les longueurs et diamètres des trois séries de lyû. Ce faisant, le malhénialicien chinois insère dans le raisonnement des intermédiaires superflus à nos veux,' calcul de la circonférence externe, de son diamètre, de sa surface circulaire, calcul du volume. Dans ce problème comme dans tous les autres, il semble moins raisonner directement sur les données que ramener la question â une autre analogue déjà résolue parles anciens, afin d'appli'juer les procédés consacrés : ainsi l'étude de la section des lyii est envisagée comme un cas du problême classique des champs circulaires concentriques, hiràn thgèn. Il n'est donc pas surprenant que certaines parties de la solution n'aient pas de raison d'être dans le cas présent. Le raisonnement n'est d'ailleurs pas toujours aussi serré que nous le souhaiterions, et la trame en est interrompue de place en place par de nouvelles données d'expérieuce ou de convenance : par exemple, l'identification de la circonférence externed'un lyù, ainsi hwàng-tckôny . avec la circonférence interne du tuyau donnant 1 octave inférieure. ainsi hivàng-tchông,. — Tel est en gros le procédé du prince héritier de Tchéng pour établir ses tableaux. L'examen détaillé de ce travail, viens de plus de trois cents ans, ne manquerait peut-être pas d'intérêt pout un physicien.
N'85 (Y. I. t., liv. 62). — N» 78. — N
liv. 6t, f. 5, etc. — .N* 75, liv. I, sections 4, n. 6), attribue au h\\àng-
tchring fondamental longueur 1 pied, circonférence interne i pouce;
mais il ne faut pas oublier que le pied musical est de 9 pouces, soit SI
lignes; si l'on prend 00 lignes pour longueur, la circonférence ne peut
plus être de 9 lignes ; toutefois cette erreur a été souvent commise. Pour
la facilité des calculs, on préférera au nombre 8t le nombre 100 divisé
en iO pouces de 10 lignes; les proportions du tuyau sont conservées et
la circonférence interne est fixée a iOO.9, soit II lignes lit. l-!n partant
de cette donnée, on admet pour les octaves inférieure et supérieure
respectivement iOO lignes et SU lignes. Pour le rapport des longueurs
d'un lyii au lyù immédiatement supérieur, l'auteur prend l'expression
i.OOO.OûÔ.OOo' ., . , , ,. .
• ; il commence mt-me par donner le dénominateur avec
quinze chiffres de plus. Ce dénominateur n'est autre que V i : en cfTet. eu prenant ce nombre il fois comme diviseur de la longueur fondamentale, on aura finalement divisé par ( V 2] ' = 2 ; on trouve ainsi la
longueur du tuyau donnant l'octave. Comment le prince héritier de Tcliéng a-t-il calculé ce nombre? Il ne l'explique pas.
Pour déterminer la section et le diamètre des trois hwùng-tchông successifs, il a recours à la construction suivante. Etant données deux
Sections des hwàng-tchûng successifs.
(NO 85, Y. 1. t"^, liv. 62, f. 3.;
droites se coupant à angle droit au point 0, on marque sur l'une trois points A~'', A~'. .\'.La distance OA* égale l'unité de longueur, soit 1. Onconstruit le carré A* A' A' A', quia pour diagonale A*OA* = 20A* =2; le côté de ce carré est mesuré par / l -j- I ^ ? 2. Cette longueur est portée sur les diagonales à partir de 0 et détermine les points A~^ ; le côté du nouveau carré est mesuré par ^' ^ ^ = 2. Cette longueur portée sur les diagonales comme précédemment détermine un nouveau carré, A~' A~''.\~''A~''. En prenant 0 pour centre, et pour rayons
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avoir jusqu'en 1712 suivi les précédents des Ming, a alors fixé les mesures deslyû, et par suite des tliHes, sans tenir compte des travaux qui viennent d'être rappelés'.
Lyù des Tshîng.
Diamètre pour tous les lyû : 2 lignes 7 i. Lotigueurs.
tchong-tyii
Longueurs.
Les lyû moyens, calculés par l'ancien procédé, résultent d'une série de quintes justes ; les lyû inférieurs et supérieurs sont en longueur respectivement la moitié ou le double des moyens; ils sont donc avec ces derniers approximalivement dans le rapport d'octave. Le hwâng-tchûng ^ calculé comme quinte du tchùng-lyù aurait 35,9 et serait compris entre hiu'Jngtchnng 2 et td-hjù, de l'échelle officielle. Si donc on se rapporte uniquement au principe des quintes justes, le hiràng-tchông, du tableau officiel est trop bas parce qu'il est trop long; il est encore trop bas parce que son diamètre est trop grand, étant celui du huiingtchi'mg ,. Si l'on considère la gamme tempérée, il est de longueur correcte, mais de diamètre trop grand : il est donc trop bas, d'un intervalle moins considérable. L'échelle officielle marque un recul sur l'échelle si exacte du prince héritier de Tchéng. On verra à la p. 112 quelles étranges conséquences les théoriciens récents ont tirées de ce désaccord. On doit remarquer aussi la limitation de l'échelle officielle, les sons inférieurs à jwi'i-jJTn^, étant trouvés rauques et ceux supérieurs à tchông-lyit ^ trop faibles et criards.
CH.\PITRE III
tes degrés et la Iransposltioii.
Les note certain no d'affinité:
mélodique n'est donc étant posé indifférent psycholog tique. Les
s prennent une valeur musicale lorsqu'un
mbre d'entre elles, choisies pour raison
perçues, forment une gamme ou échelle
. La série chromatique considérée jusqu'ici
pas proprement musicale, chaque son
dans un état neutre, dans un équilibre
à l'égard des autres; aucune interprétation
iquene s'ajoute encore au simple faitacous-
lyû, matière de la musique, acquièrent un
Voir n" 42, liv. 15, f. 5 i-; plus bas, p. lus, noie
sens quand quelques-uns sont choisis comme degrés d'une gamme. Depuis les plus anciennes origines, les cinq degrés, \i:on yin, woii clirtig, de la gamme chinoise sont les suivants; je les cite d'après Seii-mà Tshyën, qui le premier en donne une définition précise-. « Dimension des lyû. 9x9 = 81, c'est la noie liông; les 2/3 = 54, c'est la note «c/ii; les 4/3 = ';2, c'est la note chnig; les 2,'3 = 48, c'est la note ///(/les 4/3 = 64, c'est la note kyô. » Ces cinq noms ne sont pas expliqués par les commentateurs^. Les cinq notes correspondent, d'aprèsSoû-mà Tshyën, aux cinqlyû hwàngtchOng, thài-tsheoû,koû-syèn, lin-tchông,nàn-lyù,les seuls dont la mesure s'exprime en nombres entiers si l'on part delà base 81. Bien que le Chou king^ connaisse les cinq degrés et que le Tcheoi'i li ' en donne les noms, ces anciens textes non plus que les Mcmoires hist'ii-iqiu's n'en révèlent nettement ni l'origine ni l'emploi concurremment avec les lyù; une tradition en fait les notes de la période des Yin, et il n'y a rien à objecter à cette opinion, pourvu qu'on prenne le mot i< note » au sens restreint de " degré ». On trouve ainsi au début une gamme pentaphone qui est demeurée la principale pour les théoriciens, mais qui s'est de très bonne heure développée en une gamme heptaphone. C'est en etl'et à la dynastie des Tcheoû arrivant à l'Empire au xi= ou au .\ii» siècle avant l'ère chrétienne, que Toù Yeoû et d'autres auteurs'' attribuent l'adjonction de deux degrés répondant aux lyû VI et VII dont les mesures sont encore simples. Ces deux degrés sont mentionnés à la date de 522 où le Tsô tchwiin'' rapporte une conversation entre le prince de Tshi et Yen tseù*; celui-ci énumère les cinq degrés, les six lyû, « les sept sons », et les commentateurs voient dans les sept sons les cinq degrés principaux et les deux supplémentaires. Les Kwc yii ', citant le musicien Tcheou Kyeoù '", expliquent par les sept degrés qu'ils appellent les sept lyù la date de la bataille où le roi Woù triompha des Vin; quelle que soit la valeur de ces considérations astrologiques, elles indiquent que, quatre ou cinq siècles avant l'ère chrétienne, on faisait remonter au début des Tcheoù l'existence de la gamme heptaphone. Le prince héritier de Tchéng" la croit encore plus ancienne; il déclare qu'elle était connue dès l'empereur Chwén (xiiir ou xxi' siècle A. C.) : les sept notes étaient alors appelées les sept débuts, tshX chi. On trouve cette expression dans un passage du Chou klng cité par le Uùn chou '- : « Le Chou klng dit : u Je désire entendre l'harmonie des six lyû, « des cinq degrés, des huit sortes d'instruments, des « sept débuts. » Le texte admis sous les H;in diffère du texte reçu aujourd'hui dans le Chou lûmj'^, ce qui n'est pas un motif pour l'écarter. Après cette citation Pân Koù explique les mots tsh't chi : ce sont le ciel, la terre, les quatre saisons et l'homme. Les sept notes de la gamme sembleraient mieux à leur place dans une énumération dont tous les autres éléments sont musicaux; mais le Sivéi choû^' explique que les sept débuts répondent aux trois pouvoirs et aux quatre saisons, et réconcilie Pân Koù avec les lettrés de l'époque
N'>36,liv. 21a),f. lOv: fl
£ S A ■# 'b Ôh n*o
13. N" J, Y} tst : « Je désire enlcn'Irc les six lyû, les cinq degrés, les huit sorles d instruments. » I-a mention des sept débuts cl de l'Iiarmouie mani]uo également; la suite du texte présente encore d'autres divergences. Voir dans n» 10, lome III. partie 1, p. SI, le texte, la traduction et la note. — N» 14, pp. 52, 53.
N" 42, liv. 14, f. 2ti V
niS.TOinR DE LA MrSKjUE
des Ming'. La pamme hcptaplioiip, pour ancienne qu'elle soit, n'est pas primitive; une pieuve, s'il en l'st besoin, peut èlre cliercliée dans le fait que seuls les cinq dof;rés ou dej;rés principaux, trkniij. ont des noni'^ consacrés par un usa^(> antique, les deux notes conipléinenlaires ou auxiliaires, liicij, étant d'Iiabilude désignées par rapport aux notes itnniédialement supérieures. C'est sculi'nient dans Ihvài-nàn tseù, conlinue le prince de 'rdiéng, qu'on Ircuive des mots spéciaux, hiro, auxiliaire, pour le degré répondant au lyti VI, et mi/emi, dill'érent, pour le degré du lyfi VU. Dans le Sijli hin choit pà tchi- ces deux mots sont remplacés respectivement par les ternies piji'n kûng. kông niodilié, pj/én tclù, Iclii modifié'', qui ont persisté, bien que le prince de Tchéng ail voulu substituer les mots Itwù, consonnaiit, et tchûng, médian. Ainsi la gamme telle qu'elle existait au moins une dizaine de siècles avant l'ère chrétienne, est la suivante : kông mi, châng faif, kyà solU, pijén tchi \a.s(, Ulù si, yit utif, p!/én kOng ré S. Les demi-tons sont placés avant la quinte et avant l'octave et comblent le double intervalle de trois lyii {kij'i-tchi, i/ù-kôngf qui existe dans la gamme pentaphone ; la quarte n'est pas représenlée. Telle est pendant toute la période historique la gamme principale; telle elle est encore donnée pour les instruments à cordes par le Ta tshTng kwéi tyèn'% qui insère seulement aux places voulues les notes aiguës, Ishlng, c'est-à-dire élevées d'un demi- ton, afin de marquer la valeur harmonique de chaque lyil.
kông hwiing-tchûng .^ wi
Comme les lyu sont appelés doubles, corrects ou vrais, demis ou lils°, de même les notes portent les noms de tchcng ou correctes pour les degrés normaux de kông h pi/én kông (1™° à 8'''' diminuée); hi/n ou inférieures pour l'octave basse; cluio ou petites, tshlng ou aiguës, kno ou supérieures pour l'octave haute ; on dit ainsi tchéng An/ig =: l""»; hyd tchi, octave basse de la 5'= = 4'" inférieure; chào chông, octave de la 2*''^ = 9% etc.
Dans les traductions qui précédent, on a admis l'identité du kOng avec le hwàng-tchrmg. Cette identité n'est pas essentielle : le kOng peut répondre à l'un quelconque des lyù, il sera toujours kùng pourvu que les autres yin, savoir châns, kyô, etc., conservent avec lui les mêmes rapports; la base de l'échelle en question est variable, seul le rapport des sons est lixe : les sons kông, ciiâng, kyô, etc., ne sont donc pas des notes si ce mot implique pour nous une hauteur fixe, mais des degrés conçus en relation avec une fondamentale.
1. Le second des dix-sept hymnes de la danse Xgnn chi icliap. XIII,
p. 1S7) débule ainsi ; -i:! ka ^ ^P o 'M ifk ^0 M- o ; On peut traduire : « Les sept notes, début lleuri : les chanteurs attentifs accordent leurs voix. » Ici comme plus haut les sept notes conviennent mieux que les sept débuts (N» 36, liv. 22, f. 10 v. — N» 35, tome 111, p. 600).
N» 63, liv. 33, ;. 7 y
Il faut donc traduire les noms des degrés de la façon suivante pour exprimer en français les rapports indiqués par le chinois : kông = note fondamentale ou primo ; 0/(17)13 = seconde majeure; ki/a =. tierce majeure; pyén tchi =: quinte diminuée; tchi = quinte; yii = sixte majeure; pyén kông = octave diniiimée. La transposition de la fondamentale accompagnée des autres degrés, pour répondre successivement à dilTérents lyii'',cst indiquée parles expressions s;/U(,'»i xyông icci kông, kông syông wéi kông, syucn Ichicàn ayông kyôo, syuin lyô wéi yiin, « à tour de rôle devenir fondamentale », dont la première se rencontre déjà, mais sans explication, dans le Ll y un''. Les Yul- ling* mettent en rapport avec les mois et les éléments d'une part les lyû, d'autre part les cinq degrés, enfin les nombres de i) à 9 ; l'élément terre, qui n'a pas de saison correspondante, est cependant relie à un degré, à un lyû, à un nombre. Ce système musico-philosophique se résume dans le tableau suivant :
Si
ta
Saisons.
ki/ô
id.
est
bois
printemps
id.
Ichi
id.
id.
sud
feu
.■té
kông
contre
terre
chUng id.
ouest
mêlai
automne
id.
yn
id.
nord
eau
hiver.
6 {ne
id.
thài-tshcoù
kyà-tchông
knfi-nyi-n
tchong-lyh
jH'ci-]iiu
lin-tchông
hwttng-tchông
yi-lsè
iiân-lyii
wofi-yi
ying-lchông
hwâiig-lchông
tà-lyii
Sept ntitca sepldébuts)
l'hûmme
eprinlemps
l'été la (erre
l'automne
l'hiver le ciel
Il ressort de là une relation entre les degrés, les mois, les lyû, mais rien dans le texte ni n'exige ni n'exclut la transposition de la fondamentale d'un lyû a l'autre. La transposition est, au contraire, impliquée dans une phrase de llwài-nàn tseii : « un lyû [correspond à] cinq degrés, les douze lyû [répondent à] soixante degrés'. » Seù-mà Tshyën '", sans en parler en termes propres, semble y faire allusion dans le tableau où il énumère les lyû avec leur longueur; àla suite de plusieurs lyû, il ajoute le nom d'un degré : « Hwdngtchông... prime, — Thùi-tsheou... tierce majeure (alias seconde majeure), — Koi'i-syèn... sixte majeure, — Tchung-lyu... quinle, — Lin-tchông... tierce majeure, — Yi-tsv... seconde majeure, — ISdn-lyi'i... quinte, — Ying-tchông... sixte majeure. " Ou ces identités sont presque toutes absurdes et le texte est totalement corrompu, ou elles doivent être interprétées comme des exemples de transposition. L'expression en serait concise jusqu'à l'insuffisance ; mais un passage numérique placé un peu plus bas et dont une explication plausible a été proposée, est non moins concis et obscur en lui-même; on y reviendra plus loin". Je proposerai donc pour les présentes identités le sens suivant : uHwâng-tchông sert de fondamentale. — Thdi-tsheoà
Voir pp
(j. King Fing (N'" 38, liv. I, f. 2 r°) voit la transposition dans la
phrase f * tQ iS o : « les lyii règlent les sons » du Chwén tyîni, 24 (N» 14, p. 20). U serait plus exact de traduire ; n les lyii règlent les degrés musicaux » ; même ainsi, l'expression de la transposition serait ijien peu explicite.
Voir p
Wi
étantseconde majeure, [alors hu-àng-tchông est prime] (ou si on lit) : tlmi-tiheoù est tierce majeure, (on conclura) : \icoii-yï est prime]. — Koû-si/èn étant sixte majeure, [alors lin-lckông est prime]. — Tchông-tyù étant quinte, [alors woû-y'i est prime]. — Lîn-tchOng étant tierce majeure, [alors kyà-tchông est prime]. — Y't-tsi étant seconde majeure, [alors jwi'i-pin est prime]. — Nàn-lyù étant quinte, [alors Ihâi-tsheoû est prime]. — Ying-tchông èiSuWl sixte majeure, [alors i/tàitsheoû est prime]. « On connaîtrait de la sorte six des lyu employés comme primes ; ces lyù peuvent se répartir en deux séries, une série de quintes, liwing-tchnnf,', lin-lcliOng, Ihdi-tsheoû; une autre série indépendante, où la dernière quinte est remplacée par une quinte augmentée, kyâ-lchûng, woû-yi, jwêi-pin (pour une quinle juste il faudrait tchong-lyù). On observera aussi que l'emploi comme fondamentales de kya-tchrmg, lin-tchông et hwàng-tchOng est mentionné spécialement par le Tcheoû li dans un passage qui sera étudié plus loin'. D'autre part, les identilés hwiing-lchông, prime; thni-lsheoù , tierce majeure; tchong-iyù, quinte; yi-tsè, seconde; ying-tchông, sixte majeure, sont déjà dans les Ytiè ling, où elles n'ont peut-être qu'une valeur cosmologique, ainsi qu'il a été dit.
King Fàng, au contraire, a donné de la transposition une définition précise reproduite par les Sy» hnn chou pu tchi- : il apparaît encore ici comme l'inventeur ou le restaurateur de la théorie musicale. « Pour les degrés musicaux, au solstice d'hiver on prend le hwàng-tchûng comme prime, le thâi-tsheoù comme seconde majeure, le koù-syén comme tierce majeure, le lin-tchnng comme quinte, le nàn-lyù comme sixte majeure, le ying-tchông comme octave diminuée, le jwëi-pin comme quinte diminuée. Tel est l'état primitif des sons et des influx terrestres, la position principale des cinq degrés musicaux. Ainsi chaque lyù séparément étant la perfection d'un jour, les autres se transposent en ordre ; puisque les lyti correspondant au jour sont tour à tour la note fondamentale, la seconde et la quinte la suivent en conformité de leur nature. » Tchéng Hyuèn,deux cents ans plus tard, dit avec autant de précision, mais en d'autres termes^ : « le nombre de la fondamentale est 81 : le hwàng-lchûng étant long de 9 pouces, 9 X9 = 81. Si de la fondamentale on retranche le tiers de ladite fondamentale, on obtient laquinte;lenombredela quinte est o4 : le lin-tchûng étant long de 6 pouces, 6x9 = 54... Si delà tierce majeure on retire le tiers de ladite tierce, on obtient l'octave diminuée ; si à l'octave diminuée on ajoute le tiers de ladite octave, on obtient la quinte diminuée. En partant de là, on change suivant les mois : c'est ce qu'on appelle transposer en rôle de fondamentale. » La théorie ainsi altestée sous les Hân, quelle était la pratique ? En 77 P. C, Pào Yr' note dans un rapport que « pour la musique des rites moyens et pour la musique des banquets il y a seulement le thâi-tsheoù ; dans les deux cas on ne s'accorde
Je n'ai pas d'autre indication sur ce personnage
5. N" 42, liv. 15, f. 3 r". Un texte analogue, un peu plus dévcloppi^, se trouve, d'après Syê Yông, fonctiounaiie lettré f 2S2 {X" 37, \Voà chofi, liv. S, f. 16, elc.l, en noie au f. 13, liv. t du n» 38.
0. Fils du c61tbre général .Ma Yuôn et lui-inâme général distingué (N« 38, liv. 24, f. 14, etc.).
N° 42, liv. 13, fr
pas avec le lyfî du mois : il est à craindre qu'on ne blesse les inllux terrestres. Il conviendrait d'établir les gammes des douze mois pour répondre respectivement à l'inlliix du mois. S'il est donné aux ducs et aux ministres d'entendre le lyu de chaque mois dans les assemblées de la Cour, ils seront capables d'émouvoir le Ciel et de s'accorder aux influx terrestres". » Mais le conseil de Pào Yé ne fut pas agréé d'abord, et c'est seulement quelques années plus tard, dans la période Yuên-hwû (84-8iJ), que Ma Fàng' fit admettre cette réforme. La transposition d'après le lyù de chaque mois était encore dans l'usage ofticiel en 133, et probablement en 203, malgré l'assertion contraire du Sicei f/io»'. En eflFet, c'est à celle dernière date que le Syti hiin chou pn tchi* donne en note les indications suivantes : » quarante-six jours après le solstice d'hiver, le Fils du Ciel va au-devant du printemps dans la salle orientale, à 8 li de la Capitale ; la salle a 8 pieds de haut, le perron a 3 degrés,... on chante en kyô, on danse avec des plumes de faisan dans les mains. » Aux cérémonies analogues qui sont célébrées pour l'été, l'automne et l'hiver, les salles sont situées respectivement au sud à 7 li de la Capitale, à l'ouest à 9 li, au nord à 6 li ; elles ont pour hauteur 7 pieds, 9 pieds, 6 pieds, avec des perrons de 2 degrés, 9 degrés, 6 degrés; la musique est en tch'i, châng, yù; les danseurs tiennent des tambours à manche, des boucliers et des haches, des boucliers et des lances; ils ont comme couleur dominante dans leurs vêtements le rouge, le blanc, le noir (au printemps le bleu). On observera que les éléments de ces cérémonies sont conformes au tableau de la page 93. Le ^yci choi'i^ cite un rapport de 533 qui rappelle que sous les Hân la musique religieuse était, suivant les cérémonies, en hwàng-tchûng, thài-tsheoù, koû-syèn ou jwêi-pïn.
La transposition à titre d'expression rituelle fut donc usitée à la fin du i*' siècle et pendant au moins une partie du n". En 274, Lyé Hwù en connaît encore la théorie et sait que la note fondamentale peut être hwàng-tchông, lîn-tchong, koû-syèn; mais à la même date Syûn Hyûdoit, dans son rapport, expliquer cette combinaison des lyù et des degrés comme si elle était peu connue'", et dès lors il faut attendre plus de deux cents ans pour trouver, en 502, une nouvelle i
mention de la transposition d'après les lunaisons, à I
propos des quatre th(Jng206, instruments de démonstration rappelant le tcliwèii 204 et inventés par Woù ti desLyàng". Apeuprèsàlamême époque'-, les études musicales reprennent dans l'empire du nord avec Lyeoû Fàng et KOng-swên Tchhûng : le lettré Tchhên Tchông-joû leur explique (518) la théorie du tchwén qu'il connaît d'après la notice de Sefi-mà Pyeoû, et leur démontre l'impossibililé de transposer si l'on se contente des douze lyù primilifs; il s'appuie aussi sur l'accord du khin, qui admet cinq tyào ou systèmes différents, chacun ayant pour tonique l'un des degrés de l'échelle primitive '^ C'est sans doute à la suite de ■
12. A partir de la période Trhéng-clii (504-507), Lycoù Fâug et Kûngswén Tchhûng sont oITicieUement chargés d'étudier les réformes et consullcut le lettré Tchhén Tchong-joù (iV» 40, liv. 109, lï. 4 v", 7 v», S r«).
13. N° 40, liv. 109, f. 9 r° : » de plus, il s'appuie sur le procédé d accord du khin selon les cinq sysLèmes pour régler les inslruments de musique. Le système du S'- prend le Long pour tonique ; le système aigu [du khin] prend le châng pour tonique; le système égal [du khin] prend le kniig pour toni>iue. Gliacun des cinq systèmes a pour tonique un des cinq degrés. » Pour le khin et le se, voir chap. X, 112 ot 116; on remarquera ici et ailleurs que le khin. instrument délicat et aristocratique, maintient les traditions, qu'il a plus d'une fois fourni des exemples de musique antique a l'interprétation des théoriciens ultérieurs.
UrSTO/RR DE LA MUSfOIE
Cfs travaux que l.ycoù Krms lixa six règles, kti, peut- Être six modes d'accord, pour diverses sections de la musique impériale; d'après le (-lief do la musique Tcliâni; Klivèii-Uwci répondant à une enquête en 531, l'une des rè;;les, celle du hwàng-lchùnt;, n'était autre qu'une f^auuue ayant invànii-lchring pour tonique el di'bulant paryi-tsr; les deux règles du kofi-syènet du lliài-tslieoi'i débutaient aussi par yi-lsf' : le sens de la transposition est- il alors réellement compris'.' est-on déjà arrivé à la délicatesse des 84 systèmes'-'? La pratique écarte ce procédé prescjue totalement, puisque les carillons n'ont alors que 14 pierres sonores ou 14 cloches, tandis que ceux des âges antérieurs, des Han et des ïchcoii, retrouvés de temps en temps, enavaientl6\ D'ailleurs les historiens disent' : « sous les ïcheon et auparavant, on se conforma an principe de transposition; à partir des 'l'shin, la transposition fut supprimée; sous les Han orientaux elle fut pratiquée, mais sans continuité; des H;in aux Swéi, pendant dix générations, c'est-à-dire en tout plusieurs siècles, on ne garda que le système du liwàng-tchûng; des douze lyû sept seulement étaient usités; les cinq autres étaient appelés cloches muettes parce que l'on ne s'en servait pas. » 11 y a unanimilé pour constater que la transposition était en désuétude et avant et après les Hàn.
Le Swci choit montre toutefois que des systèmes diiïérenls continuaient d'élre en usage pour des airs dill'érents : si donc chaque air était joué sous une forme fixe, sans transposition, du moins les diverses échelles ou systèmes subsistaient implicitement. C'est ce qu'on doit conclure des passages suivants^ : « sous la dynastie des Swêi la musique classique des rites moyens était exécutée seulement avec la fondamentale hwàng-lchOng; pour les sacrifices aux esprits de la nature et aux Ancêtres, ainsi que dans les banquets, on employait un seul système; pour aller recevoir les intlux terrestres, on se servait de cinq systèmes. Les anciens musiciens ayant été remplacés et ayant disparu, on ne comprenait plus les autres degrés el les autres lyû; quelques-uns savaient jouer en jwêi-pin fondamentale ; on les rangeait a leur place lors des sacrifices, en lin de compte il n'y avait personne qui s'en aperçût^.. Autrefois il y avait cinq mélodies, y in. en knng, châng, kyô, tchi, yù; les Lyàng les faisaient exécuter à l'assemblée pléniére du 1" de la 1" lune. A présent on les appelle les cinq mélodies yin; ces airs s'appuient en totalité sur kùng et châng, sans qu'on les laisse sortir de cet ordre. On
1. N" 40, liv. 109, f. tO V" : le Siréi chou, n' il, liv. 13, f. 6 r", meiltionue de même à la date de 4i7 le5 règles du hwdng-tchûDg, du koûsù-n, du jwri-pîn et du thài-tsheoù.
N» 4i, liv. 15, IT
10. Yào Tchhri. f 606 â 74 .ins ; lettré renommé, historien des Lyàng. rassembla les documents pour l'Iiistoire des Tchbèn qui fut rédigée par sou fds et par Wéi Tchr-ng [Tclthên ehoii, 557-589, par Yûo Seû-lyèn, f 643, Catalogue 57, édition de Nanking, 1372, grand in-8'> ; voir liv. 27, f. 4, etc. — X" 43, liv. 09, f. 9, etc.). — Hyù t^heân-sln, fonctionnaire lettré sous les Tchlïèn et les Swci, massacré à 61 ans dans les troubles de la fin des Swéi (61S) (X- 42, liv. 5S, f. 7, etc. — X" 44, liv. 83, f. IS, etc.l. — Lycoû Tchén, mandarin sous les Lyàng et sous les Tcheoû, haut dignitaire des Swéi. f 598 à 72 ans fN" 42, liv. 76, f. 2. etc. — N" 44, liv. 83, IT. 23, 24). — \ù Chi-kï. lettré et calligraphe, haut dignitaire sous Yàng ti, 604-618, périt dans les troubles de 618 (X" 42, liv. 67, f. 1. etc. — X» 44, liv. 83, f. 15, etc.).
11. Les auteurs du rapport citent ici !h\;tng Khîin. lettré, ritualiste.
les exécute seulement pour faire descendre les esprits quand on va dans la campagne recevoir les inlliix terrestres. C'est ce que les \ui- liiu/ expriment en disant : à la f" lune du printemps liison est kyo'...Pour la musique orchestrée, twin, on emploie sept systèmes, on les met en usage pouilos sacrilices ; tous ces systèmes sont ordonnés d'après la noblesse des degrés et des lyû. » Le Kijeoù thttnij chou* indicpie ces faits sous une autre forme, u Sous les Swéi... le principe de la transposition... en fin de compte ne fut pas applii|ué;... dans la musique des rites moyens, il y avait les quatorze systèmes de l'orchestre aigu, et rien de plus. » Aussi, en travaillant sur ces bases, les commissions officielles n'eurent pas de peine à comprendre la transposition classitpie et en exposèrent la théorie à l'iilnipereur; c'est ainsi qu'on lit le passage suivantdans une délibération prise en o80ou590'' par Nyeoi\ llt'ing, Yào Tchhu, llyi'i Cheàn-sin , Lyeoù Tchen, Yù Chi-ki '" et autres : « à la 1 1" lune le hwàngtchông est fondamentale, à la 12° lune le t,i-lyù est fondamentale, à la 1"' lune le thài-tsheoi'i est fondamentale, et ainsi de suite pour les autres lunes. En tout il y a 12 tuyaux, chacun fournissant 5 degrés, cela fait 60 degrés. Cinq degrés formant un système, par suite il y a 12 systèmes. Cela explique, il me semble, que dans le texte 1res clair de Tcliéng Hyuén ne soit pas [mentionné] l'emploi de chàng, kyiï, tchi, yù pour des systèmes séparés". » Un peu plus tard, vers 605'^, la connaissance des systèmes était assez répandue pour que la cour des Rites put faire recopier, corriger et orchestrer pour cordes, chant et carillons 104 mélodies anciennes, savoir : ce b dans le système de hwàng-tchrmg fondamentale, 1 en t;t-lyù,23 en thài-tsheoù (seconde), 14 en koû-syèn (tierce), 1.3 en jwèi-pin (quinte diminuée), 8 en lin-tchOng (quinte), 2o en nàn-lyù (sixtei, 13 en ying-tchông (octave diminuée) ». On tenlera tout à l'heure de déterminer de façon plus précise le sens des mots tyno, système, et yïin'^, gamme, qui paraissent maintenant dans l'exposé.
Dans les délibérations qui eurent alors ^vers 387) la musique pour objet'*, un rôle important échut à Tchéng Yi, duc de Phéi'°; son mémoire porte non seulement sur l'ancienne musique, mais sur des faits récents. « Tchéng Yi disait : Si l'on examine les cloches, les lithophones et les lyû du magasin de la musique, partout on trouve les désignations fondamentale, seconde majeure, tierce majeure, quinte, sixte majeure, octave diminuée, quinte diminuée; parmi ces sept degrés il y en a trois qui sont dissonants'*.
fonctionnaire sous les Lyàng, f 545 à 53 ans ; voir L'jàng ckoO, 502- 557, par Yào Tfhhfi et Y'ào Sen-lyén, Catalogue 56-57, édition de Xanking, 1874, grand in-8» (Lyàng chofi, liv. 48, f. 14. — N- 43, liv. 71, f. H).
X- 42, liv. 14, f. 25, etc
15. Savant et versé dans la musique; d'une famille niandarinale. fils adoptir dune princesse de la famille des Tclieofi. marié par Woù ti (560-578) à une princesse impériale ; oflicier distingué, comblé d'honneurs sous les Swéi ; + 591 à 52 ans {Tclieoi'i choii , liv. 35, f. 2, etc. — X' 42, liv. 38, f. 4, etc. — X» 44, liv. 35, f. 13, etc.).
to.âi yinj, violer l'accord, expression rare; un peu
plus loin, f. 26 r", Tchéng Yî dit encore îf^ ® kiini ym- dans le sens de violer les principes musicaux ; kirâi ying se trouve aussi n^ 65, liv. 33, f. 9 r". Je pense que Tchéng Yi veut parler des trois derniers degrés, 3^^ majeure, 8'» diminuée, 5'" diminuée; ces intervalles sont en elTet plutôt rares dans la musique chinoise. On remarquer.1 que la 3" m.tjeure issue d'une série de quintes justes est également dissonante
Toujours on recherchait et on étudiait, sans que personne en fin de compte pût comprendre. Au temps de Woù ti (560-0/8), il y eut un homme de Koutcha nommé Soû-tchi-phû, qui vint en Chine à la suite de l'impératrice turke ' ; il savait jouer de la guitare phiphâ des harbares. En écoulant ce qu'il exécutait, [on reconnaissait que] dans l'espace d'une |,'amme, yùn, il y avait sept degrés, c.hhig. Ayant donc été interrogé, il répondit [ce qui suit] : son père, renommé en Occident comme musicien, avait appris par une tradition transmise de génération en génération qu'il y a sept sortes de systèmes, tyiio-; dans ces sept systèmes, si l'on compare les sept degrés, on trouve que mystérieusement ils concordent ^ Le premier degré s'appelle sô-thô-lï'-, en langue chinoise « son égal ", c'est le degré kûng; le second degré s'appelle la-ichi, en chinois « son long », c'est le degré châng; le troisième degré s'appelle châ-tchi, en chinois <i son simple et droit », c'est le degré kyô; le quatrième degré s'appelle chd-heoi'i-kiji'i-lân, en chinois « son consonnant », c'est le degré pyén tchi; le cinquième degré s'appelle clin-Ui, en chinois « son consonnant harmonieux », c'est le degré tchi; le sixième degré s'appelle piin-chcûn, en chinois « cinquième son », c'est le degré yù; le septième degré s'appelle seù-li-cM, en chinois « son du bœul7to» », c'est le degré pyén kông. Yi ayant joué ces sons ainsi qu'il savait, on obtint pour la première fois l'exactitude des sept degrés. Si l'on passe aux sept systèmes dont on a parlé, il y a encore l'expression « les cinq tàn »; les tân font les
pour nous ; la 5»" diminuée et la 7"»» majeure (8'« dimiuuéei sont toujours dissonantes; au contraire, l'intervalle de i-^' n est pas rare, du moins sur le kliin 112,
1 . L'impératrice Ngû-chi-nâ élait fille du kliân des Turks, Moû-liàn kalian Scû-kin ; elle i-pousal'Kmpereur en 308 et mourut en 582 à 32 ans [Tclieoii clioii. liv. 9, «'. -2, 3).
2. Le tyiio chinois, ou système, parait répondre en partie à la mûrclianâ sanscrite; cf. n" 90, p. 59.
3. On verra plus loin (cliap. IV) que lej/iiii, gamme, est l'éclielle des sept degrés qui sont dans les rapports définis p. 03; le ti/iio, système, est une échelle partant d'une note doiuiée, mais dont les degrés peuvent ne pas être conformes aux intervalles du y>in. A proprement parler, les degrés, clirtig ou yîn, de l'énuméralion chinoise ne se conçoivent que par rapport à la gamme type ; si l'on parle des degrés dans les divers systèmes, il est sous-cnteudu qu'il s'agit des degrés de celte gamme type. Dire que dans divers systèmes les degrés concordent, c'est constater que ces systt;mes sont construits avec les sons qui sont degrés de la gamme type, et ai-river ainsi à l'idée de la note, élément immuable des modes et des gammes, c'cst-â-dire coniliiner les idées de degré ou de rapport, yiti, et de li/ii ou de hauteur fiïe. L'idée de note n'est pas chinoise, du moins pour la théorie ; elle l'était moins encore à une époque où la seule théorie cohérente élait celle de KiugFâng, distinguant esseutiellement des lyù primilifs le hwâng-lchûng issu du tchông-lyii et HOmmé tclil-clii. ainsi que les on/e suivants, puis les séries produites successivement par le même procédé.
4. Les noms des sept notes donnés par Soû-tchl-phô. comme le nom même de ce personnage, appartiennent à une langue étrangère ; pour en préparer l'idenlification, il est bon d'abord d'en restituer la prononciation ancienne. Voici les lectures que je propose en m'appuyant sur lapins ancienne des tables phonétiques du Khânfj hJ tsei't t;/èn et sur les transcriptions coréennes et japonaises; j'indique par s) des variantes provenant du Siinrj clù (N° 48, Y. 1. t., liv. 51, f. S'a v») et par /) une variante donnée par le Lyào clù (N» 49, liv. 54, f. 7 r").
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Lecture moderne.
sofi-tclrt-phû.
sO-thfj-li.
phù-tluj-ri.
Lecture ancienne, so-tchi-ba.
sa-da-lik.
bi-da-lik.
Icl-tcld. ki-tchi.
kl-tcïiù ki-tchi.
cim-tchl. chalsaj-tchi.
chn-heoil-hjd-liin. cLa(sal-liou-ka-lannram) . chd-tà cha(sa}-lap(rap).
sept systèmes; si l'on traduit en chinois, ttiii veut dire i/tin, gamme"; ces sons correspondent aussi aux cinq gammes de hwàng-tchOng, tliài-lsheoil, lin-tchong, nàn-lyù, koû-syèn ; pour les sept lyii en dehors de ces derniers, il n'y a plus de système de sons. »
« Ensuite \i. surle phi-phà qu'il tenait, fit la gamme en substituant les uns aux autres des chevalets mobiles sous les cordes et établit sept gammes diverses en faisant succéder les sons; il les combina de douze manières pour répondre aux 12 lyû. [En effet] par lyû il y a 7 degrés', par degré on établit un système, on obtient donc 7 systèmes : pour les 12 lyfi cela fait en tout 84 systèmes qui se remplacent à tour de rôle et sont tous consonnanls. En poursuivant, il compara lesdits degrés au système de lîn-tchông fondamentale exécuté par la musique impériale : alors qu'on devrait prendre lin-tchOngpourprime, on prendhwàng-tchOng pour 1""^^; au lieu de nân-lyij pour a^e, on prend thài- Isheoù; au lieu de ying-tchOng pour .3i'«, on prend koûsyèn; donc dans le système en question, les sept degrés elles trois sons principaux sont tous arrêtés ''. Les 77 degrés répondant à H des fondamentales violent donc la règle, aucun ne circule. Ue plus, dans les carillons il y a huit éléments, et ainsi on joue de la musique à 8 degrés : c'est qu'en dehors des 7 degrés on en établit un de plus que l'on appelle degré répondant (8™). >i
« Yi avait donc rédigé plus de vingt pages pour expliquer ses idées; il répandit alors son écrit à la Cour et proposa une délibération en vue de réformer
fe m i^ m m s) i% m m
Lecture moderne.
pnn-cltcfin.
heoù-li-chà.
Lecture auricnnc.
pan-jam.
dzi-li{ri)-dzap.
liou-li(ri)-<l7ap.
Le sixième degré s'appelle pan-jam, c'est-à-dire cinquième son : il y a lieu de rcconiiaili-e dans pan-jam le sanscrit pancama, cinquième, nom do la cinquit-mc des sept notes hindoues (M" Itû, p. 55). La finale ridzap de; la septième note rappelle rsablia, rikhab, taureau, nom do la deusième note hindoue, et le sons donné par le Swéi cfioii n'y contiodil pas ; l'explication de i'épithète hou (le bœuf hoii) m'ôchappe ; le Sông ch't donne
m "f*, le Lyào clù donne m 3t au lieu àt^ W( 'T" ■ je ponsc que la leron du Sv:^êi clioù est correcte. Enfin, pour la quatrième noie, la terminaison karam peut ôtre rapprochée de grama, un groupe, une gamme. iNi la transcription ni le sens donné pour les quatre antres termes n'ont permis des rapprochements avec le sanscrit ; il est dailleurs douteux (ju'aucun de ces noms ait directement passé du sanscrit en chinois. Les expressions chinoises répondant aux 4'' et 5» degrés, T/inii et yinij-hwô, indiquent parfois dans le langage musical l'unisson ou l'octave (ijini/) et un accord consonnant, o'" ou 4" (liwô) ; mais je dnute que ces sens soient acceptables ici. Pour le second degré, le lexlc signifie exactement : « kî-tchi, en chinois « son long »i, c'est le son du nitn-lyù « ; mais tout le contexte indique qu'il faut lire le signe unique
j§c/w/n^ au lieu dos deux signes m Q; avec un manuscrit un peu cursif, la confusimi n'est pas surprenante. Remarquer que la sixième note de l'énumération porte le nom do quinte, ce qui suppose que la o-amme étrangère mentionnée commence avec la seconde majeure de la gamme chinoise; cette gamme hindoue sera donc, si l'on adopte les équivalonts de la p. 93, /aif soli^ lap si «f Jî rrj;^ mi fu^ : ce mode ne correspond à aucun des modes indiqués par Fétis, Histoire de la musique. 11, p. 200. D'ailleurs si le rapprochement de seù-li-chà et de rsablia est juste, il y a confusion sur l'ordre des notes.
5. lï est assez malaisé de comprendre ce qu'est le tâna, qui répond probablement â ti'ni, le texte chinois étant e.vcessivement concis et le texte traduit par M. Grosset (N" W), bien que plus étendu, manquant do netteté. Probablement l'équivalence tûna = !/";i = gariime. n'est pas rigoureusement exacte.
6. Il faut compreudre : chaque Ijii peut jouer le rùle de chacun des 7 degrés.
7. Par " les trois sons principaux ", il faut sans doute entendre les trois sons cités, c'est-à-dire les trois premiers degrés; les degrés sont fixés, arrêtés dans la même posiUon que pour bwâng-Uhûng fondamentale, au lieu di^ circuler avec le changement des fondamentales, ainsi que la transposition I exige.
lU.fTnrnE de la un^rçcE
la niiisi(|uo. A cette ôpoiiue, Sou KliwiM' aussi était leiiciniiin'' poiirsacdiiiinissanci' do laimisiciuo; il discuta les assertions do Yi, disant : I,a niusiciue (|ui se liouve dans le lldn clil wi'ii tchinin- est louclianle; <lans les Yitr ling, il y a la correspondance des 5 def,'rés [avec les mois]; de tous côtés il est question de 5, et l'on ne parle pas d'octave diminuée ni de quinte diminuée. D'autre part, le Tso tdixvnn mentionne les sept sons, les six lyii qui se conforment aux o degrés^; d'après ce texte, sur chaque fondamentale on doit établir ;> systèmes, et je ne sache pas que l'on y ajoute les deux systèmes de l'octave diminuée et de la quinte diminuée pour avoir sept systèmes. L'origine de ces sept systèmes n'est pas connue. »
Tchéng Yi répondit à cette objection en s'appuyant sur le Clinii lilnij et sur le llnn clioi'i, qui admettent les sept noies dès une époque reculée''. 11 continua en disant'' : « A présent la musique impériale dans le système de hwàng-tchôni: prend le liii-tchùng pour initiale du sysième, ce qui viole le rapport du prince au serviteur''; l'orchestre aigu, dans le système de hwàngtchnng fondamentale, fait de syào-lyù la quinte diminuée, ce qui est contraire au principe de la progression par quintes'. Je demande que la musique classique [des riles moyens] pour le système de hwàngtchùng fondamentale prenne le hwàng-tchùiig comme initiale et que l'orchestre aigu écaitant le syào-lyù, revienne au jwêi-pin comme quinte diminuée. » A la même époque, ^Vàn Pào-lchhàng*, auteui' d'un ouvrage intitulé Vieux chants de Lô-yàng, Là yàng kyeoû kliyu, el élève de Tsoù Hyào-tchëng, disait que les ancêtres de ce dernier connaissaient la composition de l'orchestre pour la musique ancienne' : les morceaux des Yîn et des Tcheofi exigeaient un carillon de huit éléments , dont sept seulement étaient employés. \Vàn Pào-lchhàng confirmait donc l'opinion de Tchéng Yi relativement à l'emploi de la gamme heptaphone.
Les opinions de la majorité de la commission furent toutefois contestées par Hù Thwù'", bien vu de
1, Fils de Soû Wëî (542-629), duc de Pliëi. conseiller écoulé du premier empereur Swôi ; Khwôi serril lui-môme comme officier civil et militaire et mourut vers 615 à 49 ans {N"" 4i, liv. 4i, fl". 0, 10).
-2. Édition du Chï /cïng^ de l'école de Hân Ying, lettré du u" s. A. C. {.N°liO, liv. Ki, f. 45).
3. Voir p. 9i; le présent texte est une allusion, et non une citation exacte.
N° 42, liv. 14, f. 26 V
6. Les cinq degrés de la gamme sont assimilés au prince, aux ministres, au peuple, aux travaux, aux ressources matérielles {Yô A-(, voir n" 8 et n° 15, tome 11, p. 48) : mais le prince étant supérieur aux ministres, il faut que la note correspondante soit plus grave que celle des ministres, il n'est donc pas admissible que le Itn-tcliông soit initiale dans le système de hwùng-tchûng. Sur ce point Tcbéng Vï semble dans l'erreur, puisque le thài-tsheoù (les ministres) serait encore dans ce cas plus aigu que le Invâng-tcliôug. En quittant le point de vue chinois, on pourrait comparer à un mode plagal le système de hwàngtchông lorsqu'il prend lin-tchông pour initiale.
7. Syào-lyù. al. tchông-lyii; on reviendra sur ce passage, qui donne lapins ancienne indication sur un changement de mode (p. 113).
8. Le père de Pào-lchhàng fut mis à mort parce qu'il méditait de quitter le service des Tshi pour celui de l'empire du sud; l'enfant fut incorporé aux musiciens; il se fit surtout remarquer lors de la grande enquête de 580, fit adopter le pied eau, expliqua les 84 systèmes; il vivait encore en 618 (.N°4i!, liv. 78, f. I.ï, etc. — N» 44,liv. 90,f. 11, etc.). Sur Tsoù Hvâo-tchêng, je n'ai rien trouvé.
Voir p
14. Dans les systèmes de kOng, on prend pour fondamentale le lyù même qui sert d'initiale et de fondamentale à la gamme ; ainsi dans la
d'empereur (|ui n'entendait rien Ma musique. IlôTInvi'i aflirma (lue seuls les ce trois systèmes" "étaient antiques; il (it écarter tout changement et mainlenir le principe du hwAng-tchông fomianientale unique : ce qui n'exclut pas l'usage de renversements de la gamme de liwing-tchông. Les arguments présentés par 'rdiéng Yi et son parti reposaient sur l'étude des livres anciens, sur l'inteiprélation rationnelle de faits survivants (composition des carillons par exemple) et sur la théorie occidentale, problabicment hindoue, qui, telle qu'elle est résumée ici, ressemble étrangement à la théorie chinoise; ils tendaient à faire reconnaître la légitimité des 1 degrés et à rétablir la transposition à peu près oubliée. Ces théories, trop savantes pour rèpO(|ue, ne furent pas encore admises: elles ne reçurent l'adhésion impériale que de la grande dynastie des 'l'h.'ing.
Le fondateur, K;io tsoù, nomma à la cour des Rites Tsoù Hyào-swên, fonctioniiaiie des Swèi, qui avait exposé le système des 60 et des 300 lyi1 et avait recommandé la transposition; toutefois K;ïo tsoù remit les réformes de ce genre jusqu'après la pacification générale, et ce fut son lîls Tluii tsOng qui approuva ((528) les projets de Hydo-swën'-. << Des cinq degrés primitifs naissent les deux degrés diminués; le degré qui s'appuie sur la quinte diminuée, c'est la quinte juste, tchéng tchi; le degré qui s'appuie sur l'octave diminuée, c'est l'octave de la prime, Ishlng kiTng. Les sept degrés du hwàng-tchûng au nàn-lyù'^ servent à tour de rôle de fondamentale ; le tuyau hwàngtehûng long de 9 pouces... est le chef des o degrés... Le premier degré est kông (i™''), le second châng (•2''"), le troisième kyô (3"), le quatrième pyén tch'i (5'^ diminuée), le cinquième tch'i {»'■''), le sixième yù (ô"'), le septième pyén kong (S''" diminuée) : ces degrés du grave à l'aigu forment une gamme, yûn. D'une manière générale, les 12 systèmes de kOng ont tous la fondamentale correcte, ils n'ont pas de son plus grave**... Les 12 systèmes de châng ont un son
gamme type de hwàng-tchOng (p. 93), le sysième de krmg sera justement l'échelle hwàng-tchông thài-tsheoù koû-sijèn jwêi-pin lin-tchông nân-li/û ying-tchông . De môme la série tâ-lt/ù Injâ-tchông tchùiig-lgii lt7itchông yt-tsè icoû-yi hirâng-tchàngt est à la fois la gamme de tà-hù et le système de kûng pour cette même gamme. Même remarque pour les autres gammes. Puisqu'il y a 12 Ijû, il y a donc 12 systèmes de kông répondant chacun à la gamme dont le h û en question est la fondamentale.
Le mode de chrmg prend pour initiale la 2'''' (chrmg) de la fondamentale de gamme ; il est constitué par les degrés i-i" majeure, 3^« majeure, 5'« diminuée, 5", 6'" majeure, 8'" diminuée, 8'", soit, dans les deux gammes citées, par les lyù :
gamme de hwàng-tchûng : kicàng-tchông thôi-isheoû koû-syén tchunghjnUn-tchùng nàn-lgù woâ-yt;
gamme de tâ-lyù : tù-lyù kyd-tchông tch6ng-tyà jwêi-pïn yt-tsë woù-yî ying-tchôug.
La fondamentale de mode et de gamme, soit woù-yi~i,ying-tchô)iq~i, est laissée au-dessous de l'initiale; en d'autres termes, le kùng n'occupe pas sa place correcte, d'initiale il devient finale.
Mode de kyô (3<^» majeure) :
3« maj. 5'e dlm. 5'e 6'» maj.
g. de hv^'àng-tchông : hwàng-tchông thài-ts/ieoû hyd-tchông tchông-tyû S'" dim. 8'i= 9= ma], lin-tchông yi-tsi' woû-yî;
3'^^ maj. 5'« dim. 5'« 6'« maj. 8"' dlm. 8^«
g. de tà-lyù ; tà-lgù kyd-tchông koù-syèn jwëi-pin yi-tsé nàn-tyù
9® maj.
ying-tc/tông.
La fondamentale el la 2^» majeure restent au-dessous de l'initiale.
Mode de pyén-tchi (5'" diminuée) :
5te dim. 5'8 8" ma). S''^ dim. 8™ g. de li\\àng-tchông : hivàng-tchông tù-lyù kyd-tchông tchvny-lyùjwéi-
9^ maj. lOe maj.
pin yi-tsé woù-yi
5'e dim. 5t= 6'« maj. S^'^ dim. 8"^
g. de ti-ï-lyû ; td-lyù thài-tsheoù koû-syen Jwéi-pin lin-tchông 9= maj. 10= maj.
ndn-lyù ying-tchàng.
inférieur à l'initiale, c'est la fondamentale. Les 12 systèmes de kyô ont deux sons inférieurs à l'initiale : ce sont la fondamentale et la seconde majeure. Les 12 systèmes de tchi ont trois sons inférieurs à l'initiale : ce sont la fondamentale, la seconde et la tierce majeures. Les 12 systèmes de yii ont quatre sons inférieurs à l'initiale : ce sont la fondamentale, la seconde et la tierce majeures, la quinte. Les 12 systèmes de quinte diminuée prennent place entre la tierce majeure et la quinte juste, les 12 systèmes d'octave diminuée prennent place entre la sixte majeure et l'octave. Dans la musique classique ou semirituelle, il n'y a pas de système hormis ceux des sept degrés. » Chaque lyû est ainsi l'origine d'une échelle de sept degrés conforme à la gamme type et
qui est dite yùn, gamme; mais il joue aussi tour à tour le rôle de chaque degré, il sert donc d'initiale à sept ti/no ou systèmes de sept sons séparés par des intervalles de cinq tons et de deux demi-tons; la disposition diverse de ces intervalles constitue sept modes; les deux qui répondent aux degrés complémentaires sont de légitimité contestée. Puisqu'il y a 12 lyû et 12 gammes conformes à la gamme type, on trouve donc 84 systèmes, dont 60 pour les modes principaux et 24 pour les modes complémentaires. Cette théorie musicale, exposée brièvement dans le texte traduit aux pages précédentes, se résume dans le tableau suivant, où, à l'imitation de Tshâi Yuênting, je ne mets que les systèmes principaux; les chilfres romains répondent au tableau de la p. H7.
Gamme de bwâng-tchông.
hwàng,
thài
kvi
k.iû
tchong
jwi-
lin
Modes
fa fi
sol
soit:
lajt
si
/iônD I
dim.
cliàng LXXII
5'° dim.
tijù LIX
5'" dim.
8'" dim.
Idii XXXIX
8'" dim.
ijk XXVI
8" dim.
Gamme
9° lie tà-lyù
l;ii
Ihài
kyâ
koû
tchông
jwr-i
lin
yi
Modes
aot
sol^
la
SI
ill;
Àôny VIII
dim.
chûiiff LXXIX
5'" dira
hijû LXVI
S" dim
S" dim
Icki XLVI
S" dim
yit XXXIII
H" dim
Gamme de
th;4i-tsheoii.
( thâi 1
kya
koû
Ichon
? jw.n
lin
yi
nân
Modes
If" ^3
sol
snl S
la
laif
si
ut
"lit
liOiig XV
^ JQJO
dim
clKlng II
h" dim
kiiô LXXIII
5'° dim.
8'° dim
lelii un
S'" dim
!/û XL
S" dim.
Uli
nân
■non
ying
"tfi
rc
réif
S" dim.
S'" dim.
12' dim
12" dim.
nan
Kl fi
woLi ying hwàng 2
ré ri'iX w" 6'" 8" dim.
S" dim. 8" 10- 12' dim.
12' diin. 12*
ying hwàngo ta
rèfi mi fa
6'" S" dim.
S" dim. S"° 10' 12- dim.
12" dim. 12"
Gamme de kyà-tchoog.
\ kyài
koû
tchong
jWL'i
lin
WOl'l
ying
hwàng.
là
thài
Modes
( sol 3
sol fi
la
la fi
si lil i
ré
ré fi
fa
fa S
kôiig XXII
2Jc
" dim.
8" dim
châny IX
5'" dim. 51°
S"* dim.
kijù LXXX
5" dim.
8" dim.
tchi LX
S" dim. S'"
12" dim
XLVII
S" dim.
12° dim.
La fondamentale, la t^° et la 3'^' majeures restent au-dessous de l'initiale.
Mode de Ichi (5'") :
5te 6te maj. S^e dim. 8^e
g. dehwânff-lchûng; hwàng -tchông thai-isheoû koù-ayèti tchOng-lyù 9e maj. 10^ maj. 12^ dim.
Hn-tchông nàn-lyù ying-tchOng.
5^e e'-smaj. 8^e dim. gve ge maj. g. de tâ-lyù : tâ-bjà kyù-tchông tchông-lyu jirci-pïn y{-ts<j 10^ ma). 12e dim.
îooù-yi hirting-tcltOng ■,.
La fondamentale, la "i'i° et la 3'^'' majeures, la 5'" diminuée sont audessous de l'initiale.
Mode de yù (6f) :
e^^maj. 8^e dim. 8^'e 9« maj.
g. de hwâng-tcliûng: hirànq-tchOng th'ii-tsheoi' kyà-tchông tchOiiglO^maj. 12e dim. 12«.
lyû Un-tchông nnn-h/it v:où-yï.
etemaj. S^edim. 8'e ge maj. 10^ maj. 12^ dira, g. delâ-lyii : t'i-li/à kyd-tchông kofi-syèn jirci-jjin yi-tsè ivotï-yl 12e ying-tchonii.
La fondamentale, la î^-' et la 3="^ majeures, la 5'« diminuée, la o'" restent au-dessous de l'iulUale.
Mode de pyén kOng (S'<' diminu6e) :
av'î dim. 8^e 9^ maj. 10^ maj. g. dehwàDg-tcbOng : hwàng-tchOng tù-lyùkya-tchung tchOng-lyùlin-
8^6 gemaj. 10^ maj. 12^ dim.
thâi-tsheoû koù-syén jict'i-pin yt'-tsé
12e dim. 12e 13e maj.
tchông yi-tsè u-où-yî.
8vedim g. de tâ-Iyû : tn-lyù 12e 13e mai
nàn-lyù yhig-tchùng.
L'initiale étant l'S'* diminuée, tous les autres degrés lui restent inférieurs.
On établira facilement pour chaque mode les 10 autres gammes construilcs sur les 10 lyù de thài-tsheoû à ying-tchOng, Voir le t.ibleaii ci-dessus. Remarquer aussi (|ue les modes de d" diminuée et d'S'^» diminuée sont souvent négligés par les théoriciens, ou du moins tenus pour seulement complémentaires.
Voir encore sur cette question : N" 70 (Y. 1. 1., liv. 52, f. 35, etc.). — N" 54 (Y. 1. t., liv. oi, ff. 9 à 15). Cette théorie est expliquée aussi dans un rapport de Wang Pbô eu date de OôD (.N" 47, liv. 145, f. 3 v»). « Parmi les 12 lyù on prend successivement 7 sons (degrés) qui font une gamme ; le son qui est maître de la gamme, c'est le krmg (fondamentale); la quinte, la seconde majeure, la sixte majeure, la tierce majeure, l'oci.ive diminuée, la quinte iliminuét.' son! â la suite. V.n débutant par le son de ia tondameutale et revenant au l\u du son primitif, les sept degrés se répondant tour à tour sans désordre, on forme le système de la fondamentale. Par gamme il j' a sept systèmes ; en raison des lyù il y a douze gammes : total, 84 systèmes sur lesquels reposent les mélodies chantées et exécutées. »
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Pour désigner un système, on énonce d'abord le lyû qui répond à la prime ou à l'octave, puis le degré où se trouve l'initiale de la gamme, c'est-à-dire le nom du mode. Ainsi « hwàng-tchûng prime » indique que le hwàng-tchùngest la prime du système et que l'initiale de la gamme se trouve au degré prime système 1) : ici les deux termes de l'énoncé sont identiques. « \Yoù-yi seconde » veut dire que l'initiale est la seconde de woù-yi; cette condition ne se présente que dans le système 2. « >'àn-lyù sixte » signifie que l'initiale est la sixte de nân-lyii : nous reconnaissons le
système 33 qui dépend de la gamme de jwiii-pin. On donnera plus loin (p. 117) une liste des 84 modes avec leurs noms usuels.
L'emploi de la transposition fut réglé (628) selon le projet de Tsoù Hyào-swên'. « Pour sacrifier à l'autel du Ciel, on prend comme fondamentale le hwùngtchOng, pour l'autel de la Terre le lin-tchOng, pour le temple des Ancêtres le thài-tsheoû. Pour les cérémonies dans les cinq banlieues, pour les assemblées de
N» 45, liv. i%, r
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félicitation et pour les banquets à la Cour, on prend comme fondamentale le lyû du mois. » A la mort de Hyào-swën, Tchâng \\ èn-cheofi ', fonctionnaire au bureau de la Musique, persuada l'Empereur de se conformer de plus prés aux anciens rituels. Par la suite il y eut des modifications de détail, mais le rituel de Khâi-yuên (années 713-741) revint aux douze hymnes officiels de Tsoii IIy:io-swên-. «Le premier, l'hymne Yii hico^ sert à faire descendre les esprits célestes ; quand on sacrifie à l'autel du Ciel, quand on prie pour les grains et pour la pluie, quand on fait des offrandes au soleil et à la lune, quand on fait le sacrifice fOno au Ciel, ou quand on sacrifie à l'Empereur suprême, dans toutes ces occasions on prend comme fondamentale le yuên-tchfing pour trois strophes, comme tierce majeure le hwjng-tcbùng, comme quinte le thài- Isheoù, comme sixte majeure le koû-syèn, chacun pour une strophe; on exécute la danse civile en six figures... Quand on va au-devant des infiiix naturels dans les cinq banlieues, pour l'Empereur jaune le hwùngtcliông sert de fondamentale, pour l'Empereur l'ouge on prend le hàu-trhrmg comme quinte, pour l'Empereur blanc le thai-tsheoû est seconde majeure, pour l'Empereur noir le nàn-lyù est sixte majeure, pour l'Empereur vert le kofi-syèn est tierce majeure; dans tous ces cas on exécute la danse civile en six figures '•.
« Le second hymne, dit C/nvcn hwù-, sert à faire paiaitre les esprits terrestres; quand on sacrifie à l'autel de la Terre, quand on prie les dieux des moissons, quand on fait le sacrifice rhenn, dans lous ces cas on prend le li;in-tchông comme fondamentale, le thài-tsheoi'i comme tierce, le koû-syèn comme quinte, lenân-lyù comme sixte, chacun pour deux strophes; on exécute la danse civile en huit figures. Ouand on sacrifie aux montagnes et aux fieuves, ou prend le jwëi-pln comme fondamentale pour trois strophes.
<i Le troisième hymne, dit Yonij hwo''', sert à faire venir les mânes des hommes; dans les diverses offrandes de nourriture présentées aux mânes [impériaux], quand on fait l'annonce d'un événement au temple des Ancêtres [impériaux], toujours on prend le hwàngtchûng comme fondamentale pour trois strophes, le là-Iyù comme tierce, le thâi-tsheoû comme quinte, le ying-tchOng comme sixte, chacun pour deux strophes ; on exécute la danse civile en neuf figures. Quand on présente les offrandes aux Premiers Laboureurs, quand le Prince impérial fait les libations aux Anciens Mai-
1. Sorti d'une famille mandarinalo. nommé à la cour des Rites par Tiiâi tsûn^. il composa des iliviTlisscmenls pour les banquets et mourut vers 670 (N- 43. Iiv. 8.,, I. 3. — .N- 46, liv. 113, f. j, etc.).
N» 46. liv. 21, f. G, etc
3. Je ne donne du long texte vis6 cpi'un résumi'', et non une traduction intégrale. Tout ce pa.ssagc établira i[ue les mots tseoii pour la musique, tclilii^ng pour la danse, indiquent des reprises qui se répondent suivant des règles. — Yû liu'à, joie et concorde. — iùi réduisant les indications <lonnécs en notes européennes, on trouve ;
Fondamentales.
3 stroplics 1 "" = kt/ft ki/û ~- sol
1 sir. S'» ^^hiràng yi r^nt
1 str. •i>° =tli'n l!i< —Si
i sir. 6i*= =:I:ot~i lin =: sr
Le choix des diverses fondamentales s'appuie sur un lextc du Tcheoft l'i qui sera étudié plus loin.
Fondamentales
\"'*r=htràng hu-i'tni/ ^ mi î»'" = tin liiriing z= mi 2'i» = tliiii htcihig = mi 6»* = ni^n hii-nng = mi 3«"=/iOU hlrâug = mi
Ici la transposition nWt qu'apparente : l'échello unique est désignée
par des expressions différentes choisies en raison de la correspondance entre les cinq degrés et les cinq régions de l'espace (p. '.'3), ces régions étant sous la domiiiation des cinq empereurs célestes.
[ 1res, dans ces occasions on prend le kofi-syèn comme I fondamentale, on exécute la danse civile en trois figu- i Tes. Pour reconduire les màues, on emploie l'hymne \ approprié à chacun avec une figure de danse. Pour le sacrifice collectif" offert à lous les esprits de nature céleste, terrestre et humaine, on emploie le hwàngtchnng avec l'hymne Yù hwô, le jwëi-pin, lekoi"i-syèn, le thài-tsheoii avec l'hymne Chwén hiiô, le woù-yî, le yi-tsé avec l'hymne Yong hwô, soit six gammes; pour toutes une figure de dause. Pour faire descendre et reconduire les esprits, on emploie le Yii hii'o. ' « Le quatrième hymne est l'hymne Sofi ktrô^, que | i l'on exécute pour les offrandes de jade et de soie aux esprits célestes avec le tà-lyù comme fondamentale, aux esprits terrestres avec la fondamentale yîngtchOng, aux Ancêtres avec la fondamenlale yuèn- Ichûng. Au sacrifice aux Anciens Laboureurs, pour l'offrande on prend le n;\n-lyù comme fondamentale. ' Pour les olfrandes aux montagnes et aux lleuves, on prend le hàn-tchông comme fondamentale. Le cinquième hymne s'appelle Yûn;/ liinj; dans tous les i ; sacrifices à l'offrande des plateaux de viandes, pour I les esprits célestes on [irend le hwàng-tchruig, pour les esprits terrestres on prend le thâi-tsheoû, pour les mânes des hommes on prend le woù-yi. De plus, il en | est de même quand on enlève les vases de bois et, 1 dans tous les sacrifices, pour l'hymne d'accueil aux esprits après l'offrande des plateaux. Le sixième hymne, Cheoû hivà, est employé quand on présente le breuvage sacré; on prend le hwâng-lchông comme fondamentale.
« Le septième hymne, Th/ii /iiro', sert de règle aux actes [de l'Empereur,; on prend aussi le hwàng-tchùng comme fondamentale. Dans tous les sacrifices, quand le Fils du Ciel franchit la porte, s'assied sur le trône, monte et descend les degrés, jusqu'au moment où il retourne à ses appartements provisoires, chaque fois qu'il se meut, l'hymne est exécuté ; quand il s'arrête, la musique cesse. A la Cour, quand le Eils du Ciel est sur le point de sortir du harem, on frappe la cloche du hwàng-tchoug, les cinq cloches de droite répondent, on joue l'hymne; les rites finis, quand le Fils du Ciel se lève et rentre, on frappe la cloche du jwéipln, les cinq cloches de gauche répondent, on joue l'hymne : dans ces deux cas, le hwâng-tchong est fondamentale. Le huitième hymne, Choïi htvô, sert pour
Fondamentales
2 strophes i'"'>=:lin lin ^si
2 strophes S'" = t/iiii woà = ré 2 strophes 5>« :^ koii ndn ^= ut ^ 2 strophes 6'''=n«n hirànf/ = 7ni
Le texte porte « trois » strophes pour chaque fondamenlale, mais la correction est éudente : le choix de ces fondamentales remonte encore au Tchçoii Ci. — FondamentaleyH'i'i-^iji =lai. — Clwi-n Iticû, obéissance et concorde.
6. Yont/ tiirû, perpétuité et concorde. — Encore conformément au Tcheoù II, on a ;
Fondamentales.
3 strophes t™» ^ /i"7(ï(^ iiirnng := mi 2 str. 3=" — tri nfin = ut i
2 str. 5>" = M//i lin ^si
2 str. G" = jjing thtii =fail;
Autre fondamenlale koiî-si/èn = sol j:.
7. Les fondamentales sont sans doute encore désignées ici : hiràng = 7ni, jn-êi = la i:,koû r= sol S, thni = fa i:, iroà = ;•*•, tji = nt.
8. Soii hwô, respect et concorde. — On a comme fondamentales : tà = fa, ying = rèt:, ki/à = sol, uân = itt ^, lin = si. — Yong hwô, bienveillance et concorde. — Fondamentales : hwdug = mi, tluii = fa i^, voù=^ré. — Clteoii hwù, longévité 'et concorde. — Fondamentale ; hwàng = mi,
0. Th'îi hwô, grandeur et concorde. — Chou hirô, expansion et concorde. — Avec l'hymne 8 la fondamenlale est encore le liwâng-lchùng; mais on préfOrr parler de la 2''» qui convient aux ministres, tandis que la fondamentale exprime la majesté du Souverain.
IlIsroiltE DE LA MUSIQUE
I oiilroe et la sortie des deux cliu-iirs de danse, et de iiirnio pour l'entrée ut la sortie du Prince héritier, des luiiiees, ducs, Impéralrices, fjrands conseillers, etc. : on prend toujours le lliài-tsheoii comme seconde.
« Le neuvième livnine, Tcluiohwù^, sert quand on présente le vin à rKmpureur et au Prince héritier. Le dixième hymne, lluroii hwù. sert quand l'Lmpereur mani;e, cpiand il saine les tiois pins hauts di;,'nitaires, et aussi quand lo Prince héritier nian^îe ; dans ces diverses occasions on emploie la yainme du lyu dn mois.
« L'hymne onzième, 'J'cAi'h;/ /uni-, est pour les mouvements de l'Impératrice recevant l'investiture.
Il Le douzième hymne, Tcliknuj liin?, sert auxassemhlées qui> le Prince héritier lient dans son palais, pour tous les mouvements du prince. S'il sort en char, on frappe la cloche du hwànf^-tchrin^; et on joue le Tlidi haù; quand il passe la porte Th.ii-ki, on jnne le Tshài tslici'i : t[ua.nd il arrive à la porte Kya-tr, on cesse. Pour son retour il en est de même. »
Le Kijeoii iliàmi choit • et le TMnij hwéi U'io'' donnent avec moins de détails des indications concordantes en grande partie, divergentes sur quelques points; il n'y a pas lieu d'instituer une comparaison peu instructive en somme et pour laquelle les documents de contrôle seraient fort rares. Quel principe règle le choix des fondamentales? Dans les banquets (9" et 10= hymnes), on emploie le lyû du mois; aux actes de l'Knipereur, des princes, correspond le hwàng-tchOng (6°, 7', %' hymnes), c'est-à-dire l'élément terre, et c'est par la vertu de l'élément terre que régne la dynastie des Thàng. Le même lyu sert de fondamentale pour les cérémonies en l'honneur des divinités des cinq régions, c'est-à-dire des intlux terrestres; il est d'ailleurs désigné dans chaque cas de manière appropriée à chaque divinité'^. Je ne perçois pas d'autres rapprochements, car les sacrilîces aux esprits des trois ordres comportent assez de fondamentales pour effacer tout rapport précis. Il y a surtout des raisons de tradition : Tchâng Wèn-cheoû et Tsoù Hyào-swën se sont appuyés pour le choix de leurs gammes sur dfes textes du TcheoH U qu'ils ont appliqués et étendus.
11 est donc temps d'examiner ces textes qui ont fait loi à l'époque des Thàng et qui étaient déjà invoqués par les musicologues depuis plusieurs siècles. Il semble qu'alors le Tcheoû II avait autorité comme décrivant l'état de la musique religieuse sous la dynastie révérée des Tcheoû ; à la perfection de la musique antique qu'avait connue et pratiquée Confucius, était rapportée la longue durée de cette dynastie'. « Dans le Tcheoû U, pour les trois sortes de grands sacrilices, il n'y a pas de mode de chàng. Tchéng Hyuén
1. Tckâo hicàt éclat et coucorde. — Hijeon hirû, prospérité et concorde.
^. Tchêng hico, rectitude et concorde.
3. Tchhêng hwà, aide et concorde. — Tshài tsheîi, cueillir le chardon étoile; ce chant ne fait pas partie des douze hymnes; il renfornio une allusion à Si/âoya, Pi} chtln, Tcitkoù tsheti['S'' 1.^. p. 276), où il est question des cérémonies célébrées par nu haut dignitaire en l'iionneur de ses ancêtres. Le Kyeoi'i thàng chou indique quelques autres chants; deux {liv, 2S, f. .1 v») sont evécutés avec la fondamentale koû st/ini = sol i, l'un, le Tcheoû i/ù {Kwi' fi'nitj, Chiio luiii; N" 13. p. -S) quand l'Entpereur lire à l'arc; l'autre, le Li ckeoù, quand le Prince héritier tire à l'arc. Ces deux odes sont déjà mentionnées par Seù-mà Tshyén (N** 3^, tome 111, p. i83) à propos du tir à l'arc, par le Tcheoû ti (N^ 9, lome II, p. 00) dans les mêmes circonstances, par le Ché yi (X" l.'i. tome H, p. 6G9) ; l'ode Tcheoû yi! a eucore place dans le Chi klng, l'ode Li cheoù était déjà perdue à l'époque des Ilàn. — Pour les hymnes ofliciels, Tsoù Hyào-swën avait choisi le titre de h/rù, accord, harmonie, puisque « la musique exprime l'accord du Ciel et de la Terre •• et « produit l'harmonie des hommes et des esprits " (N° î6, liv. -1, f. û v ; voir chap. XV, pp. 203, 206, etc.).
N°3ô, liv. 32, f. 11, etc
a dit : S'il n'y a pas de mode de cliang, c'est que le sacrilice met au premier rang la soumission et que le degré chàng est ferme et rigide. A mon humble avis, cette idée n'est pas juste. Mais le degré chàng est le son du métal'. La maison des Tcheoii ayant la vertu du bois, le métal pouvant vaincre le bois, les auteurs ont écarté le nnHal... On voit donc que si, d'après les règles des Tcheoii, on n'use pas dn degré chàng, ce n'est ]ias à cause dosa dureté qu'il manque, mais ce serait pour soutenir la vertu du bois et par crainte de l'élément métal. C'est ainsi que leur royaume prospère a duré de façon miraculeuse, que l'héritage laissé à leurs descendants a brillé et fleuri à travers trente générations, pendant huit siècles: effet mystérieux de l'exclusion du métal. » Ainsi s'exprime Tchào Chényén '■> en 720, et il ajoute non sans logique '" : » la présente dynastie impériale des Thàng est souveraine par la terre, elle dilTère donc de la maison des Tcheoû... Il y a donc lieu pour les trois grands sacrifices d'ajouter le mode de chàng et d'écarter le mode de Uyô. » En elïet le métal qui répond à chàng n'est pas hostile à l'élément terre, qui nourrit de sa substance le bois corrélatif du degré kyô : les Thàng doivent donc redouter l'élément bois et le degré kyo.
A l'époque susdite personne ne doutait de l'authenticité du Tcheoû ti ; cet ouvrage, comme tant d'autres classiques, après la proscription édictée par Ch'i hwàng-ti (213 A. C), a été retrouvé en divers mamfscrits plus ou moins incomplets. '■ Wén, marquis de Wéi", aimait particulièrement les antiquités. Sous Hyào-wên ti(180-lj7 , un de ses musiciens, m aï treTeot'i, fit hommage de cet écrit : c'était le chapitre t/t seû ijt> de la section ta tsûwj pu du Tcheoû kicûn'-. A l'époque de Woiiti (141-87, Hyén, roi de Hô-kyén'\qui aimait la sagesse, en collaboration avec maitre Mào et d'autres, lit des extraits du Tcheoû kirûn et des sages et en forma le \'o ki^^.'i A partir de ci'tle date, le Tcheoû II fut presque complètement retrouvé, conservé, commenté, édité; le premier éditeur fut Lyeoù Hin. Ce personnage ayant prêté aux réformes de Wang Màng l'appui de son autorité archéologique et philologique, a été accusé d'avoir falsifié, voire supposé, le texte du Tcheoû ti; mais Tchoû Hi et les auteurs ultérieurs ont combattu cette opinion; il reste seulement établi que l'ouvrage en question renferme dans ses cinq premières sections un petit nombre d'interpolations'^. Les passages iiiusicau.\ en sont-ils exempts'? Peut-être, puisqu'ils n'ont servi d'argument aux théoriciens que postérieurement aux Hàn, et puisque les réformes musicales de Kïng Fàng et de Lyeoil Hin portaient sur d'autres points; toutefois ils restent exposés au doute, et on devra rechercher si les idées qu'ils expriment
N" S3, liv. 32, f. IS
11. Le marquis Wén, de Wéi )424-3S7), cité par Seû-m't Tsliyén dans son livre sur la musique (X" 34, liv. 24. — .N» 3.i, tome lll, pp. 272, 274, 273) ; bien qu'une note du Bihi chou attribue 1^0 ans au musicien Teoû, il est difticile que ce personnage ait vécu sous le marquis Wén et sous l'empereur Hyâo-wèn.
12. Chap. Directeur de la Musique, de l.i section Ministre des Riles (N" '.I, tome II. p. 27, etc., Uv. 22).
13. Lyeoù Té, fils de l'empereur King(l'.7-I ill, roi de Hô-kyën (13.ï), mort en 130, favorisa puissamment la recherche des anciens textes. Il fut le patron de Mào Tchhàng, qui avec son maître Mâo Héng fixa le texte encore admis du Cht kïng (N"''33, tome lll, p. 94. — 'S'*\Q, tome IV prolegoniena, p. 11.— >30,liv. S8.r. 13;liv. 33,f. I. — N''34, liv. 39,f. 1).
14. Voir n"» S; mais le texte que nous possédons est celui de Lyeoù Ilyâng, moins complet selon les vraisemblances que celui dont il est question ici. Toute cette citation vient de n° 36, liv. 30, f. 3 v».
la. Voir n° 9, introduction, p. XIV, etc.
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sont admissibles pour les derniers siècles des Tcheoû, ear il esl difficile de faire remonter ce rituel sous sa forme acluolle au début de la dynastie, bien qu'une tradition l'attribue à l'antique Tcheoû kong'.
« Par les six tons parfaits, lyii, par les six tons imparfaits, thông, par les cinq degrés, chëng, par les huit sortes de sons, vin, par les six danses, woù, ils opèrent la grande concordance des mélodies pour présenter les offrandes aux esprits des trois ordres, pour unir les royaumes et principautés, pour harmoniser les populations, pour apaiser les visiteurs étrangers, pour réjouir les hommes éloignés, pour mettre en action toutes les créatures qui se meuvent- ». «Le grand instructeur est préposé aux six tons parfaits et aux six tons imparfaits pour combiner les tons du principe mâle et lestons du principe femelle. Les premiers sont les tons favdng-tchi'mg, thài-tsheoû, koït- S'jèn, jwi'i-pm, yî-ls!', v:oii-y). Les seconds sont les tons li(-li/ii.!/ing-lch'~inii, niln-li/i(. Inin-lchnng, syào-lnii, kyù-tclii'ing. Il les règle par les cinq degrés kûng, dmng, kijù, tchi, yii. Il les développe par les sons des huit matières, le métal, la pierre, la terre, la peau, la soie, le bois, la gourde, le bambou'. « La division des tuyaux sonores en deux séries de six, les uns rattachés au principe yàng, les autres au principe yîn*, est conforme aux vieilles idées cosmologiques; mais elle ne répond pas à un principe acoustique et reste sans lien avec les rapports des tuyaux, puisque l'alternance des générations supérieures et inférieures n'est pas régulière". Toutefois, non sans ingéniosité, le prince de Tchéng tire de la formule du Tcheoû li une loi d'harmonie". " Chaque fols qu'un lyi1 mâle produit un tuyau femelle, le tuyau mâle est l'époux, le tuyau femelle est l'épouse. Chaque fois qu'un lyù femelle produit un tuyau mâle, le tuyau femelle est la mère, le tuyau mâle est le fils. » Le lyû mâle est consonnant, hii, avec
Succession harmonique des lyû mâles (secleurs Mancs) et des lyù femelles (secleurs noirs) (N"> 77)'.
_lâ-tiù
jwei-pm
yingldiônj
koù-sièn.
l-IlÙ
thâi-tsheoii
"yî -tsç
„ , \kiâ-tchông
tchon.g'-liù
Ifn-tchông hwângtcliông
FiG. 155.
sa mère (3'° inférieure) et avec son épouse (o" supérieure), le lyù femelle avec son mari 13" inférieure) et avec son lils (o'° supérieure) : dans la figure ci-
1. Tâu, frère de Woù Avàng, conseiller de son frère et de son neveu, législateur des Tcheoû, marquis do Loù, mort en UtlS ou 1044.
2. N'o G, la seii yô, liv. 22 ; voir n- 9, tome II, p. 29 ; je modifie les termes de la traduction pour les mettre d'accord avec les expressions que j'ai adoptées.
N° 77, ff. H. 33, 36 ; voir aussi n» 74, f. 71 v
7. On observera que l:i transcription des mots chinois employée dans les figures et exemples musicaux dilfere légèrement de celle qui est suivie dans le texte. Ainsi dans celte dernière y est toujours mis à la place de )' précédant une voyelle.
dessus, due au prince Tsài-yû, un lyû quelconque est consonnant avec celui qui le précède et avec celui qui le suit. Pour désigner la transposition de la fondamentale, la phrase : « il règle les tons par les cinq degrés », est au moins aussi claire que le passage de Seû-mà rshyên cité p. 93. D'ailleurs le mot icên rendu par régler veut dire avant tout une figure, un ornement figuré : wén, figurer, est une métaphore expressive pour marquer l'organisation que les degrés surajoutent à la série chromatique indéfinie des lyû.
« Ils classent* les différentes sortes de mélodies pour les sacrifices spéciaux offerts aux trois ordres d'esprits. On joue avec les instruments sur le ton hwàng-tchûng nn\, on chante sur le ton t:i-lyù ifa), on exécute la danse Yûn incn pour les sacrifices aux esprits célestes. On joue en thâi-tsheoû ifaif), on chante en ying-tchûng ré:i', on exécute la danse f/'/t'n tchhi pour les sacrifices aux esprits terrestres. On joue en koû-syèn î.fo/i , on chante en nàn-lyù (uti^, on exécute la danse Thài cMo pour les sacrifices aux quatre objets lointains'. On joue en jwêi-pîn i/ar^i, on chante en hân-tchùng (sii, on exécute la danse Thni hi/ii pour les sacrifices aux montagnes et aux rivières. On joue en yi-tsé (lU), on chante en syào-lyù i la}, on exécute la danse TMihoii pour les sacrifices à l'Ancienne Mère'". On joue en woû-yi (ré), on chante en kyâ-tchring(so/), on exécute la danse Tlnii iroii pour les sacrifices aux Premiers Ancêtres". »
L'expression tseoi'i, que j'ai traduite par jouer, indique que l'on touche d'un instrument ou de plusieurs instruments sans chanter; au contraire kn signifie le chant avec accompagnement : on comprend donc que, pour les sacrifices du premier ordre, par exemple, on puisse jouer en mi et chanter en f'n, puisqu'il ne s'agit pas d'accords plaqués. Toutefois la succession de mélodies en mi et fa, en /ns et si, voire en fai^ et r^s, en ul et la n'a rien de naturel. Pour les six mélodies, la partie instrumentale répond aux G lyu mâles énumérés en ordre direct, la partie vocale aux 6 lyù femelles en ordre inverse. Les anciens commentaires
Succession cnsmographique des lyû, les chiffres répondent aux caractères cycliques, p. 70 (N** 77).
jwp
=La»
k.tch=Sol i
nl-Ul#
th.tsh.=ra*t ■ t.l. = Ea
n'indiquent pas de raison satisfaisante pour celte disposition gardée intacte par le rituel des Thàng'"-. Le prince Tsâi-yû remarque''' que la loi de ces rapports est de nature cosmograplii(|ue, ainsi qu'il apparaît dans la figure ci-jointe, où les lyû rapprochés des
N» 6, /ri sefi yii, liv. 22. — N« 0. tome II, p
9. Les quatre objets lointains, se» irtitit/, sont les cinq montafmes sacrées, les quaire mnniagnes frontières, les quatre mer.-;, les quatre fleuves ; on y comprend souvent les esprits du vent, des nuaj,'f-s, du tonnerre, de la pluie.
10. L'expression syén pi désigne Kyâng-yuén.ciui courut miraculeusement Hcoù-tsî, l'aucôlre des Tcheoû.
il. Les premiers ancêtres sont llcoù-tsï et ses descendants, y compris les rois Wôn et Won.
N» 77, ff. S
nisToiuE nii i-.x mcsiçce
ilireclions ctMustes appropriées sont rangés sur la circonférence de riiorizoïi; il admet que ce principe cosmographique a été suhsliliié à un principe musical par les lettrés (|ui, n'entendant pas le second, étaient au contraire familiers avec les spéculalious cosmolofçiques. Il propose donc do lire (je mets entre crochets les mois corrijjés) :
Sacrifices. Instninicuts. Chant.
I^'classe '. Itwtiiiff-tcliûiig \lchônii]-hiit
2* classe llmi-l.ilicoA [lhi]-lrliniii/
3" liasse koii-ni/^ii min-lijii
■i° classe jttri-p'm [ijiniji-IrliOiiu
5" classe iji-Isi [/«]-///rt
6" classe ivmi-ij'i kijù-tchûng
Par riiilerversiiju de quatre caractères, les lyû mâles
continuant de répondre aux six classes de sacrifices, le chant se trouve partout, à l'éf^ard de la partie instrumentale, à la dislance d'une quarte, intervalle particulièrement apprécié'. Cette correction n'est doue pas sans vraisenihlance musicale, mais aucun texte ancien ne l'autorise. Le prince appuie encore son opinion sur la musique de son temps, qui, dit-il, diffère île la musique anti(|ue, mais en a consi'rvé qui'l- (|ues ti'adilifins : il est, en ell'et, léf^itime de recliercliei' dans les mélodies usitées au xvi° siècle, mais datant du xiv, les traces au moins de la musique des 1 liàng (vii^-x" siècle); il est plus hasardeux d'y retrouver la musique des 'l'clieoû (|iii ont disparu mille ans plus tôt. Je transcris aussi exactement que possible l'exemple choisi.
Hymne pour le sacrifice à Confucius -.
(Pour recevoir l'esprit, on joue la mélodie lliji.ii /iii.i). Mode Je yù ((i'° majeure); eu tout û strophes. Dans chaque transposition la mélodie commence et finit par la 6'° de la fondamentale appropriée.
• jre STROPHE introduction des esprits
Très lent
Ta tsui siuën_chéng, tao _ te tswën_(chhông.
Initiale:
de Si
Chant en Si
Orchestre
en Fa )t
1. Voir figure de la succession Iiarmonii|ue, p, 10:1; ia o" inférieure n'est autre que l'S" basse de la 4'" supérieure.
'1. Traduction : « Grand est le Sacre Parfait : sa raison est sublime, son action est vi^-nérable. II règle la civilisation, et le peuple s'v conforme. L'ordre du sacrifice a des lois constantes, subtiles et pures et pro-
fondes. L'esprit est évoqué et arrive : al sainte ! » Pour cette première strophe, n stropbes, n" 17, section Khyii tseoti, tV, Index, A, a).
brillante est son apparence
7, loco cit. : pour les autres
1 à 3. — Voir le texte chinois,
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La première strophe seule est ici donnée sous sa forme primitive et en cinq formes transposées, les autres strophes ne sont reproduites que dans un ton. Le mouvement est uniforme et très lent. La notation musicale chinoise n'indique habituellement pas la mesure, le texte chanté y supplée. J'ai considéré chaque phrase complète comme formant un vers de deux hémistiches avec césure au milieu. Cette division rhylhmique est à la fois conforme au sens de la phrase; à la prosodie, puisque la rime paraît à chaque fin de vers (tchhi'mg, tsmij, long, ijùng, c'est-à-dire finale ong au ton éf.'al, accent " ou"); à la texture musicale, chaque phrase de deux mesures retombant soit sur la tonique (mi la, I) soit sur la sixte (utH faif, I], exceptionnellement sur la 'j'-' [mi, I 4" strophe, mesures 2 et 4). La mélodie est construite avec les cinq notes principales et écarte les degrés complémentaires : ainsi la ligne de chant I ne renferme que les notes /(( s( utà mi f'ai, c'est-à-dire prime, seconde et tierce majeures, quinte, sixte majeure, essentielles à la gamme chinoise. Une expression particulière doit résulter du système de 6"= qu'annonce l'annotation du début'; mais elle ne m'est pas perceptible. Les voix et l'orchestre se font entendre ensemble à intervalle de quarte, les voix chantant le dessus; je pense du moins qu'il en est partout ainsi; la notation employée toutefois n'indique pas que l'on sorte de l'octave du hwàng-tchông, sauf une fois au début du dernier vers de la l"'" strophe, et seulement pour le chant du I; rien de semblable ne se trouvant aux autres parties, il n'y a peut-être là qu'une erreur du scribe. Si, d'autre part, suivant strictement le texte, on se tenait pour les deux parties dans l'octave du hwàngtchông, il en résulterait des interversions de parties qui semblent opposées à la simplicité de la musique rituelle. Cette suite régulière de quartes est d'ailleurs très monotone et le dessin mélodique est pauvre. Ouoi qu'il en soit, cet exemple explique l'interprétation donnée au passage en question du Tcheou li et, quand on songe à la force de la tradition, on tient pour au moins probables les corrections que l'expérience musicale du prince Tsài-yû apporte au texte des lettrés.
« En général^, on règle les six mélodies par les cinq degrés, on les développe par les huit espèces de sons. En général pour les six mélodies, avec une strophe on atteint les espèces emplumées et les esprits
Voir chap. IV, p. 115, etc
2. N° C, Iri sefi tjù, liv. 2î. — N» 9, lonic M, p. 32, clc. Tout en adoptant le sens donné par Ed. Biot, je m'ùcarte sensiblement ici de sa rédaction, en vue de rester plus près du texte.
3. Certains arbres conviennent aussi à certaines localités r « si le génie local est le pin. le pays est appelé territoire du génie pin. n Voir ri" 9, tome i, p. 194. Dans ce rapport entre une localité et une espèce animale ou végétale, on saisit une idée religieuse très primitive.
des lacs et des rivières ; avec deux strophes on atteint les espèces nues et les esprits des montagnes et des forêts; avec trois strophes on atteint les espèces écailleuses et les esprits des collines et des côtes; avec quatre strophes on atteint les espèces poilues et les esprits des berges et des plaines inondées; avec cinq strophes on atteint les espèces à carapace et les esprits de la terre; avec six strophes on atteint les espèces figurées des astres et les esprits du ciel. » Plusieurs commentateurs sont d'accord pour admettre que chaque nature d'esprits est représentée par certaines sortes d'animaux en raison de leur habitat et de leurs mœurs ■^; les esprits représentés par lesdits animaux se manifestent et s'approchent quand on les évoque par des airs appropriés; les espèces les plus mobiles sont attirées par un petit nombre de strophes; les espèces à carapace, qui sont lourdes et lentes, les esprits célestes, qui sont les plus respectables et les plus lointains, ne sont émus que par l'insistance des mélodies. Le prince Tsâi-yu, à propos de ce passage, adopte des vues un peu dilférentes*. D'après lui, le texte n'indique pas que les animaux viennent en réalité, mais seulement qu'on peut alors célébrer les rites et entrer en rapport avec les divers esprits. Il rapproche, d'autre part, le présent texte d'un autre passage du Tchcofi /i> : « montagnes et forêts, les animaux sont d'espèce poilue; rivières et lacs, les animaux sont d'espèce écailleuse; collines et côtes, les animaux sont d'espèce emplumée; berges et plaines inondées, les animaux sont à carapace; plaines hautes et terres humides, les animaux sont d'espèce nue (grenouilles et vers). » En corrigeant le premier texte d'après celui-ci, la correspondance numérique deviendrait plus satisfaisante : avec une strophe on atteint les espèces à carapace qui vivent dans les endroits inondés, or 1 comme 6 est le nombre de l'eau; il faut deux strophes pour les espèces emplumées des collines qui correspondent au feu, aux nombres 2 et 7; trois strophes pour les espèces écailleuses et aquatiques, puisque 3, nombre du bois, est aussi le nombre du dragon et de la mer orientale; quatre strophes pour l'es espèces poilues symbolisées par le tigre blanc des monts occidentaux, 4 étant le nombre du métal et de l'occident ■■'; cinq strophes pour les espèces nues et les esprits de la terre, puisque îi est le nombre de la terre; six strophes pour les esprits célestes, puisque 6 est le nombre des lyû mâles, des lyù femelles, des
N" 6, tri sei'i thoil, liv. 9. — N° 9, tome I. p
(j. Ce passage fait allusion aux quatre animaux célestes, seù fing, soit quadrupède, le tigre blanc de l'ouest ; oiseau, l'oiseau rouge du midi ; animal écailleux, le dragon bleu de l'orient; animal à carapace, la tortue noire du nord. Seii-mà Tshyêu parle déjà de ces quatre figures symboliques.
IIISTOinË DE LA MrSIQf'E
CHINE ET CORÉE m?
nitHodios et iIps danses. I,e rapprorlioment proposé ne niaii(|iie pas de Justesse, les iionilires de sli'oplies eu tirent un sens conforme à la cosmolo;;ie chinoise; toutefois 0 demeure douteux, puisqu'il répond ici au riel, ailleurs à la terre, et dans d'autres cas à l'eau. Il ne faut pas trop presser le texte de ces multiples systèmes mélaphysiiiues tpii ont hanté le cerveau des Chinois; on perdrait son temps à vouloir unilier les théories du Tclieofi li, texte peut-être corrompu, au moins composite et d'époque douteuse, mais qui ne saurait être utilisé si l'on n'en interprète la concision au moyen de ce qui est connu des idées anliqu(!S.
« Toute mélodie' où le yuên-tchnng est fondamentale, où le hwàng-tcliông est 3'" majeure, où le thàitslicoù est 51", où le koù-.syén est C" majeure,... avec laquelle on exécute la danse Yùn iitOn, est jouée au solstice d'hiver au tertre rond élevé au-dessus de terre, l'ne telle mélodie en 6 strophes fait descendre les esprits célestes qu'on peut atteindre et honorer. Toute mélodie où le hàn-tchôn;,' est fondamentale, où le thài- Isheoi'i est 3™ majeuri?,où lekou-syènestb''',où lenànlyù estC)"' majeure,... avec laquelle on exécute la danse Hi/i')) Ichli'i. estjouée au solstice d'été sur le tertre carré au milieu du lac. Une telle mélodie en 8 strophes fait sortir les esprits terrestres que l'on peut atteindre el honorer. Toute mélodie où le hwàng-tchrmg est fondamentale, où le t;i-lyù est 3'" majeure, où le thàitsheoù esto", où leying-tchûngest 0^" majeure,... avec laquelle on exécute la danse Thàichào est jouée dans le temple des Ancêtres. Avec une telle mélodie en 0 strophes on peut atteindre el honorer les mânes. » Ce passage fait suite à celui de la p. 106 et décrit avec plus de détails la partie musicale des sacrifices majeurs; il a directement inspiré les règles citées plus haut de la dynastie des Thàng : les lettrés de cette époque y voyaient donc le précepte du changement de fondamenlale pour diverses strophes. Mais auparavant Tchéng Hyuén avait admis que dans une même mélodie la prime, la tierce, la quinte, la sixte sont choisies indépendammeni, pour leurs relations avec diverses constellations et par suite avec les esprits célestes, les esprits terrestres et les mânes; si l'on adoptait cette opinion, les termes kûng, kyô, etc., per-
draienl toute signilication ; il n'y a pas à insisler sur l'absurditi't de l'explication repousséi; sous les Thâng, réfulée encore plus tard par Tchoû lli. liesterait à déterminer poui(|uoi tels lyù ont été choisis : c'est dans les habituelles considérations cosmologiques que le prince Tsai-yù cherche le motif de ce choix-. Ainsi le yuên-tchông, c'est-à-dire kyâ-tchrpng, répond à l'est franc où apparaît le Souverain Céleste ; le nombre 6 convient au Ciel, puisque six points se disposent bien en cercle, tandis que huit points déterminent un carré et représentent la Terre; les lyù ying-lchûng, hwâng-lchnug, tâ-lyù, thâi-tsheoû coïncident avec les signes de la région nord hâi, tseù, tchheoù,yin, région des mânes. Si le degré châng n'est pas mentionné, c'est que le son de la 2''° va s'éleignanl, ch'ii. et qu'il est odieux aux esprits ; d'ailleurs il est probable qu'on n'écartait pas ce degré, qu'on se bornait à ne le pas prendre comme base d'un système.
Le mot pijài, changement, que j'ai traduit provisoirement par strophe, d'accord avec les musicologues des Thàng et avec le prince Tsâi-yù', est toutefois susceptible d'une autre explication. L'auteur du Ki/eoiï >ioii tài chi' expliquant la production des lyu, conclut : « avec douze pyén on revient au nombre général du hwâng-lchong. » Tchoû Hî dit de même" : « si le liwâng-tchông est fondamentale, avec six pyén on atteint le ying-tchông qui est l'octave diminuée, avec sept pyén on atteint le jw6i-pîn qui est la *]uinte diminuée. » P;/f'n indique ici l'intervalle de quinte entre deux lyû qui se suivent dans l'ordre de production; le nombre des pyén n'est pas le nombre des quintes, mais le nombre des noies qui limitent ces quintes en comprenant le point de départ et le point d'arrivée; ainsi du hwàng-tchông au ying-tchông, Tchoû lli trouve six pyén, alors que nous comptons cinq quintes. Mais d'aulre part le Ki/eon iroii tài chi s'exprime comme nous quand il parle de douze pyén du hwàng-tchông au hwàng-tchông.
C'est ce dernier sens de pyén qu'adopte Hàn Pàngkhi dans son Yiiên là tchi i/o''. Sous les Tcheoû, explique-t-il, tout système débutait par la sixte de la fondamentale; puis il donne les éléments du tableau suivant :
ut'nt-tijil.
Ijllly-tchùuij .
quinte
l'"'^ quinte
, tome II. p. 3i.
, £f. 1 à 4, doane aussi une espli-
t . N" 6, M se» yà, lir. 23. — N"
ï. N» 77, r. 13, etc. — N° 2i, liv.
cation cosmologique.
.?. X" 77, f. 13 r". " Quand on exécute un air, un couplet, kln/îi, s'appelle tcfifiéug, parfait, s'appelle aussi tcliông, complet, s'appelle aussi
jwt'i-pin.
Fondamenlale : hwi'nin-lcliiiiiij (1"") liii-lchrimj (5") llnii-lsheon (2''") uiiii-h/i (6'') 6'' et initiale :
min-lijii ,
kon-atjhi \
ying-tchôiuj \
jwëi-pln \
td-lljU (
/ 'ji-lsé l
/ hijà-tchôtig \
WiiU-y~t \
/ tchvng-hjit \
/ hwdng-lchiiiig (
l\ort-s/ji'H.
f'' quinte
koii-si/fii (3") lû-liju.
quinle
l""*" quinte
pf/én, cliangemeiil. » On pourrait encore ajouter d'aulrcs synonymes, par exemple Idnjtii-. repos. Voir p. 13y.
\. N'^ 47. liv. t-i.^, f. 2 vo.
3. N° 62, liv. OG, f. 21 v : voir aussi n° 24, liv. ii, f. 5 r<».
N» 73 (Y. 1. t., liv. 60. f. 14, elc
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Le liwàng-tchunp foudamenlale correspond donc à 9 quintes, le lin-tcliOng (bàn-tcliOng) à 8 quintes : c'est la base des systèmes décrits par le Tcheoû II pour les sacri lices aux mânes et aux esprits terrestres; la coïncidence ne persiste pas pour les sacrifices aux esprits célestes, puisque 6 quintes avec le yuèntchCing (Uya-tchông) fondamentale ne se trouvent pas dans le tableau de Hùn Pung-khî. Cette explication est donc insuffisante, ne rendant d'ailleurs pas compte des lyû accessoires de chaque série; toutefois, et malgré que les aulcurs du Catalogue Impérial ' la traitent d'extravagante, peut-être sans la bien. comprendre, elle semble nidiquer le sens général de considérations musicales antiques dont on trouve l'écho dans le Tsù tchwàn et dans les Chi ki-. A la date de 341 A. C, Tsô rapporte la consultation donnée par Hwô, médecin du pays de Tshin, au marquis de Tsin alors régnant; on y remarque les phrases suivantes. <c La musique des anciens rois, c'est par elle qu'on réglait foules les alfaires; il y avait donc cinq /syè (segment, règle) qui, lents ou rapides, iniliaux ou lînaux, se rejoignaient l'un l'autre; étant posé le son médian, si l'on diminue [la longueur], après cinq diminutions, il n'est pas permis de jouer [des instruments]. » Tshài Yuèn-ting^ voit dans ce texte la loi, impérative dans l'antiquité, qui ne permet de construire des systèmes que sur les cinq degrés principaux; cette explication est admissible, bien que les termes employés soient parliculiers à ce passage : la diminution de longueur indique le passage à la quinte supérieure, et dans la série des quintes le sixième degré obtenu est un degré complémentaire, donc inapte à fonder un système; la diminution, lu/àng, veut donc dire le passage à la quinte supérieure; quant à l'expression son médian, elle est appropriée pour la fondamentale, l'initiale de l'époque étant la sixte, la fondamentale étant d'ailleurs la troisième note sur la première corde du khin. Le texte de Seû-mà ïshyOn est très bref : « La neuvaine supérieure est ceci : chiing, 8; yù, 7; kijô, 6; kriwj. 5; tchi, 9. » On trouve justement dans le tableau qui précède, qu'avec la 2'"= (chûng = tbàitsheoù) pour fondamentale, le hwàng-tchông est la S' note; avecla6'"(yù = nàn-lyù),le hwàng-tchông est la 7" note ; avec la 3™ (kyù = koû-syèn), le hwàng-tchông estlaG" note, avec la 3'» (tch'i = rm-tchông), le hwàngtchông est la 9° note. La coïncidence cesse pour le kông fondamentale, le hwàng-tchông devrait être exprimé par 10 et non par 3. Mais Sefi-mà Tshyën (ou ses copistes) a peu compris la partie technique de la théorie musicale: les dimensions des lyû sont pleines de fautes grossières ■', l'allusion à la transposition est concise
Voir pp. 03 cl
T. Kwr yù, TcheOH yù (N- 3; Calaloguc 087; liv. 3, f. 20, elc.|. Voir une paitic du Icvie (N° 74, f. 60 v». — N» 73, f. 22 v) ; de Harlcz en a donné une Irailuction peu sûre, Journal Asiad'yHe, janvier-février 1894, p. 61 et suivantes.
S. Les cloches auraient-elles par hasard formé un système de diapasons remplacé plus tard par la série des tuyaux ? Un commentateur des Yxu' ling exprime une idée analogue (N" 38, liv. I, f. 1 v°). « Les sages <le la haute antitpiilé, s'appuyaut sur les principes yln et yàng, ont distingué le sou du vent selon sa direction, ont discerné l'aigu et le grave ; mais ils ne pouvaient se servir de caractères [pour noter ces observa-
jusqu'à l'obscurité 5. Les nombres dont nous parlons ont été mentionnés par tradition, sans que le sens en fût saisi; l'un d'eux a été confondu avec un terme de la série musico-cosmologique'"'. En effet, dans cette série, kông répond à 3; de plus, les éléments de la série peuvent être sans inconvénient augmentés ou diminués de 3, nombre des éléments, 1 ou G représentant l'eau, 3 ou 8 le bois, etc. Par une extension abusive on aura admis que 5 peut remplacer 10, oubliant qu'il s'agit de 10 notes formant une série de 9 quintes.
Entre l'explication de Hàn Pâng-khi ainsi appuyée et l'inlerprétalion classique qui fait de pyén une strophe, ou une section de strophe, il esl dillicile de prendre parti. Les anciennes formules ont, au cours des âges, revêtu des sens divers, ont subi des retouches conformes aux idées régnantes; les textes sont trop rares pour qu'on distingue nettement les théories successives. La partie musicale du Tchi'on /i qui vient d'être examinée, ne rappelle en rien les 60 lyii de King Fàng, mais suppose sous une forme délicate, impossible d'ailleurs à préciser, l'emploi de la transposition : on en peut conclure qu'elle est antérieure à King Fàng, à Lyeoû Hîn; elle serait vraiment en partie un document ancien, qui a dû être connu de Seû-mà Tshyën, ayant été remis au jour au cours du ii" s. A. C, et qui pourrait remonter au vi' s. ou au delà. Au contraire, la liste et la définition des lyû seraient étrangères à cette ancienne théorie musicale. Dans l'appendice H au tome III de sa traduction des Chi ki, p. 638, M. Cliavannes a réuni les plus anciens textes où il soit parlé des lyû avec quelque détail, trois passages du Tsù tchivàn et deux passages des Kwë yii; il y a ajouté quelques observations relatives à des cloches antiques; il a ainsi démontré, d'accord avec les commentateurs chinois, que dans ces documents il esl question seulement de cloches; les unes s'appellent li/ti, les autres tchûwj ; elles sont séparément désignées par des noms soit identiques, soit très analogues à ceux des tuyaux sonores; rien n'indique qu'elles soient habituellement réunies en carillons; l'un des textes du Tsù Ichwnn (300 A. C.) en montre deux séparées de toutes les autres ; même les discours du musicien Tcheoû Kyeoû " , qui abondent en cou sidéralions morales, astrologiques,cos m ologiques, qui marquent même une connaissance précise des cinq et des sept degrés, ne font nulle allusion à un rapport fixe entre les lyû et montrent dans quel embarras on se trouvait pour fondre une cloche tn-lin avec le métal d'une cloche woi\-yl. Il n'y avait donc pas de règle, mais seulement de vagues notions empiriques*.
lions] qui restaient dans la tradition orale. Alors pour la première fois on fondit du métal en cloches pour servir de base aux sons des douze mois, ensuite pour laisser circuler les inilux montants et descendants. Les cloches étant difiicilcs à discerner, on coupa des bambous en tuyaux et on les appela lyù : les lyû sont la mesure de la hauteur du son. » La nnmencialurc traditionnelle des Ijù, telle qu'elle a été étudiée à la p. 79, confirmerait celle opinion ; les termes tombés en désuétude (N" 35,
tome 111, p. 639} ou sont des homophones des termes modernes (lO
OU ioii-Siycn pour 3Ij5 ut Icoii-sym,'^ V%A\ "S. ju'éi-pin pour
lv£ s. j"''i-l"n, '%■ îM.lin-tch('mii pour y^ ÎM. Un-tchnng), ou eu dérivent, comme tii-lhi. le grand lin-[tc!iniii/ . La nomenclature n'a donc changé en rien d'essentiel et, sur les dou/c termes, quatre sont des tdiûnij, cloches, trois sont des lyù, aides; les cinq qui portent des noms spéciaux, appartiennent tous â la série màlc, qui semble donc bien primitive et dominante, les lyk femelles ayant été nommés comme les aides des autres. Mais pour admettre que les lyii cloches aient formé un système de diapasons, il faudrait qu'une loi au moins cmpiri<iue eût exprimé les rapports de dimension des cloches diverses. L'archéologue Yuèn Yuên (a) (voir w 35, tome III, p. 640) a énoncé une formule qui relierait la hauteur des cloches à la longueur des 1; û correspondants.
lirSTOniE DE LA MUSIQUE
11 l!riis(iiR'nioii(, au iil° siècli^ avant iiolro i^re, le sons tlii mol, lyii L'slcliangé; celle diMioiiiiiuilioiis'aiipliqne à (les tuyaux sonores, et nous trouvons énoncée par Lyi"i Poti-wèi la loi de la piogiession par quintes; il semble qu'un système musical tout nouveau soit venu se substituer aux carillons ruiliincnlairos auxciuels la Cliine s'était jusqu'alors complu. l-',t comme ce syslême est cxaclrnient celui des l'yllia^;oriciens, comme il fait sou apparition en Extn'me Orient après l'expédition d'Alexandre, on doit flre porté à croire (pi'il lut un apport de la civilisation bellénique en Cliine'. >• I.es faits cités par le Tso Ickin'in et les Kwî' yii, aussi bien que l'absence de rapports précisés entre les longueurs des tuyaux, que la division en lyu mâles et lyù femelles, que la relation des cloches aux esprits, aux éléments, aux pi'incipes cosmogoniques, formenl disparate avec ce qui a été relaté d'abord : on Irouve ainsi deux séries d'idées ditl'crentes dans les mêmes ouvrages et côte à côte dans les mêmes passages. A une époque plus ancienne on constate seulement l'existence de la gamme penlaplione , puis heptaplione; entre le vi° siècle et le milieu du ni% les théories musicales, cosmogonique et acoustique, furent probablement pour la première fois unies en un système plus cohérent qui, vers la première moitié du m' siècle, fut modelé à nouveau par les inihiences occidentales; il est douteux que ce système des lyïi ait pu agir sur la pratique musicale dans l'anarchie de la lin desTcheoû, et c'est seulement au i'"' s. A. G. qu'on voit des tentatives pour l'introduire parmi les musiciens : les unes, comme celle de King l'àng, étaient franchement novatrices, d'autres se présentaient sous le couvert de l'antiquité, gardaient peut-être réellement les idées du ui= siècle. D'ailleurs tous les novateurs, imbus des habituels principes cosmogoniques qui jusqu'aujourd'hui façonnent le cerveau chinois, ont également appuyé leurs réformes sur des considérations de ce genre. Ces théories savantes, contraires aux traditions des artistes, eurent peu de succès sous les Hàn, sombrèrent presque dans les troubles de l'âge suivant et ne furent réellement consacrées que sous les Thàng, qui les crurent vraiment antiques. Il faut voir rapidement ce qui en est advenu depuis lors.
Dès la lin du ix° siècle le désordre se mit dans la musique impériale, et dans un rapport {9o9) présenté à un souverain de la brève dynastie des Tcheoû postérieurs, Wang Pho constatait- : » il y a seulement sept sons qui forment le système de hwàng-tchOng fondamentale,... les 83 autres systèmes ont disparu, la musique n'a jamais été si ruinée qu'à présent... Dans les 84 systèmes il existait plusieurs centaines de chants, il en reste seulement 9 que l'on attribue tous au système de hwàng-tchrmg fondamentale. Mais si l'on examine les mélodies, dans le nombre trois chanis sont de hwàng-tchOng fondamentale; les six autres mélangent plusieurs systèmes, probablement parce qu'ils ont été transmis à faux. » Les Thàng, d'après quelques auteurs, avaient admis 84 systèmes, 12 systèmes répondant à chaque degré de la gamme : on voit que moins d'un siècle de troubles avait fait
mais rien ne la confirme; de plus, aucune formule n'est indiquée môme par allusion dans le Tcheoû t'i Ç\° 6, /yu tliûng. liv. 23: foii chi. liv. 41. — X"» 9, tome II, pp. 55, 498), et le fait coulé par le Tsô tchwàn raoutre l'embarras des techniciens de l'époque.
(ci'- Yupr Viit-n (n6,-i8V9), leltit* fX ériniit qui arriva aux fonctions de Tice-roi a Canton, auteur copieux et lirolt.'cteur éclairé des êorivaius.
). N» 33, tome III, p. 641.
N» 47, liv. 145, f
3. N» 33, liv. 30. Ces résultats sont marqués par \eS6ng du (Y. 1. t.,
oublier la prati(|ue de cet art rafliné et peu populaire. A la suite du rapport cité, Wang l'ho fut chargé de restaurer la musique savante, et il poursuivit son œuvre sous les Sùng, qui dés l'année suivante succédèrent aux 'l'clieoi'i. Ses efl'orts et ceux de ses successeurs, tels que llwO llyèn et les autres que j'ai nommés plus haut (p. 84), ne furent pas sans résultat^, puisque pondant toute la durée de la dynastie on trouve mention et de la transposition et de faits qui l'accompagnent ou la supposent, variation des lyi't selon les mois, présence des qualrc sons aigus (p. 891, existence des 84 systèmes. Du x" au xii° siècle, la composition des mélodies fut très active; des recueils furent formés, ([iieliiues-uns consacri's à un ou deux systèmes. On cite aussi des modilications apportées à la construction de l'orgue à bouche 103 en vue de faciliter les changements de système (1006). Toutefois, ce qui domine alors, ce sont les discussions théoriques sans conclusion, les réformes prescrites puis rapportées; l'habileté technique ne semble pas toujours à la hauteur des théories'', puisque la musique impériale jouait seulement en hwàng-tchông (lOOt) et qu'une haute paye fut promise à ceux qui pourraient jouer d'après le lyû du mois. A la fin du xii= siècle, après que les Sbug se sont retirés au sud du Fleuve, les auteurs constatent que les traditions musicales se perdent de plus en plus, que la musique des barbares a envahi même l'orchestre rituel ■.
Pendant la même période, les barbares qui occupent la Chine du nord, cultivent la musique savante de leurs sujets sans la déformer outre mesure. Les Ivhi-tân (Lyào), si longtemps eu relation avec les Thàng, leur avaient emprunté avec quelques-uns de leurs orchestres la théorie même des systèmes, telle qu'elle apparaît sous l'intluence des doctrines hindoues; l'histoire des Lyào ^ résume rapidement l'exposé de Sofi-tchi-phô et donne les noms de 28 systèmes alors usités, les 21 autres étant perdus. En effet, sur la gamme de 7 notes on construisait 49 systèmes; l'accord des instruments était réalisé non d'après les lyû, mai^ au moyen du phi-phà 123 : ces détails insuffisants laissent reconnaître la musique des Thàng simplifiée, peut-être même amputée de la transposition pratique, puisqu'il n'est question nulle part de l'emploi des systèmes énumérés. Chez les Joù-tchën (Kïn), vainqueurs des Lyào,puisdes Song, on s'inspire de très près des rites des Thàng à partir du milieu du xii"^ siècle'' : un système d'hymnes pour toutes les circonstances rituelles correspond aux douze hymnes des Thàng (p. 100), chaque hymne est exécuté sur le système approprié d'après les principes du Tcheoû U expressément visés; on relève mention de systèmes qui ont pour fondamentales les lyû suivants : hwàngtchOng, tâ-lyù, thài-tsheoù, kyâ-tchOng, koû-syèn, lîn-tchûng, woû-yï, ying-tchong. Ces faits concernent la moitié septentrionale de la Chine; il est difficile toutefois de croire que la décadence musicale fiit complète dans l'empire du sud: il y avait sans doute alfaiblissement, non pas ruine. Aussi est-ce sans surprise qu'on trouve au xin" siècle la transposition officiellement en vigueur chez les Mongols maîtres de la
liv. 15, f. 14), qui donne à la date de 977 la liste de 46 mélodies, klujû, appartenant à 18 systèmes, tijào. On est d'ailleurs en droit de douter si, des S4 modes des Thân;^ et des Sông, une part ne présente pas des combinaisons surtout théoriques.
N° 50, liv. 39, IT. 3 et S; liv
Chine', et au xvi" siècle un nouvel emploi du même procédé signalé par le prince Ts;ii-yû-. « Le lyû principal forme le système normal, phing lyào, le demi- Jyû forme le système aigu, tslt'mrj tt/do... Avant le solstice d'hiver^, le demi-lyû du hwùng-tchûng sert de fondamentale; après le solstice, le lyu principal sert de fondamentale. Avant le grand froid, le demi-lyû du tâ-lyù sert de fondamentale; après cette époque le lyù principal sert de fondamentale; et pour les autres lyû, de même. » Toutefois, dit plus loin l'auteur, « du solstice d'hiver au solstice d'été ce sont les mois qui naissent du principe yàng, il existe des demi-lyû et pas de douljles lyû; du solstice d'été au solstice d'hiver ce sont les mois du principe vin, il y a des doubles lyu et pas de demi-lyû : le yàng, en effet, répond à 1, et le yln à 2. Donc pour tcliong-lyù et les lyû précédents le demi-lyû précède et le lyû principal suit; pour jwèi-pin et les lyû suivants le lyû principal précède et le double lyû suit. » Mais l'application du principe ne s'arrête pas là : » quand on chante les Kin"' fôni/', le koû-syèn, tierce du hwàngtchong, est initiale et finale; quand on chante leSyiio yà, le lin-tchông, quinte, est initiale et finale; pour chanter le Ta yà, le hwâng-tchông, fondamentale, est initiale et finale; pour les hymnes des ïcheoû, le nân-lyù, sixte, pour ceux des Cliâng, le tluii-tsheoû, seconde, servent d'initiale et de finale. » Chaque mois on change le lyû, mais pour les poésies de chaque section le degré employé comme initiale et finale reste toujours le même. Seulement, sur ce point comme sur plusieurs autres, le prince de Tchéng combat les idées et la pratique de son temps. Cela semble résulter du fait que, dans tout le Ta rn'ing hwéi ti/i/n'-', il n'est pas question de la transposition; un peu plus tôt, vers lo3o, Tchâng Ngô'' déclarait que l'orchestre impérial employait six cloches et laissait muet le reste du carillon, que la gamme de hwângtchûng fondamentale était seule en usage, ce qui équivaut à dire que la transposition était inusitée : les regrets de Tchang Ngô ne semblent pas l'avoir ramenée dans la pratique.
Le Tri tshlrtg hir&i tyén' nous renseigne au contraire copieusement sur les principes appliqués aujourd'hui à la musique officielle et qui datent de la réforme des années Khâng-hl au début du .^vui' siècle. » Le hwâng-tchung est fondamentale pour les sacrifices au Ciel et au Chàng-ti, le hn-tchOng est fondamentale pour les sacrifices à la Terre. Le thai-tsheoi'i est fondamentale pour sacrifier aux Empereurs et Impératrices de la dynastie régnante, ainsi qu'au So-
N° 74, fr. 74 ï°, 78 r
3. Ce leile vise douze des 24 périodes solaires, l'année cliinoise, savoir :
tôrig tchi, solstice d'iiivcr
si/àu hf'in, petit froid
tn hàn, grand froid
il tchhtrén, début du printemps
yù chirèi, eau de pluie
kîng tchî, réveil des hibernants
tchhwên fên, équinoie de printemps.
tshîng ming, clarté pure
koii yà, pluie des céréales
U hyii, début de lété
ayào màn, petite plénitude
màng tchâng, céréales barbues
hyà tchi, solstice d'été
syào chou, petite ciialeur
ta chou, grande chaleur
Il tshyeoù, début de l'automne
tchhoà chou, cessaliondc la chaleur.
pô loti, rosée blanche
kh
, qui partagent
environ
ïïl
décembre.
janvier.
janvier.
février.
tïl
février.
mars.
mars.
avril.
avril.
mai.
mai.
juin.
juin.
juillet.
juillet.
août.
août.
septembre.
leil et àThài-swéi*. Le nân-lyùest fondamentale pour sacrifier à la Lune. Le koû-syèn est fondamentale pour sacrifier aux Premiers Laboureurs. Au printemps, le kyà-tchûng est fondamentale, à l'automne le nàn-lyù est fondamentale pour les sacrifices au Thài-ché, au Thâi-tsl ', aux Souverains des dynasties précédentes et à Confucius. Pour adresser des prières et des remerciements aux Esprits protecteurs de l'agriculture (ché et tsi)on prend comme fondamentale le lyû du mois.
Quand l'Empereur parait dans la salle du trône'"
aux trois grandes fêtes de l'année, la fondamentale est le hwâng-tchon; quand l'Impératrice vient dans le palais central aux trois grandes fêtes de l'année, la fondamentale est le nàn-lyù. Pour les réunions ordinaires de la Cour, on prend comme fondamentale le lyù du mois... Eu général" il y a des mélodies à 9 reprises [pour les sacrifices olTerts au Châng-ti], à 8 reprises [pour les sacrifices offerts à la Terre], à 7 reprises [pour les sacrifices célébrés à l'autel de l'agriculture, à l'autel du Soleil, à l'autel des Premiers Laboureurs], à 6 reprises [pour les sacrifices célébrés au temple des Ancêtres, à l'autel de la Lune, etc.]. »
Si l'on compare ces règles avec celles de l'époque des Thàng (p. 99 et suivantes), on en aperçoit immédiatement la ressemblance : le nombre des strophes, le texte des hymnes varient avec la nature des sacrifices '^, la fondamentale de la mélodie change de même. Mais sur ce point on a simplifié : les transpositions sont moins fréquentes et ne se présentent pas dans le cours d'un service religieux unique; les tonalités anciennes ont été abandonnées, d'autres ont été choisies hors des traditions des Thàng, en tenant compte toutefois de croyances et d'idées de même ordre. Ainsi le hwàng-tchùng sert de fondamentale dans les sacrifices au Ciel, parce qu'il est le lyû de la 11= lune et qu'à cette saison l'infiuence vivifiante du Ciel reprend à se faire sentir; le thâi-tsheoû convient au Soleil parce qu'il est la forme mâle du kyâ-tchOng, lequel répond à l'équinoxe de printemps : c'est en eliet à l'équinoxe qu'on célèbre le culte du Soleil; le hwàng-tchOng est assigné à l'Empereur, prince des hommes et image du Ciel, le nàn-lyù à l'Impératrice, parce qu'on peut comparer l'Empereur au soleil, l'Impératrice à la lune.
On trouvera ci-dessous comme exemple de transposition la 1" strophe de l'hymne chanté à présent en l'honneur de Confucius au sacrifice du printemps et à celui de l'automne'^; on pourra le comparer à l'hymne de la dynastie précédente donné à la p. 103.
tshyeofi fi'-n, équinoxe d'automne 23 septembre.
hàn loi', rosée froide 8 octobre.
chv'âng k'i/fing, descente du givre 23 octobre.
Il tông, début de l'hiver 7 novembre.
syào syiw, petite neige 22 novembre.
tfi syiii-, grande neige 6 décembre.
6. N» 62, liv. 31, f. 42 r». — N" 52, liv. 61,f. 13, etc. Je n'ai pas trouvé d'autre indication sur Tchâng Ngô.
7. .N" 6.Ï, liv. 34, ir. 1, 2. - K» 6ij, liv. 410, ff. 13. 18.
L'esprit de l'année, idenlilié â la plani-'lc Jupiter
9. Esprits protecteurs du territoire de l'Etat. 11). K» 63, liv. 34, f. 3 V.
il. N'" Uo, liv. 34, f. 12 v°, etc.
12. Je n'ai pas traduit les détails relatifs auv livmnes employés ; l'appropriation de ceux-ci est encore plus minutieuse qu'au temps des Thàng; au lieu de 12 hymnes tous intitulés lurù. concorde, il existe quatre séries caractérisées par des mots dilTérents ; phing, égalité calme, pour l'autel du Ciel, l'aulel de la Terre, le temple des Ancêtres, etc. ; hi, éclat, pour l'autel du Soleil; kwnng, lumière, pour l'autel de la Lune; fnng, abondance, pour l'autel des Premiers Laboureurs, l'autel de l'agriculture, etc. Chaque série comprend un nombre dilTérent d'hymnes, chaque hymne convient â une cérémonie particulière {X" lio, liv. 34, f. 8).
V20 a), liv. 2. ir. 1 à 4, 1" série et 2" série
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Hymne pour lo sacrifice à Confucius ' (partie de syào).
I. Ail prinlonips li' ky.i-lch"iij,' \t'' nifim i psi ruiiilauii'nl:ili' ; le yinn-lehi'inf; prave S" ilhiiiiiuri; ai^'in j l'sl iniliale.
II. A riinloiniio le n:\ii-lyii (r>'' ai^-tn') csl roiulMincntalc ; le Iclioiig-lyù \3" aigui?) esl iniliale. Tour recevoir respi-il^ ou joue la ini'-loilie Teliiin /jhittii.
Très lent
r.'" STROPHE
Ta Isâi kliong _ tseù,
OT - ^ t|y ^
sipn _ kio sien _ (r.liT,
-Xjr
inz
Yù _ tliit'ii _ tî Ishaii, wari _ cliî tchi_(lii. Siùng_(cheng^ lîn foîï,
#-ô-trg-%=îf
^ ir=^
— o tf^i
yun tn_ kin_ seu. JT-vue ki_kiP, kliièn _ khwen tsliTng _ yi.
tiu -, it
-e ^ — ir= ^
"= = cy
ao-
o d— — II^L? o 'Ë jt" I o fcjj jt<' îliJ
^12 ^ij tt" t]ij
w ^,w ^11 t^w II _ '— _o o qij — o — __
go —
' — « t -o ij 11 = ' * r; t-i
-go —
_ o qjj
O-TT
= pu
I. Traduction de la strophe : « Grand est Confucius. prévoyant, prescient. Au Ciel et à la Terre il est assotié. Maître de tous les à£:es. Les présages heureux se manifesleut parmi les baodes de soie ornées de
licornes, les chants répondent aui cloches et aui khîn. Le soleil et ta lune se sont élevés, le ciel et la terre sont purs et calmes. » — Voir le texte chinois, Index, A, 6).
E\CyCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIRE
o HLî
^ e-t|li o ^=r-
rcr
"= CT
"Cï — = ^
4 en A:
■^ tfxj ^ — = ^^ o =: fl o ^ ~ O"
ift ,^4xj^
jo o
o riî Bnr3;33i
JH^
O Rli -lt-=-
o HU o —
La transcription est faite d'après les mêmes principes énoncés plus haut; rimes : tchl, chl, seû, yi au ton égal; l'exactitude de la transposition est assez établie par la première strophe; les strophes suivantes données sous une seule forme contribueront à faire connaître la texture musicale de l'hymne. La gamme aujourd'hui ofticielle diffère essentiellement de la vraie gamme chinoise; ayant admis la coïncidence approximative des notes tempérées européennes avec les lyû anciens, je suis obligé de marquer des lignes au-dessus ou au-dessous de nos notes pour indiquer l'abaissement ou l'élévation des lyû modernes.
La dynastie régnante, en effet, après avoir fixé la longueur des lyû inférieurs, moyens et supérieurs (p. 92), a constaté que', le hwi'ing-lchông, donnant une note qui pour double raison est au-dessous de l'octave du hwâng-tchông ^, c'est le thài-tsheoù , qui est sensiblement d'accord avec le hwdng-leliîing^. Ce fait est encore exprimé sous une autre forme : alors que sur une corde l'octave du son primitif est obtenue à la demi-longueur, il faut pour l'octave un lyû dont la longueur soit les 4/9 de celle du lyû originaire. On a donc établi en 1713 l'échelle suivante :
S»65,liv. 33, ir. 6 V, 8 r
2. Les cliilTres proporlionnels suivants établissent la relation entre quelques degrés: a) calculés par 5'*« justes, b) d'après l'échelle du khiu
Cette échelle de transcription est seulement approximative ; si l'on est en droit d'admettre l'identité àl'origine des deux lavùny-tcliôngi = kûng, celle des deux kOng supérieurs |la 15= note, thâi-tsheoû^ ci-dessus et la 13*, hu'dng-lchông.^ de la p. 93) est expérimentale et difficile à établir par le calcul (voir pp. 87, 92); rien ne prouve l'identité rigoureuse du tch'i (si) des deux échelles. Toutefois la répartition de l'intervalle d'octave en quatorze degrés doit se faire à peu près de la sorte ^, tous les degrés de l'échelle contemporaine ofticielle à part le tchi étant placés plus bas que les degrés de même nom de l'échelle ordinaire de 12 notes; la divergence sera surtout marquée pour la quinte diminuée (pijén tchi) et l'octave diminuée [pyén knng], après lesquelles l'addition de degrés nouveaux {pi/én tchl aigu, pyén ftû«3 aigu) rétablit l'accord des deux échelles. Les intervalles fondamentale quinte (mi, sij) et quinte-octave (si-, mit) restant à peu près semblables, tous les autres sont changés. Le Tri tshnig hwéi tijùn^ note qu'avec les tuyaux chacun des 7 degrés est à dislance d'un ton, fm, du degré voisin, tandis qu'avec les cordes il y a s intervalles de ton et 2 de demi-ton, piin f<~n, savoir ceux de 5''= diminuée- 5'" et d'S'" diminuée-8^«. Ainsi est brisé le rapport spécial du pyén tch'i au tchi, du pyén kông au kOng; la 5'" n'est plus, selon la définition classique, le 8° lyû, mais le 9^= ; l'égalité des degrés trouble les rapports harmoniques que la musique antérieure supposait assez voisins des nôtres; onliu il y a désaccord entre le système des lyû, des flûtes, des carillons d'un côté, des cordes de l'autre. Tels sont les résultats d'une théorie appliquée coûte que coûte.
Considérant avant tout les tuyaux, le Ta tshlng hwéi tijèn'' divise les lyû et les degrés en une série mâle et une série feuiclle : sont mâles, suivant la défini-
(p. ItiTf. On remarquera que les deux échelles sont identiques sauf pour la 4'" e[ r8^'. Pour l'octave, l'échelle du khin est d'accord avec celle des \\Ci contemporains; pour tous les autres degrés, il existe une divergence variable.
nombres rapporta rapports
knng (1»»).
chdng [S-i'i
kyù (3") . . .
tchl (51").
ijl\ (6-I . .
TiO
kony [%••] 399,0422 — <
N» Co, liv. 33, ir. 6 ï°, 8 r
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lion antique, les iyù d'ordre impair, et par suite aussi les degrés correspondants, tandis que sont femelles les six degrés aigus ol les lyi'i qui leur répondent. La ganinio ol'liciello, si elle conmiencc par un lyii mâle, ne renferim^ que des lyii mâles, donr des degrés naturels ; an cas contraire, la gamme ne contient que des lyil femelles et des degrés aigus; il y a un parallélisme parfait entre les deux séries de sept gammes, et ce parallélisme a élé étendu à la construction des carillons, les huit cloches supérieures dormant les sons mâles, pendant que les huit cloches inférieures produisent les sons femelles'.
Dans la mélodie transcrite plus haut comme dans celle de la p. 103, les degrés complémentaires (diminués) sont écartés. Le Tii tshltui huci ti/in- pose et développe cette règle : " les sons dissonants sont écartés : parmi les sept degrés de toute gamme, ceux qui répoiuleiit à la position des deux degrés diminués, ne sont pas employés. Dans la gamme où l'on prend pour fondamentale la 1""° de la gamme type (1), on écarte les degrés S"» diminuée (13|, .ï'" diminuée Cîi. Dans la gamme où la fondamentale est la 2''" de la gamme type (3), on écarte les degrés 1"° (I) et ii" (9) [de la gamme-type, qui sont alors en fonction de degrés diminués]. Dans la gamme où la fondamentale est la S''" (o), on écarte les degrés 2''« (3) et (1"= (11). Dans la gamme où la fondamentale est la 5'° diminuée ('1, on écarte les degrés 3''' {'^) et 8^"^ diminuée (131. Dans la gamme où la fondamentale estlay'°(9), on écarte les degrés 3"' diminuée (7) et t^^ (11. Dans la gamme où la fondamentale est la 6'^ (U), on écarte les degrés o'* (9) et 2'" (3). Il en est de même pour toutes les gammes femelles [c'est-à-dire aiguës]. » Tshâi Vuên-ling et Tchoû Hï cité par celui-ci^ déclarent que les deux degrés complémentaires étant secondaires ne peuvent servir de base à des systèmes ; mais ïchoû Hi' ajoute que, depuis lesThàng, aux 60 systèmes anciens on en ajoutait 24 correspondant aux deux degrés complémentaires. lîn réalité, dès 60i), l'histoire^ mentionne des mélodies en système de 5" diminuée (jwëi-pïn) et en système d'S^'' diminuée (ying-tchûng); les Thàng n'auraient donc fait qu'appliquer et répandre les principes des .Swèi. Il y aurait d'ailleurs à distinguer entre l'emploi des degrés diminués pour servir de base à des systèmes et l'usage de ces mêmes degrés dans les autres systèmes, ainsi que le remarque le prince de Tchéng''. Mais la musique oflicielle des Tshing, plus rigoureuse que la musique privée pour le Idiîn -, écarte les degrés diminués dans l'un et l'autre cas. La raison de ce principe est une tradition mal comprise. En effet, dans la gamme du khin et dans l'ancienne échelle fondée sur les lyû*, les deux degrés diminués (7 et
P. 167 et suiv
9. Celle gamme se rencontre aussi dans des bymnas officiels. Par exemple (N* ÎO 4), 2* parliejlliymne au dieu de la Lillcralure commence aiusi :
12) sont d'un seul lyu ou d'un demi-ton inférieurs au degré suivant ; on conçoit que cet intervalle ait pu sembler pénible ù l'oreille des Chinois. A présent (p. Il:;) les deux degrés diminués (7 et 13) sont de deux lyi'i ou d'un ton au-dessous du degré suivant; cet intervalle de deux lyitse retrouve dans tout le reste de la gamme; il n'y avait donc pas lieu de supprimer le pyénich'iet le pyén kûng en laissant un vide de deux Ions entiers au milieu et à la fin de la gamme.
Aujourd'hui on trouve dans l'usa^je privé une autro gamme différente de celle du khIn et de celle des lyn officiels '■> : c'est celle de la Hùte traversière ti 81 (p. lo6) étendue naturellement aux instruments qui l'accompaiment. Les 7 notes répondent aux Iyù hwâng-tchong, th.ii-tsheoù, koû-syèn, tcliong-lyù, lin-tchôn?, n.inlyù, ying-tchOng; c'est donc une gamme majeure de mi^ à ?«('•„ avec 4'= {chiing\, et non avec b"= diminuée (Aeo(7). « La note keoû ou jwoi-pîn (/as) étant ignorée aujourd'hui '^ il faut dire : keoû, qui est au-dessus de châng {la) et au-dessous de tchhi (si), c'est-à-dire le son du jwoi-pin... La fiùle en tcbong-lyù n'a pas de trou pour le keoû; on remplace cette note par lo cliàng... Pour la note jén ou woû-yi (rt'l, il faut dire jêii entre kûng {utH) et fàn iré::), c'est-à-dire le son du woù-yï... La flùle en tchùng-lyù n'a pas de trou pour le jén; on remplace cette note par le fàn. •> Le jên ou ré ne se présentant pas dans la gamme de hwàng-tchong, de beaucoup la plus fréquente, son absence de la flûte usuelle n'a pas entraîné de conséquence ; au contraire, l'absence du keoû = /arf, remplacé par le châng = ta, a habitué l'oreille à un mode différent. Cette nouveauté ne remonte pas aux .Mongols, comme on l'a dit. Le prince Tsâi-yû écrit en effet" : « maintenant... dans les recueils de mélodies il y a la note châng et non la note keoû ; ce fait qu'on exprime en disant que le syào-lyù (tchéng- Iyù) devient pyén tch'i'-, n'a pas commencé à une période récente, mais est antérieur aux Swêi. » On a déjà lu (p. 97) le passage auquel le prince fait allusion et qui établit l'existence d'une gamme avec 4" dès avant l'an 587. Au contraire'', l'échelle de la Uùte en hwàng-tchr.ng de l'époque des Tsin, vers 274 ip. 132), est S'*", 5" diminuée, o'", 6'S 8" diminuée, 8'■^ 9% soit sol;:, /n; si !(<;, ré:: mi fai. C'est donc dans ces trois siècles si troublés par les invasions du nord que serait apparue la 4"^, étrangère à l'ancienne échelle chinoise. D'ailleurs l'ancienne formule se maintenait encore au début du xvii» siècle parmi le peuple : le prince Tsâi-yù constate" qu'ilexistait des flûtes donnant l'échelle 3'°, 6'S S^f diminuée, fondamentale. 2'" , 3'-«, o'" diminuée, c'est-à-dire su («(Sjré ?«»■/■« s so/it /ait. La coexistence persistante de ces deux gammes pour le même instrument montre la solidité des traditions musicales.
ce qui implique fa comme l™" et nt comme o'*; or c'est /a^quîesl appelé 5"*; il s'agit donc d'une fausse 5'' analogue à une 4".
10. N° 103, livre initial a), Lijûl;/n tseii phoi, (T. 5v°, 3 f.
U. N° 8.Ï (Y. 1. t., liv. 68, f. 23 V»).
12. 11 y a là un abus du terme pyén tchi. qui désigne en réalité la .ï'» diminuée, non la 4'»; des abus analogues pour les mots Iclii, yù, etc. se sont déjà présentés, en particulier â propos des lyïi modernes.
-O Hll
a— OO j^
Les degrés sont marqués aupK-s do chaque noie ; la i^' al sol. la 3'^' /n.
ro-
CHAPITRE IV
Les sjslemes.
Le terme de système, tijào^, a déjà élé expliqué, puisqu'il était indispensable à l'exposé de la transposition (p. 07, texte et noie 14); il y a lieu à présent de lésumer les idées des auteurs chinois au sujet des lyào mêmes. On peut dire (p. 90, note 3, et p. 98) que la gamme, yi'm, est suffisamment définie par son initiale et que les t!j(ïo rangés sous une gamme donnée sont les diverses formes revêtues par celte échelle quand l'initiale est successivement prise comme prime, seconde, etc.; la distance- des demi-Ions à l'initiale variant de manière concomitante, ces diverses formes conslituent autant de modes établis sur la même initiale. Tous les tyâo de kOng |1"'=) sont construits de même; tous les ty;io de 2''% tous les tyâo de 3''=, présentent respectivement la même disposition d'intervalles. Les dilTérents tyào de i"" ne dilFèrent que parce qu'ils sont basés sur les différents lyû; on fera la même remarque pour les tyào de 2'''^, de 3'-% etc. C'est ainsi que toutes nos gammes majeures sont construites de même, mais sur chacun des degrés de notre échelle musicale : la nomenclature chinoise considère et dénomme chaque ty;Jo isolément; l'expression (c mode », au contraiie, désigne la forme de toutes les gammes de même structure ; donc tous les tyâo de 1™" appartiennent au même mode, tous les lyào de 2''"' au même mode, etc. La classification usuelle rapproche les tyào ou systèmes non en raison de leur forme et par mode, mais soit pour leur initiale (p. 98), comme si nous réunissions toutes les gammes débutant
par la, toutes celles qui commencent par si, etc., soit suivant une autre loi (pp. 116, 117).
« Bien que la musique' admette 5 degrés, cependant, pour le début et la fin de la mélodie on prend toujours un seul degré qui est dominant. Si l'on joue dans le mode de kOng, l'initiale et la finale de la mélodie sont dominantes et dans le degré 1""=... Si l'on joue dans le système de liwàng-tchông fondamentale, parmi toutes les notes c'est loujouis le hwàng-tchûng qui marque les divisions rhythmiqiies. » L'auteur continue en répétant sous plusieurs formes cette règle dont Tcbofi Hï donne déjà des exemples. " Si le caractère kwân de l'ode Ktviin t&hiiû'* répond au système de woù-yi, pour la finale conclusive paraîtra aussi le son woû-yi à l'unisson du premier; le caractère hù de l'ode Ko thdn répondant au système de hwàng-tchûng, pour finale conclusive paraîtra aussi le son Invàng-tchông à l'unisson du premier. » Le prince Tsài-yu cite un autre passage de Tchoû Hï : « Si la première note est le degré prime % la dernière note sera aussi le degré prime, et ce sera un système de prime. Si dans la mélodie il y a des pauses, les cinq notes, suivant la coutume ancienne, sont toutes en usage [comme finales] et l'on n'emploie pas uniquement et partout le degré prime. » Il résulte de ces remarques que la mélodie classique a la même note comme initiale et comme finale ; cette note, sorte de tonique ou de dominante, est l'initiale du système dans lequel est conçu le morceau ; le système ne sera d'ailleurs déterminé que quand on connaîtra les autres notes de la mélodie, puisque toute initiale correspond à plusieurs systèmes. Dans la période récente, la finale du morceau sert aussi de finale à chaque membre ; au temps de Tchofi Hï cette règle n'était pas impérative. L'hymne donné comme exemple par le prince Tsài-yu et écrit selon les principes stricts, est tiré du recueil officiel de LèngKhyin.
Hymne pour le sacrifice aux Ancêtres impériaux (partie de chant)*.
Texte primitif et 1"^ tr.inspo^ition.
Très lent
.Klûng.yuên fa_siâng, chî _ te wêi_tchhông. Tchî wô_tsoù_tsông.
tf
roi
khai_ kî kién _ kôug^ Klng-toû tchi_ uéi, tshin_miao lsâi_foiig.
^ u Wêi wo_ tseîi_s\vën, yong h\vâi_lsoù_tsong. ^ ° Q » il I » ^t
Khi _ thî tsë_ th
ong,
TT-
1. Ce mot est parfois remplacé par yîn. son. ou par /ch}/it. mt^lodie, lanitis que ti/no prend le sens de gamme, yni.
'2. l^es intervalles successifs de la gamme type sont les suivants : Incdng thi'ii koi'i jirri Un tn'ni j/in/j hiràiKj \ Ion I ton 1 Ion 1 :; ton 1 Imi 1 Ion l/:i ton
Dans tous les renversements on trouvera constamment une s6rie de ^ tons et inic de :i tons, séparées par dos intervalles de 1/2 ton. Nos gammes majeure et mineure avec note sensible répondent â ;
majeure; 1 ton, Iton, l/3ton, Iton, Iton, lion, l/2ton;
mineure: 1 ton, i/2ton. 1 ton, 1 ton. i/iton, 1 1/2 ton, l/2ton-. elles sont donc plus éloignées l'une de l'autie que ileux modes chinois entre eux.
N»72(Y. 1. I., liv. 87, fr. I4r°, : v'I. iÇI W M jZI W O
iD ff -^ g g iOo m t< "^ Z'Mo^m
!^ ^M. Ms eII O Tchoà désigne «ioiic la note qui domine, la toniiiue.
4. ÎN" 2", liv, 41 ; pour l'ode Kirnix tsin/fi, voir p. 125, noie 3 ; pour les odes e» général, voir p. 123, note 8.
0. N" 77, loco cit. ; cet hymne, texte et musique, se trouve aussi dan& n" 02, liv. 78, f. 7, etc.; d'autres chants sont reproduits à la suite d'après le n" 85. Traduction : « L'origine faste qui répand le succès, la vertu hr-rédilaire sublime ont conduit nos a'ieux à fonder leur souveraineté, â établir leur mérite. Dans la Capitale le temple ancostral est â l'est : puissent nos descendants toujours garder dans leur cœur [!a mémoire] des aïeux! Les énergies et les formes [spiritucllos] sont identiques, [les sons du chong] soufllés et aspirés se répondent : ils viennent. touchés [par nos prières], ils viennent, se conformant [â nos désirs], les esprits impériaux, brillants, éclatants! " — V. le texte chinuis, Index, A. c).
HISTOIRE ni-: LA MISIQUE
■ijhoû- ht siâng-lhnng. Lai _ ko l;u tshopg, hwàng-ling hièn-yong.
Très lent
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La Ionique wiij, initiale, conclut aussi les trois membres ((in des mesures 4, 8 et 12); le sjslème est donc à initiale hwàng-lcliûng; les autres notes répondent à lhài-tsheori,l<oû-syèn, lin-tchûng, nàn-lyù, plus l'octave inférieure du nàn-lyù et l'octave supérieure du liwàng-tchônj.' : le système est donc celui de hwàngtchùng fondamentale (1 , p. 9.S). Les trois transpositions données à la suite pourront s'analyser de manière analogue.
{"transposition : Ionique /■«= là-lyù; autres notes: koû-syèn, jwf-i-pîn, nàn-lyù, ying-tchûng; échelle ramenée à la forme type : nàn-lyù, ying-tchûng, tà-lyù, koû-syèn, jwêi-pin; la tonique est donc la S"^'", système de kyô sous la gamme de tà-lyù (8, p. 98), appelé aussi nàn-lyù tierce. La mélodie n'est pas ici tiansposée dans une autre tonalité du même mode, comme l'hymne de la p. 103 qui reste toujours dans le mode de yù; mais dans un autre mode. La loi de transposition apparaîtra en numérotant de 1 à 3 les cinq degrés principaux de chaque système employé, les degrés 1 se remplaçant mutuellement, les degrés 2 de même ; il en résulte les intervalles suivants :
système I, hwânii-teliông 1"^
(1) (2) (3) \hmiiiij Ihiii koû 1 l°" 2''" maj. 3" maj.
lin
nâii
6" maj.
système LXVI, nâtt-liju 3' ■
t(i AoS jirëi 1"' 2'''aii;;m. S^'augm. 5'
«an 'augm.
'j'iiW 6" augm
2" transposition : tonique /■(!* = thài-tsheou, qui est T)'» de lîn-tchnng, système de tch'i sous la gamme de thài-tsheoû (14, p. 98), ou iJn-tchông quinte.
système LUI,
( thiii kou lui
unn
lii:-tchûiig h''
\ 1°^ 2''° maj. 3^* augm.
6" ma].
3" transposition : tonique î'eif ^ying-tchûng, qui est 6'° de thài-tsheoù, système de yù sous la gamme de ying-tchûng (60, p. 99), ou thài-tsheoû sixte.
syslème XIX, Ihiti-tskeoû 6'"
villa 1"'
2) Ihdi 2''°augm. 3"augm.
(3) fi on
jwéi
(5) nân ' augm.
Ces systèmes constituent des modes distincts et
N» 70 (Y. 1. t., liv. .Si, f
4. L'auteur oublie que les sous comme les de^és se répètcnl et qu'en somme tous les systèmes se construisent avec 23 notes, de mi 3 à iv ^.
.ï. N» 65, liv. 33, f. 8 v°.
6. Si. par exemple, avec la gamme officielle des Tshîng. le hu-(in(/~
impriment à la mélodie des caractères spéciaux; IIô Thàng cite un air qui en mode de 2''" faisait pleurer, alors qu'en mode de 6'° il excitait la colère, el pourtant la poésie restait la même'.
Les .T systèmes dépendant d'une même fondamentale, c'est-à-dire les b gammes de mode différent construites avec le même lyu initial, sont désignés collectivement du nom de grand système, ta ti/no. eu de mélodie, khi/il. u Les 0 systèmes'- qui existent du hwàng-tchûiig au hwàng-tchûng forment un grand système; le hwàng-tchûng étant la capitale du système, les quatre derniers systèmes prenant la capitale (initiale) comme S''"", Z'", o'", 6'«, de la sorte le grand système est formé d. « Les 7 degrés ^ forment un syslème; cinq systèmes forment une mélodie; une mélodie achevée, on commence un autre système, et ainsi jusqu'à celui de thài-tsheoû 6'=. En tout il y a 12 mélodies, 60 systèmes, 420 sons ou degrés'*. »
La théorie qui est aujourd'hui ofticielle lappelle celle des .Mîng et des Sông. » On s'attache'^ à chaque C» pour l'initiale des systèmes, khi li/'io; il y a 50 systèmes. Chaque gamme, ayant un son donné comme jme^ prend pour dominante (ou tonique), tchoi'i tijào, la 6" inférieure, c'est-à-dire le deuxième degré audessous de la prime''; c'est ce qu'on exprime en disant : quant à la 1™* on s'attache à la sixte'. Dans toute gamme, les sons qui représentent les degrés auxiliaires ne sont pas initiales de système ; le son qui représente le degré 5'" n'est pas non plus initiale de système; le son qui représente le degré 6'" se confond avec la tonique. De manière générale, en toute gamme la tonique 6" et les sons répondant à 1"", 2''" et 3''"' sont les 4 initales de système. » On remarquera l'importance de la 6", tonique principale, et corrélativement du système de 6"; « les systèmes ont la 6'° pour initiale et la 6'° pour finale; ... les systèmes ont une initiale [G"], à l'égard de la 1"« il existe donc une dominante*. » D'après plusieurs auteurs (p. 107), dès les Tcheoû la tonique principale était la 6'° de la fondamentale; on a vu qu'en application de ce principe les recueils modernes indiquent pour la mélodie la fondamentale ou 1™° et la dominante ou
tchônffi est 1™», la 6'' iuférieure sera le ijl-tsè—i^ second degré inférieur, le premier degré inférieur, pvôn kong, étant le tcotl-yi~i.
s. >•• 6Ù. liv. 410, ir. 23 r°, 1 1 v» ; '[^ W W ^ fe O &
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Ionique qui est la 6'" inférieure (p. IH); la mélodie plus ancienne de la p. 103 a égaleinenlla 6'= pour tonique; celle de la p. 1 14 étant donnée en quatre modes, seule la 3" transposition est à Ionique 6" ; la S" transposition est à Ionique 5'", contrairement au principe officiel actuel. Chaque ^;amme donnant naissance à 4 systèmes, les 14 gammes officielles produisent b6 systèmes; on observera que dans le tableau suivant' on prend pour initiales successives les degrés de chaque gamme, disposition différente de celle de la p. 98.
Gammes Modes
Noms des systèmes.
de : de
/ . g / G" tchéiig ijii lijàa^ 'ilji^ mi fn^ solji si
j. ■? "5 1 1"" Iching kûng = mi j f^ uni il si uljf;
S. k'é, j 2''' tehùiig chiiiig = A'fa «"'g si ulf; mi
I -5 1 1°' <■*"".'/ '■""J =^ fj^i '!£!$ '" ïi
". — 3, 1 2''° lioïï-sijca châng =' soli^i la «If- re fiiii
l-2_ \ y chânii kijù=' /«s alf: ré faif soljf
IS. I 6" Ishhig pijén kûng = ré^j sol la laf rê;
1"" Ishliig cliSiig kûng = . . . . so/3 la laif ré; rcjf
2''° Icliong-hju châng = '... . la^ tajf réi re]f sol
Z" tsh'ing châng kijô = /«f 3 fvj ré? sol la
6" kîing = s »i!3 soif, la si ri;
!"■ kgù kûng ='° solf^ la si ré; mi
2''" kyo châng " '"3 ■'" ré; mi soif
3" yi-tsë kyù ='^ sij ré; mi solp la
6'' Isiûng kông = fa-^ In lap itl; rêf
1"° Ishinij kyù kûng = la^ la^ ul; réH fa
2^" tsltlng kyù châng
S*"' nân-lyii kyù ^ .
li. 4|
IS
I te
lal^^ ut; réf fa la al; reS fa la laid fu$^ la ai »/#t mi
I. >'• 65, liv. 33, fr
'1. Système de yù vrai, la tonique est le yù nalurel de la gamme lype.
3, Svslème de yù aigu, la tonique est le \ù aigu de la gamme type,
4, La tonique est le pyén kûng de la gamme type,
5, Le cliâng de la gamme type est 1"»» et initiale,
6, Le koû-syèn est 2<'' et initiale.
7, L'initiale est la 3<« de la 2"i» de la gamme type,
8, Le tchông-lyù est S-"" et initiale,
9, La tonique est le kûng de la gamme type.
10, Le kyù de la gamme type est l"' et initiale.
I I. L'initiale est la 2''« de la 3=" delà gamme type. M, Le vi-tsé est 3=e et initiale.
Gammes Modes „
de ■ de Noms des systèmes.
-■'■ ,— , 1 ^'"^ tslùng châng = sol^ la fi ni; ré fa
SO. ,S = I 1"" Ishing pycn tchi kûng ^ . lap^ ni; ré fa sol
■îl. i, I 2''' Ishing pyén Ichi châng =. ut; ré fa sol laf
32. — ' \ 3'" tshing pyén tchi /iyô = . . ré; fa sol la p ul^
•M. / 0" /iyù = '^ solp-i SI nl-f; 7c fiif
IS. .-___ ■13. I"' J
te __
.^ te ^ ■—
tshing Ichi kyù =
ré; fnP solff si utjSâ la. ni; ré rcp sot ul; ré reP sol la ré; rcp sol la u!:^ rép\ sol la n/3 ré la^ ni fi; ré mi solp
G'"" ptjén Ichi ='*
1"^ yn kûng = '' ulP; re mi solp la
I 2''' yii chûng = ré; mi soip la uipx,
3" yh kyù = mi ^ solp la utpi ré
6" tshing pyén tchi = laPj ré; rép fa la
l" Ishing yh kông = réi rép fa la lap
2*''' Ishing yii châng = rép; fa la laP rè^
3" Ishing yit kyù = fa; la Tâp n'a rii
6" tchi = '» S'3 rfi mi fap la
•0. E 1= 1 1"' pyén hOng kông ^ ré; mi fap la si
S:\ 3 ' Ishing pyén kûng kyù ^. . sol; inp ni-, rep fa
On trouvera ci-dessous le tableau des 84 systèmes reconnus et dénommés à l'époque des Thàng et des Song; les chillres romains établissent la concordance avec le tableau de la p. 98. L'ordre suivi ici est celui AaSông c/ii-', qui est adopté aussi par lesauteurs de l'époque des Mlng, puis imité par la dynastie actuelle ; les systèmes formés des mêmes lyii sont réunis, la première place étant donnée au système à l™« initiale, la deuxième place à la 2'" initiale, la troisième
13, La tonique est le cli.'mg de la gamme t}pe.
li. Le pyén tclii de la gamme lype est 1"" et initiale,
Le yù de la gamme type osL l"" et iniliale
20. La tonique est le tchi de la gamme type ; les autres désignations s'expliquent comme les précédentes.
21. N" 48 lY. 1. t., liv. 31, f. 30, etc.) résumant ou citant le Ktng yeon yà sieéi sin Icïng (p. 84, note 5).
IlIsroinE DE LA MLSluUli
à la y initiale, etc. Cet ordre est «xposé de la inanii're siiivaiilo' : .. pour la gamme de Invàiig-teliônp, si l'on prend le /m {mi), c'est le système de 1"""; si l'on prend le scH (/'a»), c'est le syslèiiie de 2'i"; si l'on prend le ;/'( {sol S), c'est le système de IV''; si l'on prend le Icidi'i {si), c'est le système de 5'''; si l'on prend | opposé an i-ôle tliroriipi
III
sol la
Modes de :
Noms des systèmes
ÎE 's n'i'l lilinid 1,0111/ li/ûo, :i\\:\ii \'}f PÊ I ehri-lhn =
:)<. Z\ I , nlias -k. ^ I lii-chi =
>J» ^ ;ft I sijiio clù kijù = , nWas Jz ^ '^ I lii-cli) l.ijù =
^ M fît I hwihig-lclwiiij Ichi =
/îîc W I pi'iii-chc =
1^ S I /'''" ^l'iiis =
lil A' -S I , :ilms ra A ^ I k«o lu-clù =
4^ ^* >h ^ I Ichruig kwùii siiiio clii=,al.'^ iZ"^ ^ I l.ûo l,i-cliï bjû =
X s fit I iii-ii.iii l'-'ii =
iS «X î^ I ''«0 pûH-cllë =
M* *&" IPJ s I Irhôiig kii'ini kilo kûiig =
't' b ri VC 't\ I tchfmg kiriin kilo lii-ch'i ^
't' b I^ yi -tl n I Ickôiin kwiiii kilo lii-cli'i kijO=:, Mas raX ÎB ^ I hyi Ichi kijû =
:;fc lêi WL I Ihiii-lshtoù li-hi =
T* W ra fc î^ I Icliôiig kiràn kilo pùii-chè =
■t* S ^ I Ichoiirj-liju hniig =
^ I chiiniig =
T> *JB. n I liii-liliriiig kiji'i ^=,s.\.^i ^ I fft(7«f//.;/()=,al.^ nwj ^ | clmùiiglijiiuhyù=
^ IS fit I kijii-tclimlii Iclll =
Pp Q I Iclioiig-lijii =, olias 'P Q /j/J I Iclwng-lyii ijli =
't' W 't' S S I '(■/"'"» kifiiii Ifhiiiig-lijA kôiig =
*T* a' 1*5 I Irliôiuj kll'àii cliiiilg ^,îiVvM^ ^: \ chwâng ^
t' ^ TT^ iE ^ I Icliôiig kiriiii liii-liiiiiiig kijù —
^ '/^ fit I kiiû-suni Iclii =
4* ^ 4" S I ''-A"".'/ /.«'"« lehiing-lijii =
î£ n'nj S I '''" '.'/"" Ii''>"!l =
>J> ^ 1 , alias ']■> ^ I sijiio dû =
M I ?/"'•=, al Éâ Â I !/«.■■/,»,)=, al. )h îî :^
4* S fit I ichihig-hjii Iclll =
^- t ;;/(/»// ^, alias Jn ~P I tchînig jilthig ■=
't' b 3i& nW S I Ichôiig kivim tiio tijiio kOiig ^
't' W 'J* 'O I lihûiig kwiin sijiio cli'i =
•T* W œS I Icliôiig kiiiiin ijiif =
?5£- A fît I jiiri-i>'iii Ichi =
•f* 1^ -\r I tcliùiig hiciin iiliing =
m S S I iiihi-lijii hOiig =, al. is I liin =
% ^a I lige Ichi =, al. 7K 1 cliirri =
A îî I iii-chi=,a\.-j^ '^ M I hi-ch; I. !/,■;=, aiM ia
W fS fit I liii-lchïiiig Ichi —
^ I S<7(i ;)/i(X'; =, alias (^ pu | iiiin-Uju^
si/iio ch'i kyô •■
hye Ichi lyo ■-
IBJ
111] S S I sycn-lyii kniig =
rf îâ I^ I lin-lchîiiig chiliig =, A\\Ai^\ \ cliiliig =
iZ ^ I kilo lii-clù =, a\. '^ :^ ^ ^ I kilo lii-chl l.yn=,!i\.'0, % |
fRj
chiimi kyd =.-à\.vf' iS
^ P.'j it I !,;-/.-w,/,.
1lll S 1 i-,v«'-'!/« =
/i)i-k'hr>iig kiji'i =
l. N» 103, livre inilial, section Pif'm ti/iîo, f. 1 v\ clc; section Si/iu'n fcôngpèniji. Voir p. I5C la valeur des mois lu; se.', rji. tdihiJcCnu/. Le n* 00, liv. 33, fi". 20 à '12, indique àla date de 754 quelques noms diver-
gents que j'ai iiist^iés aux places couvcnaLles : en général la coïncidence existe, aussi bien qu'avec le n" Tl, liv. 1, f. 7 r", etc.
' LXVI f LXVII
f LXXI jLXXII
/lxxiii
' LXXVIII \LXXIX <^LXXX /LXXXl l LXXXII
Initiales
réjs
sol g lucre; mi
la
si
.sol
iilr.
Modes de
flU
Noms des systèmes.
frltûjif/ hwiiii stjrn-lijii Kong ;= tcJunuj hu'ini Un-tchông chàng = I Ichâiig hwitn hâo tâ-ch'i l,yô =
Hi'iu-liju fch'i ^
I Ichôiig kwiin stjPii-lijn =
IJIU! =
hicâng-tclioi/g Kong =:
^ It M H II 3^ 4» **=
al. IM
la
ji)fétihni)=, al. ÎéS 7?
I icoù-t/i ichi = I hiiûng-tchôifg yu =^a.\\as 44 I ,'/'' ^ S I tcliûng kwîin hivâiig-trknng hông fchniig kwitu gui' = I fchôiig kwiui chwâiig hgô ^ iliug-lchOiig tchi = ^^ I tchôug kwiiii hwihig-lchôfig yh =
chu'ùtig kgù ■
Gammes de hwâng-tchông.
— de tà~lyit
— (le ihûi-tsheoù . .
— de kyà-tckùng . .
— de koû-syën. . .
— de fchOny-lyit . ,
— de Jwt'i-pln ....
— de lin-tchông . .
— de yi-lsé
— de nûH-tyk ....
— de woù-y'i ....
— de yiny-tchônq .
jVl I VII
LXXXIV
Uli
«If.
soli
soif; rèf;
la; mi;
si;
«li sol;
Ut g:, saljl;
réi lu;
8'" dim. kâo kôiii) ^ (voir VIII).
5" dim. t(i-lijli tchi = (voir XI).
8^" dim. tchôiig kwiiii kilo kôiif/ {voir XV).
5'° dim. thdi-tshcoù tchi (voir XVIII).
8" dim. tchiinij-lijh kiiiig = (voir XXII).
5" dim. hud-tehôiig tchi = (voir XXV).
8" dim. tchông kwiin Ichôiig-lijii kông ^ (voir XXIX).
5''. dim. kon-sijèii tchi= (voir XXXII).
8" dim. Iiio Ujùo kdiifi ^ (voir XXXVI).
5" dim. Ichoiiij-lijil tchi = (voir XXXIX).
S" dim. tchûiiij kii'im tiio lijtto kông = (voir XLIII).
d'" dim. jwci-phi tchi lavoir XLVI).
8'" dim. nôn-lnii kông ^ (voir L).
5'' dim. lin-lchôiig tchi = (voir LUI).
8" dim. sijën-lijii kûiig = (voir LVII).
5'' dim. iji-lsè tchi = (voir LX).
S" dim. Ichûiig kicini sijcn-bjii kông = ;voir LXIV).
5'" dim. iii'm-lijii tchi = (voir LXVII).
8" dim. hiviing-tchûng kông = (voir LXXI).
5'' dim. ii'ofi-ijï tchi = (voir LXXIV).
Tous les systèmes de quinte (IV, XI, XVIII, etc.) ?ont désignés comme h" du hwàng-tchông, 5" du tàlyù, o'" du thài-tsheoù, etc.; ces noms, de caractère savant, semblent marquer le peu d'usage du mode en question et l'étroit rapport entre les modes de prime et de quinte. L'accord parlait de l'un des modes est le renversement de l'accord parfait de l'autre ; ainsi : I mi solff si mi, IV si mi solit si; de là le caractère analogue des deux modes qui font double emploi et dont l'un, celui de quinte, a disparu. Les systèmes complémentaires (VI, VU, XIII, XIV, etc.) portent le nom des systèmes de 1™° et de b'= qui ont les mêmes initiales : XIII et I initiale mi, XIV et IV initiale S(, etc.'. Les systèmes XIII et XIV dépendent l'un de 'autre comme les systèmes I et IV : XIII mi soi si mi, XIV si mi sol si; sur la flûte à laquelle reporte souvent la présente nomenclature, un même trou fournit deux notes voisines (ainsi so/lf et sol), selon que
1. Le Tshei) ^/ucu (N" 71, liv. 1 . f. 7 r», elc.l, donne au mode d'octave diminuC-e de chaque gamme le m^nie nom qu'au mode de S*:* de la
le trou est ouvert ou demi-bouché. Les modes complémentaires ont été peu employés, moins encore que le mode de 5'", peut-être parce que les deux premières notes sont distantes d'un seul lyu (demi-ton), intervalle dissonant pour l'oreille chinoise, bien qu'il soit admis sur le khin 112 dans un enchaînement d'accords. .Si l'accord fondamental du I est l'accord parfait majeur, l'accord fondamental du XIII est l'accord parfait mineur : il est à remarquer que la musique chinoise emploie très rarement les formules mineures. Les systèmes de prime VIII [fa] et XV {/'as), XXII (sol) et XXIX {solif), XXXVl [la] et XLIII [laif), LVII (ul) et LXIV (i(<rf), LXXI (rd) et LXXVIli (i-(îï) sont deux à deux désignés par les mêmes expressions, d'aburd sous forme simple, puis avec le qualificatif tchông kwàn, tuyau moyen. Les notes fa et fait, sol et solif, ul et utit, ré et réit portent le même nom deux par deux dans la notation pour la flûte (p. 136); il est
môme gamme ; VI comme III. XXVIl comme .XXIV, etc. ; l'octave diminuée est la 5i« de la 3«", de là le rapprochement.
iirsTdinh: de i..\ misique
CHINE ET CORÉE iKi
ilonc naturel que li';î syslcmes conespoiidanls soient lieux par deux apiielfs île niOnic. Le tcliông kwiin 78 élait, sous les Tliàng et les S('in^', une llùte doutant le denii-lon nu-dessous de la llOlte en hwàn^;loliôns; si au contraire ici ces doux mois indiquent le demi-ton supérie(n-, c'est que le IcIiôm:; Uwàn était iiiterméiliaire entre la fliUe eu liwàtig-tcliông et une llùte plus grave; il était donc plus aif^u que celte dernière'. Les systèmes de i'", de 3™ et de tV" répondant aux systèmes de l°'° énoncés en tète de ce palagraphe, sont dénommés de manière analogue ; jiar exemple, XII h'io pân-chr et Xl.V Irliôiuj hiini kfm }wn- (■/„•, et de mémo IX et XVI, X et XVII, XXVI et XXXIU, etc. De manière analogue la gamme de tà-lyù (VIII, IX, X, XII) présente les mêmes noms que celle de Invàng-lchûng (I, H, III, V) avec adjonction de l'épilliète hno. élevé. Sur ces divers points les dénominations données parle Song du montrent quelques irrégularités, tandis que le Tluliig choCi-, tout en coïncidant en somme avec le SOng c/ii, oitre une régularité parfaite.
Il reste à examinerai noms, ceux des systèmes de I"'"', de 2'''', de Z''', de 6''- dans les gammes de liwàngtclifing (mil, kyri-tclinng(so/),tchong-lyii (/('), lin-tchûng {si), yi-tsè (ut\, woù-yi (ré); ces noms plus concis paraissent eu partie primitifs, ils sont plus difficiles à expliquer, plusieurs semblent des termes de parler usuel. Kn ajoutant à ces 24 systèmes les 4 de la gamme de td-lyù, on a les 28 systèmes que le Tlnhig chou ^ énumère comme vulgaires et qui étaient conservés par les musiciens chinois chez les Khi-tân'.
Plusieurs systèmes sont désignés par rapport à la S''" de la gamme à laquelle ils apparlienneni ; ce sont uniquement des systèmes de I"" et de 6'"^ : XXII =z !'»« de tchùng-lyù [2'''-], L = 1"= de nàn-lyù [2''"], LXXI = 1"° de hwùng-tchông ^2'''"^. Les systèmes XXXVI et LVII ont des noms de même forme qu'on peut traduire l""" de liio, 1™" de sii^n-bili. L'expression ti'io ttji'io ■*, qui n'est pas spécialement expliquée, daterait de Kâo lsông,desThâng,quise tenait pour descendant de Lào Iseù^. V a-l-il aussi une allusion taoïste dans le terme fUrn-tj/ù? Il ne se trouve que comme nom de système et ne se rencontre pas comme nom de lyû ; mais il est employé, s//rH li/ii kwàn'', à côté de noms de lyù et avec d'autres expressions déjà connues, Icliàng-hiu, tâ-li/ù, ■phing ti/tio. avec quelques-unes qui me sont nouvelles, tii tlio kwàn, là yxn kirnn, tchoù cliPng kiràn^, etc., dans un passage de Tchhên Yàng' relatif aux tuyaux de l'orgue à bouche 103 : ce texte, assez obscur dans le détail par l'emploi de termes techniques tombés en désuétude, donnerait peut-être la clef du problème. D'autre part on trouve, répondant aux systèmes de 1"" XXII, L et LXXI, trois autres noms relatifs à la 2''" : XXYI = 6'= de tchdng-lyù ['l'^'^], ou simplement tchùnglyù;LIV = 6'" de nàn-lyù [2''"], ou simplement nàn-lyù; LXXV = 6" de hwàng-tchông [2'''], ou simplement sixte. On observera combien les conventions du langage technique permettent de supprimer de termes, indispensables cependant à l'intelligence précise d'une désignation.
La même remarque s'applique à plusieurs noms des systèmes de 2'''^ et de 3'=, noms corrélatifs deux à
Tào tijâo est aussi une désignation alternative du L
deux. Les systèmes de 3" III, XXIV, XXXVIII, LU, LIX, LXXIII sont appelés systèmes de 3'"' respectivement de II, XXlll, XXXVII, LI, LVIII, LXXU; cette nomenclature méthodique est celle du ï'/ii?ii,7 dioû et du L//(?o du. Le Sùng du introduit encore des variantes : III syào clii kyo est le vrai nom de XXXVIII; il résuit'' peut-être d'une erreur de scribe, siii'ki. petit, étant substitué à td, grand; d'autre part, les deux systèmes sont à distance do ii'" (iilS soljt); LU tà-cbi Uyù est le vrai nom de III; les deux systèmes sont encore à distance de 5'» (.sois ri'i:); de même X et LIX kâo tà-clii kyd [la mi), LU et XVII hyr tchï kyn (iv'if lui], LIX et .XXIV chàng kyn (mi si), LIX et XXIV lin-tchnng kyn (inisi), XXIV et LXXIII chwâng kyo (sifaH), LXXIII et XXXVIII yué kyi) (fatf ittif).
Le système XXIV, lin-lchOng 3'''', est nommé d'après le lyû répondant à l'initiale; le même nom est par abus appliqué à LIX, comme on l'a noté; LVIII, par rapporta LlX,estnn-tchôngchâng = 2''"delîn-tchring [3"^"], d'où cliiing, 2''" [par excellence], converti en diwiing par erreur (XXlll); de là pour XXIV et LIX le nouveau nom, châng kyô ou chwâng kyo, qui signille en réalité 3'''' de la 2''" [par excellence ; les noms alternatifs du XXIV et du XXX conlirmeiit l'identité do cliilng et chwâng. Parmi les noms du LXXIII, l'un, pyén kyo, tierce modiliée, rapporte ce système à l'initiale S"^"; par sa brièveté ce nom indique un usage fréquent, à moins que pi/M soit une erreur de scribe pour c//irr()T3, ce que la figure des signes rend possible.
Le terme )/nr. dépassant, s'applique également aux couples XXXVIII, XLV (ut it 3"' , n' 3™) et LXXU, LXXIX (mi 2''«, fa 2^^•')■, je ne saisis pas la raison de ce rapprochement; peut-être la forme originelle est-elle //««^ kijù, S''" dépassante, mots employés pour XXXVIII et LXXIII; mais l'usage du terme yuc pour LXXU reste obscur; peut-être l'expression se rattache-t-elle aune particularité de doigté. Le nom du Ll, /(.//c Ichi, reposer le doigt, a peut-être une origine analogue. l'hlng tijno, système égal, s'appliquant avec des qualificatifs dilférents à XL et à LIV, marque peut-être une parenté harmonique; il y aurait de même un rapprochement entre XXXVI et L, tào (kông) tijào; je ne saurais dire quelle est ici la valeur dephing, non plus que de chaêi pour le LI.
Les gammes qui présentent pour leurs divers systèmes les noms les plus différents sont celles de ini (I à V), de la (XXXVI à XL), de si (L à LIV), construites sur la 1"°, la 4'=, la 5'" de la gamme type; ce sont probablement les systèmes les plus anciens et les plus usités. Le II (fa Jf 2''") s'oppose au XXXVII (si 2'ie), l'un étant grand, là, l'autre petit, syào; avec la graphie du Sông chi, qui signifie grande pierre, petite pierre, aucune idée ne m'est perceptible; avec la graphie du Thàng chou, tà-ch't = ladzik voudrait dire arabe; cette interprétation n'est peut-être pas inacceptable, puisque l'Asie centrale a certainement agi sur la musique chinoise; mais que signifierait dans ce cas l'expression sijàoch)? 11 reste du moins l'analogie de nom pour deux systèmes à intervalle de 4'<=. Le système I tire son nom du l'ait que la l"' correspond au tuyau fondamental, à la prime typique : c'est donc le système de 1'"= correcte; la variante châ-thô du Thàng
iS" 69 (Y. 1. t., liv. 12G, or
r.XC.YCLOPÉniE de la mis/que et DlCTIONNAlnE DU COySEIWATOIRE
liwéi yào^ a le même sens, puisque sû-thù-lï (p. 96, texte et note 4) désigne la i^'. Pour le V, le terme pûni-hr (ancienne prononciation paii-jap) ressemble singulièrement à pan-jam, nom de son initiale dans l'échelle occidentale de Sofi-tchi-phù ;p. 00, note 4). On retrouve donc ici les intluences élran-éres déjà signalées.
Celte étude des noms permet d'établir ainsi la liste des systèmes les plus anciens et les plus répandus :
Gammes de hivtbuj-tc/wng : I mi; Il fa i; III solU; V ut #.
Gammes de ki/ù-lchônij : XXII sol; XXIII la; XXIV s/; XXVI mi.
Gammes de fclumrj-hjii : XXXVI la; XXXVII si; XXXVllI iiti; XL faff.
Gammes de lin-tckûng : L si; LI utri; LU JY-jf; LIV sol -t.
Gammes de yi-tsi- : LVIl ut; LXI la.
Gammes de woù-yl : LXXI ré; LXXII mi; LXXIII /■((if; LXXVsi.
Donc quatre systèmes de chacune des gammes de mi sol la si n', deux seulement de la gamme d'ut. On loniarquera l'accord partiel avec le Tcheon ;i,qui insiste sur les fondamentales »i(, sol, si (pp. 102, 107). Clièn Kwô-, en indiquant pour quelques systèmes des noms nouveaux usités de son temps, confirme en gros les conclusions exposées : seules les gammes de mi, sol, si ont alors 4 systèmes, beaucoup de gammes n'en ont que 3, 2 ou i, la gamme de la:: (Iceoû, p. 113) n'en a point.
La liste des systèmes usuels ne peut être dressée rigoureusement; en dehors des indications théoriques qui viennent d'être résumées, on sait peu de chose lies systèmes, surtout en ce qui touche leur emploi et leurs origines avant les Thàng. Un auteur récent, l'chhèng Vâo-thyên^ étudiant les passages musicaux du Tcheoûii, y trouve la description exacte des systèmes, l'indication précise des rapports entre la fondamentale (kOng) et la dominante initiale et finale iklii tiji'io pi khtjiî); il ajoute une citation du lettré Hwéi'- : <• dans l'antiquité, une seule fondamentale répondait à 4 systèmes ; sous les Wéi et les Tsin on conservait encore 3 systèmes, savoir celui de I™= principale, celui de 3''° aiguë, celui de !i'° basse; celui de 0'° avait disparu. » Le même auteur dit encore : « ce que les Kiri: (/(('^appellent 1"° supérieure, cfuingkông, c'est la 3''= aiguë; leur 1™= inférieure, hi/ii kôm/, c'est la o'" basse. » Hàn Pang-khi" reconnaît aussi dans la musique antique les systèmes de S"" aiguë et de 3'= basse, auxquels il ajoute celui de 9'; il donne d'ailleurs de ces termes des interprétations spéciales. Rappelant que dans la musique des Tcheoû l'initiale est toujours la G'", il distingue deux initiales, l'initiale du grand système,'/i/(( tii(io,el l'initiale actuelle, khi ch'ng, qui est la 6'° de la fondamentale. Il étudie d'abord le double système de 3"'* aiguë, tslûng kijij cliaâng ti/ào. Le koûsyèn est la y aiguë de la fondamentale; c'est d'autre part l'octave basse de la 6'°, par rapport au linichong, 5'" de la fondamentale : de là l'importance de la Z'" aiguë, corrélative à celle du lin-tchûng.
hwàtig lin thtii iiàii kon yint] jwci
mi si fuf( iiip soif. réj! luff
^„c 5„ 2''» 6''- 3'° S"dim. 5'= dim.
N° 24, liv. 6, f
3. N» 87 (Hii'nng tsliïng k'tnq Injàî, liv. oi7); voir aussi n" 42, liv. 15, f. 4 V.
4. Pcut-êiro Ih\6i Clii-klii (1670-1741), trudit renommé, auteur d'ouvrages sur la musique el l'astronomie.
G. N" 73 (Y. 1. t., liv. CO, IT. 15, 17).
la
yi
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IclunUf
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sol
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S" dim.
5'' dim.
Les lyû sont disposés dans l'ordre de production; en leur appliquant les degrés de la gamme, on a de la première fondamentale à la seconde b" diminuée deux séries complètes. « C'est, continue Hàn Pûng-khî, la base naturelle et merveilleuse de tous les systèmes;... l'on sait seulement que le hwàng-tchûng est la fondamentale et initiale des systèmes, qu'il produit le lin-tchông; mais on ignore que, le hwàngtchûng et les autres lyû une fois établis, il nail de nouveau un h-n'âng-tchûng qui sert de fondamentale et un lin-tchOng, nouvelle initiale : d'un bout à l'autre c'est une production continue comme une corde. » Hàn Pàng-khi énumère ensuite quatre systèmes anciens dépendant tous du grand système de hwàngtchOng;il en indi(|ue l'initiale actuelle, A'/ii c/ir«3, et la fondamentale, khi kông.
Système de S*^" aiguë, tshlng kyô :
kim ying jwci là yi hijà woti Ichong hnn'nig Un S0L#4 réjfô /a#4 fat,. uU soli réi lat, mi\ su
Le koû-syèn aigu (la 10') est l'initiale actuelle, le lin-tchûng est la fondamentale.
Système de 3"", màn kyô'' :
kriû )jing jwci là yi hijà irofi Ichàiig hwitng soL#3 rf#4 /«Pg fa; ul ; sol; ré; la; nii;
tin Ihài non koû SI4 faff; lllfi sollf;
Le koû-syèn sert de transition au système'. Système de 2''" aiguë, chào châng ou tslûng chiing :
Ihài non koû ynifi jwî-i lit yi kifti wotl Ichàng FA#4 !(/jf3 soif; n-P'^ liifi l'ai, nli sol; ré; la;
Le tchông-lyù est fondamentale, et sa 6'°, thâi- Isheoû, qui est la 2'''' de l'échelle normale, est l'initiale actuelle.
Système de 5'° basse, hyi'i tchi :
lin Ihài min koû yiny jwvi là yi kyil woH tcliông hwilng lin SIi/'«Jf4 «/lf5S0/#4 ri'S; '«#4 /'«4 "'ô soUréô '«4 raî4 • s/4
Le woû-yï sert de fondamentale, et sa 6'", lin-lchông, est l'initiale actuelle.
Dans les œuvres de Tchoû Hi' on trouve sur les mêmes modes rapportés au khin des indications qui jusqu'ici demeurent obscures pour moi. En rangeant du grave à l'aigu les notes de ces quatre systèmes, on a les échelles :
3'"' aiguë : mi; fa sol soLif la lait si ut-, i-é réH;
3™ : soLSn 'aS«<4i'é)'(?S ml fa fai sol soin la si m«»;
2'''^ aiguë : réi fa fa# sol sol» l.\ la» uf^ ut» ré»
5''^ basse : ré»; mi fa fa» sol sol» la la» si ut » ni» ré
Parmi ces échelles si difi'érentes des systèmes plus récents, trois sont remarquablement élevées : le son nommé kh'i chêng, sol», fa», si. n'est initialeque théoriquement, il n'est pas la première note de l'échelle. Mais sur quels documents s'appuient Tchoû Hi et Hàn Pàng-khi pour établir une théorie si précise'? Ils ne l'expliquent pas dans les textes que je possède. Cependant ces idées valaient d'être rappelées, puisqu'elles sont, à ma connaissance, la seule tentative de découvrir des rapports organiques entre la série des lyù et quelques systèmes usuels. Ces deux théoriciens
7. Màn est opposé à tslûng, aigu ; il indique ici la 3=» ordinaire v. la. 3'« aiguë ou 10*.
S. Tsyé tijào .- je ne connais pas d'autre exemple de celte expression ; si l'on compare au système de 3^" aiguë, on trouve abaissement d'une §'• sur cinq notes.
O. N- 27, liv. 41.
/ii^rn/iti-: nrc i..\ Mistnir:
n'ont pas exposé ces principes en leur nom, ils les ont projeti-s dans un passé néhuioux : ce procédé caraotirislii|ue nous laisse dans le doute sur le sens réel des quatre systèmes.
Pour Tàiie postérieur aux llan, quelques phrases brèves et assez values du \\'i!i chat et du Suri chou ne sulTisent pas à mius instruire. I.e piemier' de ces ouvrages parle l.'ilS) des cinq tyào pour l'accord du kliin 112 et en cite deux-, le tyào ordinaire à tonique !"•, le tyào aij^u à tonique i''" : il est probable que ces systèmes appartiennent à une même fiamme, il n'y aurait alors ipi'une ébauclie lointaine de la théorie des Thàng. Les faits rapportés aux p. 'M et suivantes, d'autres encore, tels que la disposition des carillons permettant de prendre pour I "" les lyu liwàng-lcliông, lliài-tsheoû,j\vr'i-pin,Uori-syèn', démontrent l'emploi de fondamentales multiples, mais non le passage de chaque fondamentale par chaque degré, ce qui caractérise les S4 systèmes. Le Suéi chou, dans quelques phrases citées plus haut', expose qu'avant la réforme des Thàng les 84 systèmes n'étaient pas en usage; ce ((u'on appelait alors ttino. c'étaient les modes ou renversements de la gamme de hwàiig-tchûng, tous désignés soit par le iyû, suit par le degré de l'initiale; un seul système ne rentre pas dans cette série, celui de tà-lyù, appelé yinij li/iio. système répondant : cette désignation ne se retrouve pas par la suite. On remarquera d'après le texte visé la prédominance des systèmes de tlidi-tslieoù et de nàn-lyù.
Une liste des mélodies de musique savante ou classiqueexécutées par les orchestres du Palais est donnée pour l'an 977 '; cette musique ne se conline pas dans une seule gamme, elle emploie beaucoup plus de systèmes que la musique populaire, 18 au lieu de S, mais elle est loin du nombre théorique de 84; la coïncidence est marquée avec la liste dressée p. 120. «Ce que joue l'orchestre, ce sont46 mélodies ai)parlenant à 18 systèmes. l°I,»u !"'«, 3 mélodies... 2°XXll,so( l"»", 2 mélodies... 3° XXXVI, la 1™% 3 mélodies... 4° L, si !■"", 2 mélodies.. . 5° LVIl,»?!"", 3 mélodies... G^LXXI, ré !"•, 3 mélodies... 7» XXXVIII. »< s 3", 2 mélodies... 8° II, /'«? 2'% 2 mélodies... 9° XXIII, /<« 2'l^ 3 mélodies... 10° XXX VU, Si 2'!'', 2 mélodies... 1 1 ° LI, h<5 2'|'', 3 mélodies... 12° LVIII,re 2i«, 3 mélodies... 13° XXVI, m» 6"", 2 mélodies... 14° LIV, so/? 6'% 2 mélodies... 13° LXI, la 6^'-, 2 mélodies... 16° LXXV, si 6'', I mélodie... 17» V, iiïs (j"", 2 mélodies... 18" XL, faf 0", plusieurs petites mélodies. » On trouve d'autre part ces indications^ : au moins jusqu'en 1112 les modes de a'" et de 3°* sont inusités; on cherche alors à les introduire de nouveau dans l'orchestre". C'est qu'en réalité les 84 systèmes dont on parle sans cesse, sont surtout théoriques; Tshài Vuên-ting, un peu plus avant dans le xii" siècle, déclare' : « dans la musique vulgaire il y a seulement les trois systèmes de 2'*, de l""*, de 6"", et pas davantage. » Thàng Chwén-tchi' sous les Ming compte 48 systèmes, 4 pour chaque gamme (1"°, 2'''', 3'^'', 6'°) et
Y. 1. 1., liv. 59, f. î ï
les désigne parles noms donnés pp. 1 17, 1 18; la dynastie actuelle en admet iiGpour son échelle de 14 notes: un petit nombre seulement semble usité. Je manque d'ailleurs de renseignements sur la pratique moderne des orchestres du Palais et de ceux de Kliyù-feoii, les seuls qui aient peut-être des notinns de musique classitjue, attendu que les hymnes à Confucius chantés dans tous les districts n'y comportent que les deux formes transcrites p. 111. Quant à la musique privée pour le Uhiii, elle a conservé plusieurs méthodes d'accord'" dont on trouvera plus loin l'indication (p. 166).
ciiapitrl: v
L'harnioiiie et le rlijlhiue.
Une théorie de l'harmonie, ou des rapports entre les sons, semble plus difficile à concevoir quand les notes sont successives que lorsqu'elles sont simultanées. Or l'accord plaqué est un élément très secondaire de la musique chinoise : on a vu pourtant que l'hymne de la p. 103 est écrit tout en accords^ de quarte, et on trouvera des accords très variés dans la musique du kliin 112. Le prince ïsài-yû a étudié les ensembles dans la musique rituelle; on pourra tirer de ses œuvres quelques principes relatifs à l'accorapaguement, à l'orchestration et au rhylhmo.
Dans ses formules d'accompagnement" le prince se sert des mots Ichénrj, ying, linù, tliong. Tchémj désigne la note fondamentale, celle qui appartient à la mélodie et sur laquelle est construit l'accord. Ying, « c'est le même son qui répond » au premier, c'est-àdire l'octave. Hué « n'est pas le même son, et cependant est vraiment d'accord », c'est la quinte ou la quarte'-. Thijnij, c'est le même son produit sur une autre corde. Les mélodies citées par l'auteur permettent de reconnaître l'exactitude de ces délinitions : le terme thùng ne désignant pas une note différente de la fondamentale, l'accord prévu se ramène à fondamentale-quinte-oclave, parfois fondamentale-quarteoctave, accord neutre et qui pour notre oreille n'établit pas un mode.
L'orchestre rituel" comprend le chant, Aô, les cordes, khin 112 et sr 116, les tuyaux, orgues 103 et fliiles 74 etc.; dans l'antiquité jamais le chant n'est admis sans les cordes, jamais les cordes ne sont employées qu'avec le chant. « Les sons du chant se prolongent''* : ou dit qu'ils perpétuent la parole. Les sons des cordes se prolongent : on dit qu'ils accompagnent cette expression perpétuée. Les sons soufflés se prolongent : on dit qu'ils s'accordent aux autres sons, n L'auteur rappelle ici l'exposé musical du Chaén tiicn''% où loute-
10. On remarquera la ressemblance «les expressions li/i'ro, système ou mode, et tliydo fn, mélhoJe d'accord : la raélhode d'accord du kbin et de plusieurs autres instruments à cordes varie avec le système que l'on veut exécuter.
N«79, ir. 1, i
li. Le prince (N' 79, f. 14) explique que les joueurs de lliin pour les pièces rituelles n'utilisent que le 10' et le 9» tons marqués sur l'instrument, c'cst-ù-dire la 4" et la 5" des notes fournies par les cordes totales (voir p. 107); on emploie la 4"' sur les cordes I. i, 4. 5 ; on emploie la 5'» sur la corile 3, parce que la 4>= de mi est la, qui n'entre pas dans le système de bwàng-tcbûng fondamentale.
' 13. N» 79, ff. 14 T", 15 V.
N» 79, f. 15 T" ; voir aussi n'- 24, liv. 5, f
is'. S- 1. — >14, pp. i9, 30.
ESCYCLOPËDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO.\NMnE DU COXSEnVATniRE
lois il n'est pas question des tuyaux comme élément de l'orcheslre. Le même passage du Chwén li/èn se termine ainsi : » je frappe la pierre sonore, je frappe la pierre sonore : tous les animaux dansent ensemble. » Les mots h) et fou traduits par «frapper » équivalent à pd et fou. qui sont du langage technique moderne : ((frapper fort de la main droite, c'est ce qu'on appelle p('/; frapper légèrement de la main gauche, c'est ce qu'on appelle foiiK » On frappe les lithophones 23 etc. et les cloches 1 etc., les tambours 44 etc. et les cymbales 16 etc., les claquettes de bois 31; ces instruments percutés se combinent ou se remplacent selon le caractère rituel de la mélodie et le rang des auditeurs : c'est ainsi qu'à l'occasion une jarre de terre 36 remplace les pierres sonores 23'. (Juels que soient le nombre et la variété des instruments, ils se ramènent toujours à deux classes : les cordes et les tuyaux, inséparables du chant, exposent la mélodie, les instruments percutés marquent le ihythme. (( Le lithophone, c'est avec quoi l'on rhythrae la musique '^ » Pour les carillons, ((quand unies frappe fort, on appelle cela le son du mêla], Jilnclung; quand on les frappe doucement, on appelle cela le cliquetis du jade, yii tchcn. Quand le Chou hlng dit : frapper doucement les pierres sonores, frapper forl les pierres sonores, n'est-ce pas cela? » Le son du métal* est le temps fort battu au début de la mesure et commandanl les 16 premières notes du khin pendant le souftle (le l'orgue; le cliquetis du jade est le temps faible frappé au milieu de la mesure et dominant les 16 dernières noies du khin durant l'aspiration de l'orgue. Dans un autre exemple " le temps fort est marqué par le rouleau de cuir 35, la claquette de bois et la cloche, le temps faible par le rouleau, la claquette et la pierre sonore; mais chacun de ces temps, étant 1res prolongé, est subdivisé en quatre battements, pu, du rouleau et de la claquette, auxquels répondent autant de battements faibles, fou, du rouleau seul; chaque battement commande deux notes du khin et du sr. Parfois, dans les pauses du chant, les temps secondaires sont marqués par le tambour et le petit tambourin ying 46. Dans tous les exemples orchestrés que j'ai à ma disposition, l'écriture est analogue et montre la grande importance du rhythme. (( Confucius a dit"" : la musique, c'est le rhythrae. Qu'appelle-t-on rhythrae? Quand les anciens chantaient, dans l'intervalle d'une note de chant, la cloche et le lithophone donnaient chacun une note : ce serait ainsi l'image des deux principes. Pendant une note de cloche ou de lilhophone, il y a de la claquette quatre sons de chaque sorte, il y a huit balleraents
N- 80, Tsông lirén, f.l v l?l -fi» ^ o M •& o
7. La cosmologie se serl des symboles suivants ; les deux tjî, savoir el • — , répondant au principe y>n et au principe yâng ; ils se combinent eu 4 diagrammes, syiing (p. e. ^z soleil, clialeur, etc., HZ luue, l'roid. etc., ('toiles. ZTZ. planètes, etc.) et S tpigrarames, kwà (p. e. . etc., signifiant le ciel, les lacs, le tonnerre, etic.).
9. Tsiji- tseOH signifie exactement : exécuter suivant la règle, suivant les divisions, suivant la mesure; pàn yen, à peu près ; le frappé et la césure. Pàn, c'est la planchette qui sert à marquer la mesure. Yen, en prosodie, désigne la syllabe principale du vers, la 3^ dans le pentasyllabe, la ij' dans riieptasyllabe ; dans le premier cas le yen précède la césure, il la suit dans le second, et l'on aper(;oit l'élément de variété rliythmique qui provient de cette césure placée soit avant, soitaprès le frappé. L'identité de sens de tsyi; tseoù et pàn yen est encore affirmée dans le passage suivant (N" 79, f. 15 r» v) : « d'après le 3'! l'i, quand on joue
forts et huit battements faibles du rouleau de cuir : ce qui ressemble aux quatre diagrammes et aux huit trigiammes'. »
La définition donnée par Confucius est remarquable; on voit pourtant et l'on verra plus loin que le prince Tsài-yû en tire des conséquences précises à l'excès, exposant en réalité ses idées sous le couvert des anciens. Dans son TsMo imin koii yo phoù^, le prince appuie sa théorie de citations classiques qu'il commente et mêle à son texte. ((Tout le monde sait que le chant perpétue la parole [Cliicén tycn], mais on ignore le rhythrae, tsyc tseoû. Sans rhythrae, quand même on parle de perpétuer, en réalité ce n'est pas perpétuer. Ce qu'on appelle rhythme, en termes vulgaires, c'est la mesure, pr'in yèn^. Dans la musique rituelle des anciens Souverains, le rhythme était marqué soit par les cloches et les pierres sonores, soit par les jarres de terre, soit par les rouleaux de cuir, soit par les claquettes de bois. Pour les rites du banquet et du tir ù l'arc de district'", des huit classes d'instruments il y en avait quatre, le son de la pierre étant représenté par le lithophone, le son de la soie par le sr, le son de la gourde par l'orgue, le son du cuir par le tambour. Le si- et l'orgue sont pour la mélodie, le lithophone et le tambour sont pour le rhythme". Le Chtcca tyèn dit : je frappe la pierre sonore, je frappe la pierre sonore, tous les animaux dansent ensemble. Les hymnes des Châng'disent : les instruments résonnent d'accord et également, ils sont accompagnés du son de nos lithophones. Le Tcheoû li '^ dit : le maître des cloches est chargé de toucher les instruments de métal, le maître des pierres sonores enseigne la musique à sons mêlés. La musique à sons raélés, nuin yù, c'est le tshâo màn. » Cette dernière expression vient du Hyô A'/". (( Celui qui n'a pas appris la pratique des accords, ne peut jouer convenablement des cordes; celui qui n'a pas appris les accompagnements multiples, ne peut construire convenablement une ode; celui qui n'a pas étudié les vêlements divers, ne peut convenablement célébrer les rites. " Le Khâng hi iseù tyèn, article mnn, donne à ce mot le sens : « les cinq couleurs ensemble, sans dessins », et aussi : (( sons divers qui s'accordent dans la musique ». Le Tshào mân koù yù phoii^'^ explique imin dans le sens de lent, non serré ; l'expression tshào mân signilîe ralentir, prolonger les sons, ce qui se fait au moyen d'accords; les deux sens de mân sont donc fondus ici et concordent avec les principes du Chwén tyèn. Le terme po yi, qui paraît dans la phrase suivante du Uyù ki, a une valeur complémentaire : jm, ample, étendu; i/i, accora-
l'odc TcheoH yù (voir p. 123, noteS), les intervalles sont comme uniques
^M /^ o IHJ ^Éf ■ o ; explication : exécution à rli\tlime
B ^ iH ^o]
jal EU ^ ■^■<J '-^J o )• Le commentaire dil : les iiilervalles comme uniques, cela indique l'importance du rli; tlime. Les anciens dans la musique atlachaient du prii à l'esécution rliyliimée; les contemporains, quand ils éludienl le chant ou le khin, iK)ur la plupart n'ont pas de mesure. Comment cela? La mesure, pàn ijè», cela signifie l'exécution rhytlimée, tsyC- tseoû; l'exécution rhjthmée, c'est le tshf'to mnn. >- De ce passage résulte un troisième terme de même sens, tshiio màn, sur lequel on va revenir.
N» 0, liv. 23, tchông dû. — .\' '.I, t. Il, p. .î
14. L'un des traités des L'i ki, n' 8. — N» li. tome II, p. 33. 13. N» 79, f. 13 r».
insroiitE i>E i..\ Mvsioui':
pagner' ; d'oil le sens : acconipa>;neiiient exécuté par I orcheslre.
Cesl surtout sous l':ispect du ili\ lliiui' que les .luteuis coiisidiTcut cel arcoinpa;.'iicmeiil -. « Tctiâiif; '\'siii\ li'ltrc' (le l'épiMpic des Sou;;, a dit : les anciens hymnes, ;/('( tchi'inij. n'ont que quelques vers, les odes, dû, ne peuvent faire des chants, khijf(. Kii y ajoutant une modulation, on oblii-nt les pièces dites (kih.v ou i/i". Les bons chanteurs savent comment on fait un nouf;, comment un yin. Tchânf,' Tsài dit encore : les bons chanteurs [chantent] de telle sorte que les autres hommes continuent leurs sons et leurs paioles, de telle soite que les sons durent à loisir et surabondent. Tchoû lli dit aussi : les odes des anciens n'ayant qu'un ou deux vers, se développent et s'alloM;;enl. 11 dit encore : pour moi, je soupçonne que dans la musique antique il y avait celui (pii entonne et ceux qui accompagnent: celui qui entonne, profère la phrase du chant; ceux qui accompagnent, continuent le son. En dehors du texte de l'ode, il convient encore qu'il y ait des mots accumulés, des sons répartis '• pour accompagner et proférer le sens. Les termes nùnf,', yin, mots accumulés, sons répartis, sont en ell'el d'autres noms du tshào niàn (rhythme d'acconipaf^nement). » Ces quelques phrases (la dernière est-elle inléfiialemeiit de TchoQ Hi? la rédaction ne marque pas la lin de la citation) délinissent sur une ligne de chant toute en notes longues et répondant note pour syllabe au texte poétique, une broderie de notes, peut-être de paroles, non tLxées d'avance, exécutées par les artistes suivant les principes généraux du rhythme et de l'accompagnement. D'autres passages marquent nettement qu'il s'a^'it d'un accord brisé avec tenue de la fondamentale ": « les chanteurs et les orgues donnent un seul son prolongé; le kliiii donne 32 notes; après quoi le chant et l'orgue cessent : c'est ce qu'on appelle <s/»(o wàji ... Le joueur d'orgue, en souftlant, produit un son prolongé; le khin donne 16 notes: le joueur d'orgue, en aspirant, produit un son prolongé ; le khin donne 16 notes : ce qui fait en tout la durée de 32 notes du khin. Le joueur d'orgue emploie toute sa force pour tenir le son pendant 32 notes : celles-ci achevées, il s'arrête. Il ne peut souffler et aspirer à tort et à travers; en soufflant et aspirant à tort et à travers, on produit le son appelé vulgairement bruit
i. PO ij'i , î* '0S. ri.voirlevcrsdesC/i'iiijsoiij, [). 122, note 13;
lilléralemenl : sappuycr sur. Le mol yi W, même sens, s'applique
également à la musique ; H m 'Mi' "11 sK Pa o « s'accompagner sur le se et chanter des odes » {N° 36, cité par n" "9, f. 13 r").
2. N° 70, f. t v". Le rhythme et l'accompagnement snnt naturels, tclténffj quand il n'y n pas de sons abondants, touffus, fàn clu-ng ; ils s'appliquent alors à toutes les pièces du CIti kliiij ; les pièces de ce style sont dites y'in, ou tshùo , parce qu'elles expriment la modération tstji- et la constance tsitâo. Le st\le modifié, pycn, est au contraire abondant, luxuriant, fâii. et s'applique, dans le CIti king. seulement aux odes des trois premières parties, non pasauv hymnes, sonq ; les pièces de ce style. nùnijnntchluing, expriment l'harmonie /ifcô, l'allégresse tchh'iiuj |N''79, f. 13 V}. Ces distinctions sont dil'ticiles à apprécier faute d'exemples.
3. Tchûng Tsâi (1020- lOtiT) , leltré renommé, oncle des frères Tchhêug, docteur en 1057.
Lettré et mandarin iN*" 52. liv
8. Le recueil de Lyù Nân avait d'ailleurs disparu et le prince Tsàiyii n'en eut qu'un écho indirect. Son père, le prince de Tchéng, grand connaisseur en archéologie musicale, avait commencé ces recherches à Fông-vâog, au Ngiin-hwêi. et les ayant poursuivies lui laissa ses manuscrits en lui recomman<laut de les compléter. Tsâi-yii donne en ses divers ouvrages un grand nombre d(j mélodies dont les poèmes sont pour la plupart tirés du Clii kïng : Kirè fnng I, 1 Kiràn Ishijû ; 2 A'ô thdn ; 3 Kyuên eùl ; 4 Kyeoû rnoit ; 3 TchOng seû; G Thdo yâo ; 7 T/ioii
de l'acier qui déchire réloU'e ; ce son est absolument proscrit poiu- l'orgue dans la musique rituelle. >>
On voit quelle précision le prince 'l'sài-yil et peutêtre déjà 'l'clioii lli donnent aux textes ani;iens, qui semblent beaucoup plus vagues. Le prince attaque ailleurs '■• l'école de lliéoriciens qui parTshài Vuôn-ting remonte à Lyeoi^ llin; il repousse égab-nient comme modernes les coutumes des joueurs de khin et les traditions de la cour des liites pour la musiipie rituelle. Il adopte les conclusions de Lyij Nàn'', fonctionnaire pendant la période Kyâ-tsing (1322-1566); ce personnage, dont les idées n'étaient pas condamnées, sans recevoir toutefois la sanction du ministère des Uites, avait choisi parmi les étudiants officiels une centaine d'élèves et, ayant mis en musiijue orchestrale 80 des pièces du Clû klng, les leur avait enseignées*. Cette tentative, qui n'eut pas de suite pratique, consistait surtout dans une restitution savante de la musique antique, fondée sur des textes anciens, non techniques, peu nombreux, appuyée d'autre part sur quelques traditions des musiciens et concordant comme système général avec les recueils ofliciels' de Lèng Khyên. La base est étroite pour une construction aussi complexe: toutefois celle-ci mérile d'être examinée, ne ftlt-ce que comme un exemple des rhythmes et des accompagnements conçus au xvf siècle. C'est'" dans une mélodie employée par les joueurs de khin pour accorder leur instrument que le prince Tsài-yit trouve les restes du tshâo màn antique : yui; lûmj fông Ishlng, la lune est claire, le vent est léger; les notes répondant à fûng tslûng lui révèlent VS"", celles de yur làng lui donnent la 'y. Il s'appuie aussi sur de vieux thèmes de tshdo màn transmisoralement en province et recueillis par son père, le prince de Tchéng; n'ayant ainsi que la mélodie des formules d'accompagnement, le prince de Tchéng y accorda des phrases de rhythme approprié, « phrases trisyllabes, phrases télrasyllabes, phrases longues et courtes mêlées, phrases allongées et phrases raccourcies»". On donnera des exemples de ces schémas d'accompagnement rhythme, susceptibles de s'appliquer à toute poésie en observant toutefois les convenances de rhythme; pour fixer les idées, la fondamentale, tchéng, de l'accord est identifiée à mij; le télrasyllabe est considéré comme un hémistiche. Le texte des exemples a) et b) forme de part et d'autre deux vers'-; c'était le texte traditionnel appli-
tsi/t:; i Feoùyi ; 9 Ui'm kuàng : \0 JoA fén;ii Lin tchl tch't; — li. I Tshyà tchhùo; 2 Tshài fàn; i Tshào Ichlidng; 4 Tshàiphin; 5 Ktin thiing; 6 Hiiig loii ; ? A'noydn;/ ; 8 Yin khi léi; 'i Pyào yeoi méi; 10 Syno sînii ; 1 1 A";/ ing yeoù seù ; 1 î Yè yeoû seù kyiin ; 13 Hâ pi noug yi ; 14 Tcheoii yii; — Syào yâ I, 1 Loii ming ; 2 Seii meoù;3 Swdng liii-tbig tchl- Il ici,- — II, 3 Yû li; 3 Nàn yeoù kyà yû; 7 Ndn chdn yeoù lliiii ; _ T'i i/à 11, 3 A'i Isiréi; — Tcheoû song 1, 10.
La poésie du Tshdo mdn koù yù phoù (N» 79) est tirée du Choii king, Yi (si (.N" 14, p. 3Si: les trois hymnes du Lyû hyô sin chirè i^' 75, liv. î, IT. 41 à 46) sont des chants officiels du recueil de Lèng Khyên. ils célèbrent les ancêtres impériaux. 11 reste dans le Hydny yin cht yù phoù (N» 76, liv. 3) et dans le Ling sing syào iroà phoù i.N° 84) quelques poèmes dont je n'ai pu déterminer la source. 11 y a lieu de remarquer que le prince Tsài-yii donne sans indicalion particulière le texte de 7 poèmes dont les titres seuls sont conservés dans le Chi king : Syào yà I, 10 iVdi! Aiii; — II, I P'i hird; 2 Hnd chou; 4 l'eoi! kêng; G Tehhùng khyeoù; 8 Yeoù yi; pour le Li cheoù, voir p. 101, note 3. La disparition des textes originaux est un fait si connu qu'il était superflu de le rappeler aux lettrés.
N» 80, Tsrmij hrén, S. I v°, 2 r
12. N" 79. f. 1 . Traduction : « Si l'on réussit à garder les sons qui se répondent, naturellement la musique] est légère et paisible. La lune est brillante, le vent est pur sur les eaux qui coulent et les moutagnes élevées. Même si l'on connaît peu les degrés musicaux, le khin est capable de dissiper la tristesse. Le vent est pur, la lune est hrillantc: les montagnes sont élevées, les eaux courantes. » Les mois syên iiông à la
ESC.yr.LOPKDIE DE LA MUSIOEE ET DIC.TinSSAIIiE DE COXSERVATOIHE
Formule a
tétrasjUabes îS
Të - tâo sien wong, tseu tsai khîn.ç _ hiên.
Vue _ làug lûng- tsliTng, lieoû - thwèi kâo . chan
Tclii _ vin swêi chào, khîn nèng kiài _ veou.
Formule b tétrasyllabes
Fông _ tshing yuë _ làiig, chan _ kâo cliwèi _ Heoiî
que par les joueurs de khîn à ces deux formules d'accord; l'auteur propose en même temps et emploie uniquement par la suite un double texte en prose, formé de quatre phrases tétrasyllabes'; le sens de ce changement est difficile à percevoir. Le Lyfi hijo sln chwP indique que les deux formules «), b) répondent respectivement au son du métal et au cliquetis du jade (p. 122), que les phrases sont tétrasyllabes, non coupées, iroû tndii lojn, ou liées, hjén l;yii, donc sans pause, v:oii tshi tshud; syllabes accentuées, l'" et 3= de chaque hémistiche. L'opposition des deux temps, des deux parties de la phrase rhythmique, est soulignée par la construction dilférente de l'accord, le premier temps résultant d'un accord primitif brisé répété quatre fois, le second présentant une forme simple et un renversement; la répétition plus fréquente de l'un des sons de l'accord, la disposition variable des notes introduisent un élément d'expression. Je ne vois d'ailleurs pas de lien entre l'expression musicale des deux passages et l'accent prosodique ou grammatical; si l'on prend comme exemple le second vers de chaque formule, on constate identité de structure prosodique; si les inversions qui paraissent dans les seconds hémistiches [lijeoii chwci v. durci hjpoii) coïncident avec un changement musical, l'accord change aussi du premier au second des hémistiches de début, alors que l'ordre grammatical ne varie pas [fOnQ Is/ûng v. fûna tshing). Exemples c) et ci}-'.
Formule c trisyllabes
Chi yéii.tchî, ko yùng_yên.
ChièngyT
.yông, liu lmo_cheiig.
Woû pofî-kîng, yên_j(j sen. Ngan tîng.tsheij, ngan.mîn tsai.
Formule d trisyllabes
Vers trisyllabes coupés, ttràn kip'i, donc avec pauses, yeon Ishi tshu-H; dans chaque hémistiche, 1" et 3" syllabes accentuées, la pause répond à la 4" syllabe des formules a), b); au contraire, l'accord du trisyllabe est indépendant de celui du létrasyllabe. La formule c) répond au premier temps, la formule d) au second temps; la formule c) présente trois formes différentes de l'accord, la formule d) n'en a que deux.
fin du premier héniisliclie sont une ononialopûe consacrée pour le son :tigu et le son grave, qui se répondent quand on accorde par 8**' ou par 5'". Formule «),7« mol, lire khinij.— Voir le texte chinois, Indei, A, d|. 1. Fri-t'i iroii-diï, fèi-li u-où-thîntt , fvi-it u-où-i/éit, féi-/i iroii-tùng; traduction : « Ne regardez pas contrairement aux rites; n'écoutez pas contrairement aui rites ; ne parlez pas contrairement aux rites ; ne remuez pas contrairement aux rites »(N»4a), Yen ijucn. — N° lî, pp. 198, I9'>). — A'gi'o poù-khù-tchàng,ijii jioii-kliù-lsOiii/, tchi poù-kim-mân, là pok-Uhn-k'i: traduction : « L'orgueil ne doit pas grandir, les désirs ne doivent pas être suivis, la volonté ne peut dire accomplie totalement,
N'Td, liv. 2, f. 4(1 V
3. N" 79,f. 2r°. — N°75, Iiv.2.r. 41 r". Traduction: <■ La poésie exprime les sentiments, le chant prolonge cette expression, les sons [des instruments] accompagnent l'expression perpétuée, les tuyaux sonores règlent les sons» (NM.C/iirén (i/én. — N» 14, p. 2'.i).— « Gardez-vous de manquer de respect, soyez grave comme un homme qui réfléchit, tranquillement fixez vos paroles; combien sera 'pacilié le peuple! » (N»"8. A'/iy» t'i. — .\° 15, tome I, p. 1), — Voir le texte chinois, Index, A, /'j.
III s TOI HE ni-: i.A Mrsinri-:
CHINE ET CORÉE I2r.
IJxrinpll' f, '.
P 1 ,, Tsliûng-làngtcliî.eliwèilsIiTngliîjchï-chwèilsIniigliî.KIiô.jîlcIiô-wo-vmgliî.
hexasyllabes. Ji F
avec lel'iain ^? # 1
..: ...ii.K. ^ L
tetrasyilabe
Vers hexasyllabes, liés, avec accents sur les syllabes 1, 3, .'i; ils ne sont donc pas divisibles en liéniislicbes, ainsi que le montre le refrain qui comprend les syllabes 3 à 6 du premier vers. Pour le rhylhme, ces vers sont un aIlonf;emenl, tliyrn kyn Je la formule f).
Exemple fi'-
Formule /' Tsliâng_lang(chï_elnvèi (sliîng, (cliT.cInvèi IsliTiig. Kliô-sîldio-wù.yTng pentasyilabe:
avec refrain
trisyllabe
Vers pentasyllabes, coupés par suppression des finales de l'exemple précédent, accentués sur les syllabes I, 3, b : ces vers rimant par leui' a' sylkilje peuvent être tenus pour les originaux, la finale hi est ajoutée. L'accord dérive de la fornuile précédente. Un autre exemple donné par le Luri hi/osln chirè sans indications relatives à l'accord, révèle la même structure rhytlimique, avec cette variante i|ue le point de départ est un double tetrasyilabe rimé : aux deux vers on a ajouté l'exclamation hi ; le trisyllabe, sans exclamation, est une proposition indépendante. Les formules e) et/) représentent cbacune un temps fort; le temps faible est semblable.
Quelques exemples éclaircironl l'emploi de ces formules d'accord et de rhytlime.
Ode K-wân tshyû^
Transcriplion des mesures 1 k 5.
Lent
1^;*^ mesupi^
"i": mesuSë^
"3y"inesup<?-
TamboTirin .
Claquelte
claq^.
aq.
semblable
semblable
Kouloau ouïr forte, Houioau piano Houl/Koul p houi;/:44<m4-p-Krii]l/ Kh^j^
Chant
4'^ mesure
ini.i i.,,.r.,
^tf ft
ri o
'^^^^''ill'' Fei_ lî wou_chî., tVi _ Il wou_lhinff, fei _ lî \voii_\èn.J'ei _ lî wcâ tônsr.
8?ha5sa
pierresouore rouLp
roui./
roul./>
roui./ roul.p roui./ roui./)
5? mesure
„ d Fei _ h woii_chi,, fei _ h wou-thina:. fei _ h won_YPn,{ei_ li \vou_toner
ê-9i '^^ if^^ ^^-^ -f-'^
^*i Si 0 \ • • - • £=
Wm
S^bassa
pierre souore roui, p
ul.y rùul.p
1. N" 79, f. l v. Traduction : .. L eau du Tshûog-lûng est claire, ali ! j'y puis laver les cordons de mon bonnet, ah ! )i {N» 4 6), Ll leoù. — N* 12, p. 470). — Voir le texte chinois. Index, A. g).
IT. 1 V, t r\ — N" 75. liv. 2, f. 41 r
3. ?»« 76, liv. 1, f. 31. Traduction : <> Les sarcelles Tcricntl kwân kwân sur un ilôt de la rivière : une fille vertueuse vivant retirée est
roui y roul./v roul.y roul.p
une digne compagne pour un prince sage. — Le légume aquatique hing,
grand ou petit, se trouve à droite ou â gauche, il suit le fil de l'eau. Cette fille vertueuse vivant retirée, veillant et dormant, nous la cherchons. — Nous la clierclions sans succès, veillant et dormant notre pensée s'attache à elle. Combien longtemps, combien longtemps, nous tournant et retournant, nous avons change de côté : — Le légume aqua-
■ig"
Si - -i ^ ^ ^ n ^ u ^
^ ^ fi
"^ T^;: -H- -- _»^ ^^ ^dam \4^^
ëJ %"
i i ii S "'^ ^ a =^ ^5 ^ a ^ ^ %~â^1~^
-^ "=* -^ _i™ ^*^ V^lMk.
M* ^ ™l- ^ m ^ H :^ gi-^ ^ %T^^
:fe
nif Jt M
Wi
r ^ ti' ^ f? ^ ^ ^ i^ ^ . a =^
= as
HISTOIRE m: I.A MUSKJVE
fi;"
^ÏS3 E3_^ ^
•à'ga
vt'>i?3
/N-ia
ENCYCLOPÉDIE DE LA MrsiQVB ET DlCTIOXNAfRE DU COXSERVATOinE
La disposition étant partout la même, il est superflu de poursuivre cette transcription délaillée; on trouvera plus loin une transcription réduite de toute la mélodie. On observera que la partition chinoise pour ime note de chant donne seulenienl 16 notes d'accompagnement conforme en général à la formule a), c'està-dire la moitié de l'accord total; la seconde demi-mesure, c'est-à-dire le temps faiTde, devrait avoir un accompagnement de la formule b). J'ai ajouté la note du chant et l'indication des octaves, renseignements qui manquent sur la partition chinoise; je les ai réiahlies d'après les principes posés et d'après Tes autres exemples. On voit que la 4'' mesure équivaut à la suivante :
kwan
i". mesure ci - dessus, jx 125.
WOU-lOUg; puis une autre formule de 16 sxjllabes.
Toutes les mesures étant construites de même, je me bornerai à donner les notes sous forme d'accord. La même ode existe' en partilion complète, chant, kliîn 112, si"- 116, cloches ijimij 1 et ichm(j 2, pierres sonores 23 et 24, claquettes 31, rouleau 35, augs 34, tigre 29, tambour et tambourins 44 etc.; la disposition graphique est différente; la mélodie est la même, mais l'accompagnement est de la formule e'i, où le temps fort et le temps faible comportent même ordre des notes. Les raisons pour le choix de la formule d'accord ne sont pas indiquées.
Ode Kwân tshyu.
Tniiiscription réduite-.
3 coups sur l'aug-e de bois, tambour et tambourin, claquettes, roui eau soit 2 mesures
Lent
Kwâii-kwân tshiû_kieoi'i a -. ^tsâi ho_lcliî_1cheoQ. '■=
"TT-
TT-
"TT
"or
Yào - thiào chou _ niù
hào_ kliieoû.
Tchliêii.tcliliî hing_fsli;ii
(so _ yeou heou _ (clii.
Yào _ thiào chou _ niù.
lO
wou _ méi khieoû_tchî.
jdt±_
TT'
Khieoî^.
tch
raei
~3cr-
seii _
fou.
to
TT'
"3ar
Yeoû _ tsai yeoû _ tsai,
(chàn _ tchwàn fàn
IC ,c|-
"TT
TT-
-Gf-
tique hing. grand ou pelit, â droite et â gauche, on le cueille. Cette fille verlueusp vivant retirt-c. au son du khin et du sr, nous la traitons en amie. — Le légume aquatique bing, ^rand ou pelit. à droite et à f^auchc nous raccommodons. Cette (llle vertueuse vivant retirée, avec les cloches et les lamlmurs nous la fêtons. » {N° 2, Ka-i- fông, 1, I. —
N" 13, p. 5.) — Voir le leste chinois, Indes, A, A).
2. Dans cet exenïple et dans les deux suivants, la note la plus haute représente le chant; l'accompagnement est l'accord de trois notes, brjsi' selon les formules.
llfSTOIRE DE LA MUSIQUE
4? STR._ TclihëuJchliî luncr
tshai.
tso _ yeou Isliùi _ tchî.
Yào _ thiào chofi _ nin
8^ khîn
se
yeou
tchî.
Tehhên-fchhT hîng_ tshai,
lO
tso _ yeou mao _ tchî.
TT
-zsxr
lO
CH
Vào-lhiào cliou_niù.
to
tchônsT-koù
zxsz
lo _ tchi.
lO
~rT-
"TJ"
« conps sur le tigre
Mélodie en camme de hwàng-tchông, en système de S-^^ {-23, p. 99), avec exclusion de la i'^" (fa»j; remarquer le second accord et les accords sembables {n'i la *), où la o"^ inférieure {ré:i) est régulièrement substituée à la i'-" inférieure (^i), celle note n'appartenant pas au système.
Celle mélodie est lirée, dit le prince Tsài-yù', d'une édition des livres canoniques gravée sur pierre, qui existe à Si-ngûn foù et qui remonte aux âges précédents : Si-ngûn, ancienne capitale, est bien connu pour ses monuments épigraphiques; on aimerait pourtant des indications plus précises.
Ode Tcheoû yù-.
La disposition de la parlition est identique à celle de l'oJé Kwln Cshnâ; l'accompagnement est de la formule fil, aucune indication n'est fournie pour la seconde demi-mesure; il semble qu'on ne tienne pas compte du rapprochement marqué par les théoriciens entre la formule a) et le temps fort, la formule b) et le temps faible. Même système que ci-dessus.
Transcription réduite.
Lent pî_ichwo_lchè 3 mesures de "^
début rhythmé JS.
im
kiÊ
iÂ
Hiii _ tsie . hou, tcheoû.
vu .
■wou _
TT-
pa.
Pî_tchwo _ (chè phenç
TV
la wou
VI _
tsong.
Hin
tsie
hou, tcheoû
"TT-
yu .
TT-
"XST
Hymne Ki ts'wéi'.
Même disposition que pour l'ode précédente; accompagnement en formule h). Gamme de hwâng-lcliôns, en système de 1'"" (1, p. 98) avec exclusion de la 2'« (/"as); remarquer le second accord {mi si), où la o'" inférieure (mi) est substituée à la i'-' inférieure {faif).
N" Sil. f. ^S
2. .N^ 76, liv. S. fr. 1 ;t .j. Traduction : « Là. ces plantes qui sortent de terre, [ce sonij des roseaux; de quatre flèclies [le chasseur abatj cinq laies. Holà! Iioî le tctieoù-yii. — Là, ces plantes qui sortent de terre, [ce sont] des plièog ; de quatre flèclies [le cbasseur abat] cinq marcas-
sins. Holà : ho ! le tcbeoû-Tij. » Le tcheOH~yù est un animal iraa§;inaire, 1res doux (> e, Â>é frjmj, U, 14. — .N" 13, p. 2S). — Voir le teste chinois. Index, A. i).
3. N" 76, liv. 3, f. 30. Traduction : « Vous nous avez abreuvés de vin, vous nous avez rassasiés de bienfaits. Prince sage, [à vous] dix mille
FSr.YCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET Dir.TKi.WMRE DU COXSEnVATOIRE
3 mesures de
début rhythmé -xy;
Transcription réduite.
Lent Ki_ts\véi yî _ tsieoù.
kî _ pào yî _ të.
ga T5- ga
Kiûn _ tseù \YaD _ nièn,
kiai
TT-
eîil _ kîn^ - fou.
TT
TTT
~fT-
Kî _ tswéi yî _ tsieoù.
to
eùl
hiâo
kî
tsiang.
TT-
lO
Kiun_tseîi \vàn_niên.
"TT-
kiâi eùl _ tchao- inîn?.
TTr
V STR
Khî - pou wêi _ ho?
lî eùl _ uiù ^ chî.
TT
Hymne du temple des Ancêtres'.
Celle parlilion indique au-dessous de la poésie en gros caractères ia partie de chant, la partie d'orgue, puis en deux colonnes parallèles les parties de khin et de sr^; ces deux dernières parties sont écrites selon
Transcription réduite.
Très lent
1^'' STROPHE l" offrande.
L'accomp* en accords brisés,
formules aoalog'aes aux précédeates-
tes chiffres indiqaeot les cordes dukhîni
Seu hwâng.sieD-tsoù,
-jj-Tf-
~rr
yâo_lîng yu_lhien,
TT
~rr
TT
ZESZ
ZTSZ
znz
Yuen_yèn khîng_lieoû,
yeoû- kâo tai_hiuên.
Hiuên_s\\>n cheoù-raing,
-TT-
"TV
~rr
TT
années! puisse croître voire ft-Iicité brillanic ! — \ ous nous avez abreuvés de vin, vos mets ont été servis. Prince sage, [à vous] dix mille années! puisse croître votre éclal resplendissant! I.e pouvoir souverain durera pour vous, comment sera-ce? vous avez reçu une femme liéroïquc. Vous avez reçu une femme hêroiciue, d'elle vous aurez des descendants. » (N» 2, Tâtjù.li, 3. — N» 13, p. 355.) — Voir le telle chinois, Index, A, y). — \ la V sir., 3» mesure, lire u-rf/i.
1. N" 75, liv. 2, lî. 41 à 40. Traduction : « Nous pensons à nos aïeux impériaux, leur pouvoir resplendissant est au ciel. Source qui s'épanclie, la félicité coule et des premiers ancêtres atteint les derniers descendants. Lo descendant éloigné a reçu le mandat céleste et retourne [en son esprit] vers ses prédécesseurs. Par des offrandes claires, les générations rendent hommage, pendant des myriades de myriades d'années. — Se manifestant en réponse, nos parents suprêmes sont majestueux
iitsTninr de la Mvsiorr.
TT-
-TT
loh\vei_Yiièn klif_sien.
TT'
Mîng_yin clii . (chtiong.
yi _ waii seu_ nieii.
TT
ZSJfZ
-TT-
Dcr:
2? STR. 2'!'' offrande
~rr
-TT
-TT
Twéi_yue (chLtshm,
TT-
yên _ jan joû_cheng.
"TV
Khî_ khî tchuo_mîng.
TT
TT
TT-
f#ft
kàu_
ko
tsai_thîng.
Joû
kién.
khî_
hîlig, O
joû
ei o
wên_ -»- (1
khî.chëng.
_2_Li e
aJ
5? STR. dernière offrande
TT
TT
Ngai.eûl kîng_tc!u.
fa hoiî-tchong-tshîng.
Wei tshiên_ jên_kong_te,
~rr-
"TT
-TT
TT
TT
TT
TT
TT
TT
TT
tchao y7ng_thieu _ IT,
il f^ C^' f^
^•■iiffu ** o ^> è>
Yêa kî_yu_siào_tseii,
yuên cheou_faiig_kwë.
zszsz
TT
TT
iff;
TT
TT
TT
/? +t it,l
y tfii'^ff
Yu pâo-khî.të.
hao.
— art? — **~
-thiën wàng_kT.
Yln-khin sân_hién,
— O li iJ o— 1
wô_sin yue_yT.
i îj «> <> — w
la formule a); les 16 premières notes seules sont données, la seconde moitié de la mesure est semblable à la première, ainsi que l'indique la note en petits caractères abrégés en bas de chaque colonne. U n'y a pas de parties de tambour, cloche, claquettes, etc.
Les deux premières strophes : gamme de bwàng-tchûng, en système de l""" (1, p. 98), avec exclusion des degrés complémentaires {ré îi, la::). La dernière strophe : mi^me gamme, système de o'« (39, p. 99), avec exclusion des degrés complémentaires. Les quatre notes mi, fai^, si, uti reçoivent comme accompagnement la 4'o inférieure; soH prend la 5''= inférieure, la 4"> inférieure [véiK) étant exclue. La présence d'une partie
comme de leur vivanl. Leur influx t'^clalanl pénètre et émeut cette rour. Il nous semble voir leur forme, il nous semble entendre leur voii. Le respect avec 1 amour se répand du milieu do noire cceur. — Nous sonseous que nos prédécesseurs, pour leurs vertus méritoires, ont en fondant [l'Etat] reçu du Ciel le pouvoir ordonnateur des astres. Enfin nous.
fils indigne, nous avons maintenant reçu tout l'Empire. >'ous désirons de répondre ;'t leur vertu : l'auguste Ciel est sans limites. Avec componction, avec diligence, [nous otfrons] la troisième oblation : notre cœur [maintenant] est pleiu de joie. ^' — Voir le texte chinois. Index. A. k.)
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EXCYCLOPKDIF. DE LA MISIQUE ET DICTIOXAAIliE DU CONSERVATOIliE
de khid a permis pour cet bvnine d'établir à coup sur l'8'<' exacte des notes, ce qui n'a pu être lait qu'avec une demi-certitude pour les exemples précédents; on observera dans quelques cas, au lieu de la 4'« (p. e. sl^ )ni,), le renversement (p. e. mi, si, mi^) : ce sont les seules recherches d'harmonie qu'on puisse sipnaler.
Dans tous ces exemples la musique suit exactement le rhytlime poétique; la mesure uniCorme n'est pas requise : dans la 3'^ strophe de l'hymne aux Ancêtres, on voit deux hémistiches pentasyllabes au milieu des tétrasyllahes. Il est probable que les formules e) et f) présenteraient des faits analogues; malheureusement je n'en ai pas d'exemple, non plus que des formules c] et rf), qui ne semblent pas indiquer des mesures à trois temps, mais des mesures à quatre temps avec un silence an dernier temps.
L'hymne à Confucius sous la dynastie actuelle' est, comme les deux premières stroplies de l'hymne précédent, en vers réguliers octosyllabes de deux hémistiches; le rhythme poétique règle le rhythme musical. Les quatre parties fondamentales (flûtes droite 77 et traversière 81, kliiu 112 et se 116) sont à l'unisson; sans aucun doute il en est de même pour le chant qui n'est pas noté. Pour le Uhin et le sp, la note principale seule est marquée; rien n'empêche de penser qu'elle est la fondamentale d'un accord brisé dont les régies sont connues et qu'il est par suite inutile de développer; on peut croire que les partitions usuelles au début des Ming étaient écrites à peu près comme les partitions modernes, et seuls les traités d'accompagnement nous ont révélé le détail des accords. Je ne puis cependant présenter cette opinion que comme probable, n'ayant pas do faits précis à l'appui; mais si l'on se rappelle (p. 123) que le prince Tsâi-yu prétendait revenir k une tradition ancienne et condamnait la pratique contemporaine, il devient probable qu'au xvi= siècle déjà l'accompagnement s'était simplifié et ne dilférait guère de ce qu'il est aujourd'hui. Le même ouvrage d'où j'ai tiré l'hymne à Confucius-, renferme encore les hymnes officiels qui sont chantés en l'honneur du dieu de la f'.uerre et du dieu de la Littérature; les parties de flûtes droite et traversière, de cliant, bien que données incomplètement, sont manifestement à l'unisson; le vers régulier octosyllabe n'est pas employé; la poésie suivie exactement par la mélodie est en vers irréguliers.
Voici un exemple de ce rhythme.
Hymne en l'honneur du dieu de la Guerre {dernière offrande)'.
TranscriiUion rûduitc.
Yu_tcliliang: hù sân_chpn. Lu_ piën_k\vèi hî, pT_tchhen.
Wl
TT
-o HU
V^XJZ
Vî_tsoii_khieii liî, sori_mîng- jiii. Chèn kiang.f'oû li?, )î_niîii yî'-j'^n
"TT-
tjL* ff
TT
"TCT"
= — — = CT
(lamnie de kya-tchOng (so/., fondamentale), le ying-tchOng doulile (l'H-i] est initiale; notes écartées : fa^ = S"" diminuée, uti = 5'° diminuée. Rimes : chOn, tchlu'.n, yln, jén.
Toute la musique classique des rites majeurs et des rites moyens a les mômes caractères dans les exemples que j'ai sous les yeux : gammes et modes identiques, rhythme de la mélodie calqué sur le rhythme du vers, une note répondant à une syllabe, prédilection pour la phrase carrée résultant de la fréquence du létrasyllabe dans la langue, mouvement uniforme et lent. L'unisson, qui semble de règle depuis le xvi" siècle, est auparavant mélangé à la 4'°, même à la o'", pour former un accompagnement rapide et de formule presque invariable aux notes tenues du chant.
Quelques pièces avec accompagnement de clialunieau sont citées dans le Linn sTng si/no uoii phou''. De l'une l'auteur donne la partition sous deux formes, d'abord texte, parties de chalumeau 89 et de cloches 1 etc., ensuite texte, partie de chalumeau, partie de tambour et de tambourin; de cette dernière paitilionje
reproduis une page (p. 133). La mesure est à 4 temps, mais la manière dont elle est frappée (F T TJ ) !•'
marque d'un caractère spécial; les notes et pauses, égales, ne co'incident donc pas avec les frappés du
1. Voir p. lil. Pour comparaison je transcris le début de fliymne à Confucius de la dynastie mongole, tel qu'il est donné par le prince
Tsài-yù (N" 62, liv. 79, f. 12 r») c|ui eu relève les imperl'ections : c'esl
Très lent
troisième fois j'exprime [mes senUmenls]. Ati ! les vases de bambou et les vases de bois bien en ordre ; pour la dernière fois ils sont disposés. AU ! dans la cérémonie te maintien est loui à l'ait grand ; sacrifice clair
TT-
TT-
N° 20 a), liv. 2, 1" et 2« parties
3. Voir pp. 112 et 104, pour la transcription de la mélodie. — N" 20 b), V partie, f. 1 v. Traduction : « Ah! la liqueur du sacrifice : pour la
et respeclucuîi. Ali ! l'espril fait descendre sa bénédiclioii : il dirige bien le peuple, il dirige bien les officiers. » — Voir le texte chinois, Index, A, 0.
X»84, ff. 8 v°, 10 V», Il r
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tamlioiir, mais avec les temps rojiilicis de la mesure. Les pauses se placent iiTéniilièiemcnl sur l'un quelroncjue des temps; une syllabe répond à un nombre variable de temps, de un à luiil; les qualrc viis tiennent respectivement 5, o, 6, 8 mesures.
Hymne Seù -wèn '.
liiiiiscrii'lion rùiluilo.
Lent(?) — Moderato (?)
1''.'"YERS I
Seù wên
heou.lsT
klië_phéi
pi_
3 3 o-'rr
3 3 cr cr
ihit'U
=- c-cr
WO
tcheng-
min.
fèl
10? mes. 3? VERS
Kl.
Yl_^Yb lài.
naeou.
m in g
chw?_
vu.
CTO-
cr 3-
Woù tshèti-
kiang
eul
kiâi.
iâ
tchhên.tchhâng
yu-
chL
hia.
D es
1. Traduclion : « Je pense à Heoû-tsï. onu*- [de verlu\ digne d'ôlre associé à ce Ciel là-bas. Nourrir de grain notre peuple nombreux, personne [ne l'a faiP sinon loi par la suprême [verlu^ Tu nous as donné le blé et l'orge, les Souverains [célesles] prcscrivcnl à Ions les hommes
de s'en nourrir. Sans distinguer noire pays ou votre territoire, tu as rt'slé les principes sociaux dans ce pays de Hyà. » (X" 2, Tcheoû sômjf !, 0. — N'^ i:f, p. 4itj.) — Voir le leste chinois, Index. A, m).
ESCYCLOPÉDIE DE LA MISIOVE ET DfCTWWArnE DC C.OXSEHVATOinE
10? mes. 3! VERS
-^9-tI premi^Fë»
<rap^o gemblabies-
hvvô.. Kieoîi-kong wêi.
siu.
kieoù- siu
wei.
ko.
Kiâi_tchï jong_hieou,tûiig_tchLyong__ wei.
khiuéu-tchî yi_
kieoù_ko.
f r ir r r
wou.
hwai.
La mélodie est écrite dans la gamme de lin-tehnng, système de Z'^" (58, p. 90) ; le pyén Ichi est liaissé, c'està-dire que la b" diminuée (fa) est remplacée par la 4" (mi)\ le pyén krmg est employé sans allération. La mélodie finit non sur l'initiale, mais sur la 4'= de l'initiale (tt'' de la fondamentale), ce qui produit un peu l'effet de nos conclusions sur la dominante. Les dernières syllabes des vers tombent sur diverses notes, une fois sur l'initiale (rcif), une fois sur la fondamentale {si). Les deux dernières notes de la mesure b comme de la mesure 10 ne se raltacbent pas à la phrase précédenle, elles préparent la reprise; de même il convient de terminer les phrases musicales des hémistiches sursi (2' mesure), iWi (7° mesure), uti- (12= mesure), faîi (19° mesure).
La même mélodie est appliquée à un autre h}'mne, avec des changements légers dans le 5= et le "' hémistiche, plus marqués dans le 8°. La comparaison des deux textes montrera comment le Chinois entend l'évolution d'une phrase musicale' (voir plus haut). Les syllabes des vers correspondants coïncident avec d'autres temps, ou même tombent dans d'autres mesures (voir mesure 10; les mesures 17 à 10 répondent d'un côté à un pentasyllabe, de l'autre à un octosyllabe). Enfin les dernières phiases musicales différent I comparer les mesures 19 à 21). Le premier des deux hymnes accompagne les évolutions des danseurs i(ui tournent en rond, Icheoft si/ucn ii'ou: pour le second, les ligurants marchent en décrivant des lignes brisées, tche sywn noà. Cette pièce sous sa double forme montre un art qui tranche avec la régularité inflexible de la musique rituelle et qui donne quelque souplesse au rhythme et à l'harmonie.
Lent(?) — Moderato (?) Hymne Li wô-.
. ll^ COUPE
Sa
LT \vb.
lcheng_mîn,
ihû
fè
ei.
2? corpE
eul
Pou-chT
1. X"» 84, ff. 0 r", 1 i v", 1 3 r". Traduction de riiymnc complet : « Eau. feu, métal, bois, terre, grains doivent être bien réglés. La réforme dos mœurs, l'acquisition des objets nécessaires, l'abondance des produits doivent être en barmonie. Ces neuf sortes de travaux (en vue des six trésors et des trois devoirs énumérésl doivent èlre bien ordonnés, cet ordre en neuf parties doit être chanté. Prévenez par les récompenses, contrôlez par les chfitiments; excitez le peuple par les chants sur les neuf occupations, afin que l'Elal ne décline pas. » Ce texte en prose se trouve dans le Ta yù nioà (X" l. — N» 14, p. 34). — Voir le texte chinois, Index, A, n).
2. -N'^ 84, Pf. 8 r°, Î1 v*, 10 r°. Cet hymne est formé de fragments rapprochés. Traduction : " Fixer notre peuple nombreux, personne [ne Ta fait' sinon l'Rmpereur par ?a suprême (vertu]. luconsriemmenl nous suivons les règles de l'Fmporeur, » Khânq kiii/û ijào, chanson des rues, tirée de Lijr tseù (X*» 10. tome IV. prolegomena. p. 13). « Quand le soleil se lève, on travaille: quand le soleil se couche, on se repose. Apri'S avoir foré le puits, on a de quoi boire; après avoir labouré le champ, on a de quoi manjrer. Ah '. quelle est la force de IKnipereur! >• Kijàng ko, chanson de paysans, extraite du Ti intng clii k'i {id., id., id., p. 13). — Voir le texte chinois, Index, A, o).
iifsrnrnF de i.a mvsiqve
jjou_tcliT,
chwén
ti.
Ise
tchî_
J J J iJ J J
Jî_t(;lilioïï_ eiil tso.
!àsi
ji_ joii_eul
SI
Tso_(smg _ eùl
yin,
b? COUPE
r > r r ir r
py r« ■
keng_lhiêQ_eûl
HÔ yeoîi.
ti-
tsai.
Cet hymne yst de structure analogue. Mélodie en gamme de tchùng-Iyù , système de 6'" (lo, p. 98); le pyén tchi et le pyén kOng sont employés sans altération. Les finales mélodiques sont : fondamentale [la, 20= mesure), 5'° (mi, 10" et 32' mesures, finale du morceau), 2'" (lU^, 8° et 24= mesures); remarquer la correspondance deux par deux des finales mi et ntf. liimes : k't, Isr, s"i, du; la fin du 4" vers (mesure 27) ne répond pas à une conclusion musicale, la phrase se poursuit sur la coupe suivante; la mesure 20 est coupée entre deux vers. La plupart des initiales se rapportent à la 6"' (mesures 1, 9, 17, 25) : /ViS^S'", si ^4'" de fai, u<:. = o'« de fcii-; ces initiales principales sont marquées par la cloche; les initiales secondaires sont
vtî et kl (fondamentale). Rhythme des premières mesures (1, 9, 17, 23) : P | : à partir des secondes mesures, les mesures sont réunies doux par deux et rhythmées ainsi : ? f I ' 1 '
CHAPITRE VI
La danse- Le rhythme ne règle pas seulement l'élément sonore; car, ainsi que le dit l'auteur chinois', » la musique par rapport à l'oreille est son, par rapport à l'œil est alti-
tude ». Quand donc nous employons le mot musique dans le sens vulgaire, nous négligeons une partie essentielle du concept chinois; c'est ce qui ressort des passages suivants. » La poésie exprime l'idée; léchant
N° 43,liv. 14 0 ^o-
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module les sons; la danse anime les altitudes; ces trois termes ont leur principe dans le cœur de l'homme, et c'est plus taid que les instruments de musique leur prêtent secours'. » « Tous degrés musicaux ou notes ont leur origine dans le cceur de l'homme. Les émotions du co'ur humain, ce sont les ohjets qui les font être ce qu'elles sont; lorsque [le cœur] affecté par les objets est ému, il donne une forme [à son émotion] par les sons. Les sons en se répondant les uns aux autres produisent des modulations (changements); les modulations réalisant une règle, c'est ce qu'on appelle les degrés (notes). Les notes étant agencées de manière à réjouir, et si l'on y ajoute les boucliers, les haches, les plumes, les queues de yak-, c'est ce qu'on appelle yb, musique orchestique. » « Or musique est joie : c'est ce que la nature humaine ne peut éviter^. Celui qui est joyeux l'exprime par les sons et les notes, le manifeste par les gestes et les attitudes : telle est la règle constante de l'homme. Les sons et les notes, les gestes et les attitudes, en cela s'épuise [l'expression] des changements qui surviennent dans les dispositions naturelles. L'homme donc ne peut s'abstenir dejoie, la joie ne peut rester sans expression extérieure; si elle se manifeste sans règle, le désordre est inévitable. Les anciens rois, détestant le désordre, ont fixé les sons des J'ù et des Soiuj pour donner une règle. Ils ont fait que les sons suflisenl à réjouir sans être licencieux ; ils ont l'ait que les paroles suffisent à régler [la société] sans mettre obstacle [à l'activité] ; ils ont fait que les strophes et les divisions [des chants], que l'abondance ou la simplicité [du style], que la discrétion ou la plénitude ;^des sons], que l'exécution rhythmée du chœur] suflisentà émouvoir dans l'homme seulement le meilleur de son cœur; ils n'ont pas permis que le relâchement du cœur, la perversité de l'inspiration soient admis. Ainsi les anciens rois ont fixé les principes de la musique''. » « Ainsi quand on entend les sons des Yà et des Sùng, les volontés et les pensées s'élargissent; quand on tient les boucliers et les haches, quand on apprend à baisser et lever [la tète], à courber et redresser Ile corps], le maintien devient digne; quand on va aux places marquées [pour les figurants], quand on s'accoi'de avec l'exécution rhythmée, les rangs sont correctement gardés, les mouvements en avant, en arriére sont bien composés. La musique est en effet la norme du Ciel et de la Terre, le principe de l'équilibre et de l'harmonie; les sentiments humains ne sauraient échapper à son intluence''. >>
Ainsi, pour agir sur l'homme moral, la musique
1 . N» s, J'ù Ai. — .N° 13. tome II, p. 79. — N" 34, lir. 24, f. 25 ï°. — N'° 3S, tome III, p. 266. Je clinisis ici la leçon du Yo ki, qui me semble parfaitement logique et pUis conforme à un autre texte que voici (N° 8, To ki. — NMd, tome II, p. 113. — .N"34,liv.24, If. 36 v",37 r". — .N" 33, tome III, p. 286) ; « Le chant consisle en paroles, c'est-à-dire en paroles prolongées. Ouand l'homme éprouve de la joie, il Icxprime par la parole ; la parole ne suflisant pas. il prolonge la parole ; la prolongation de la l)aroIe no suflisant pas, il y ajoute un clireur; le chœur ne suffisant pas, inconsciemmeut les niarns fout des gestes, les pieds frappent le sol. » Le mot tln'ni, soupirer, doit s'expliquer ici d'aprt.'S une opposition dont on trouve des exemples ; Ichhùng. entonner uu chant, thàn, i-épondrc en chœur. On remarquera que n" 15, tome II, p. 79. suit textuellement Choii kînij, n" 14, p. 29, y<Jn(j, chanter, moduler, répondant seulemenl hyôny, prolonger ([). 121 et p. 1 24, note 3) ; t'i ki, n° 13, tome II, p. 113 emploie au contraire tcltJulug, prolonger, qui est s\nonyme de^on^.
2. N° 8, l'ii ki. — N» 1 3, lome 1 1, p. 45. — .\» 34, liv. 24, "f. 3 v°. — N° 35, tome m, p. 238. On trouve aiusi dès l'antiquité les mêmes instruments tenus par les danseurs cl les mêmes mouvements exécutés en chœur. — Comparer n° S l'ii ki.\— y,' 13, tome II, p. 39. — X» 34, liv. 24, f. 1 1 r". — N*" 33, tome H I, p. -l-'ii' : i, Aiusi les cloches 1 etc. et les tambours 44 etc., les chalumeaux 89 et les pierres sonores 23 etc., les plumes et les fliites yô 74, les boucliers et les haches sont les instruments de la musique orchestique ; [les divers gestes], courber et redresser [le corpsj, baisser
s'adresse à l'être humain tout entier, à l'oreille it à l'œil du spectateur par les sons et les gestes, à l'oreille et au corps de l'exécutant encore par les sons et les gestes, à l'esprit des uns et des atilres par la poésie'. L'art antique, et partiellement subsistant, des Chinois rappelle celui de la Grèce ancienne. Mais comment l'action des danseurs se combine- t-elle avec la musique vocale et instrumentale"? C'est encore le prince Tsai-yu qui indique quelques règles de cette union.
Le danseur'' est debout face au nord au milieu d'un carré orienté et divisé par les diagonales en
Position dxi danseur.
quatre secteurs (position 0) tel il se présente avant le début du morceau, pose préparatoire, ivéi tcltwàn chi. Au premier coup des pierres et des claquettes il se met en mouvement. Le chef marque la mesure par des coups de claquettes tchhông-toû 32 qui dirigent également les musiciens; chaque coup coïncide avec l'un des caractères fri de la formule a) (pp. 124 et 123); pendant une note de chant il y a donc 8 frappés, 4 pour le temps tort, 4 pour le temps faible. Chaque frappé commande une pose différente qui symbolise soit une vertu, soit la relation avec l'un des chefs sociaux.
Ces huit poses représentent la première figure ou évolution supérieure, cliànij tchuàn (colonne marquée sup.); suivent les évolutions inférieure, lojà <c/u(''hi, extérieure, H'«i<c/iH'«n, intérieure, îi(/i tchicnn, qui se décomposent chacune dans le même nombre d'attitudes portant les mêmes noms; les poses de même nom sont partiellement analogues, différenciées surtout parce que le danseur se présente au spectateur sous quatre angles différents. En changeant d'attitude le figurant se déplace dans les quatie secteurs nord, sud, est, ouest, avançant d'ahoid soit le pied gauche, soit le pied droit, suivant des règles fixes. Après la dernière pose de la dernière figure, deux poses finales tcliwàn (inij chi (centre), Ichwi'in Icluing chi (centre) ramènent le danseur à la pose préparatoire. Le mot tchunn, tourner, désigne donc les mouvements essentiels de la danse antique', de même que yonçj, prolonger, exprime le caractère du chant des anciens; aussi, dit notre auteur, la danse i< consiste seulemenl dans les évolutions d'un ensemble ». Les quatre figures ont porté dans l'antiquité et sous les Thàng des noms plus expressifs
cl lever [la tétej, l'ordre délinl [des figurants], la lenteur ou la rapidité [des mouvements] sont ie dessin visible de la musique orchestique. »
3. Le sens de la musique est noté par l'étymologie grapbitiue de
quelques caractères, ii tcheoO, un tambour avec la main qui le frappe,
veut dire musique, fêle, joie; -S* /i', joie, de 1-1 klicoii. bouclie,
chants et iL ïc/icoi?, musique: h^ i/ô, /ù. représentant un tambour et des timbres montés sur un pied, signifie musique et plaisir.
4. N° S, l'i) ki. — N- 13, tome II, p. 106. — .N" 34, liv. 2t, f. 2S v°.
— N« 33, tome III, p. 270.
5. iN» S, Yù ki. — N» IS, tome II, p. 109. — N" 34, liv. 21, f. 29 r".
— .N» 3.Ï, tome III, p. 272.
6. N" 8, Wtn vnyig clii tsfiù. — N" 15, tome I, pp. 472,.473. ■■ La musique sert à régler l'intérieur, les rites servent à régler rextérieur; les rites et la musique agissent de concert sur l'intérieur et finit paraître leurs ctVets à l'extérieur, n C'est dire ceci : la musique agit directement sur l'esprit; les rites prescrivant des actes et des paroles fixes, ces manifestations extérieures tendent à créer des émotions, des sentiments corrélatifs; les sentiments suscités par la musique et par les rites s'expriment a leur tour par des actes.
7. N» 83, ff. 3 v», 0 r»; IT. S v> .a 104 r«. — X" 82 «), (T. I v à 36 r».
N'. 83, préface, t. i y. Z^ ïà — ^ W ^É 11 B o
IIISTOini-: DE l..\ Misinli:
ïfOMS DBS POSRS
«HSORIITIO:»
l'osilions selon les fi^rei.
s:ip. itif. erl. iiil.
SUN s s YMDOI, lor i:
I. icliuiiH Iclihoa eh. . dibul le ilansciir do face! jg ,,(,i„[,, ([\ "<"''' "o'J sud oucsl la charilé inisOiicordieuso.
î. tehii'iin fiin chi
^. IchwliH Icheon clii . .
\. tfhH'im kuiii chi. . . .
foii loH ehi
demie U- danseur de dos tunr id. de face
passajjre id. de inolii
coup
lie talon id.
1 coup I de poinle
n.-s. 11. s.-o. 0. la justice qui repousse le mal. «. II. e. o. la bonne foi et le sérieux, s. 11. e. 0. la prudence qui distintrue le vrai du faux.
arrêt id. s'a.ïenouillc } jg |;i|„n s-n. n.-s. c.o. o.-e. l'urbanilé qui sait refuser et céil t.
( regard ( id. agenouillé •) en bas ) incline la tcle
.... \ regard ( id. agen.niillé ' .S
,j,,H9 lehea,, <•;„..., (.„ „,.u, I ,.^| . ^^, 1^ j .,,^ > =.
S. htt'éi koii ehi.
\ regard ( id. agenouillé ■ ■ Ion arriére/regarde en arrière,'
que ceux (l'anjoiud'hiii-. .Au diibiit, los danseurs étaionl dits avancer, Isin. ou iuviti'r, yi'io, ayant le visaiic tourné en avant comme quand on invite un Danseur civil (N" S.1, f.. 10 '"^'e: ensnile ils reculaient, Y"'!, évolution supérieure, tliiit'i. OU reconduisaientsiing', se tournant du rôle opposé an spectateur. Pour la troisième ligure, ils s'opposent les uns aux autres ayant le visage vers l'extérieur, ce qui est indiqué par le terme moderne tourner vei'S l'extérieur, iriii tcliinïn. par les mois relâcher, chi, nieltre en mouvement, ijiio : ils ont l'altitude de gens qui se séparent. Dans l'évolution intérieure ils se font l'ace les uns aux autres, se tournant vers l'intérieur, ni'i tclttfiin, ce qu'on exprimait par les mots faire elTort, tcliilng, inviter d'un signe de main, icliâo, comme des gens qui se rencontrent. Les ligures sont accompagnées de gestes' des mains séparées ou unies, d'attitudes du corps tourné dans un sens , tandis que le visage et les pieds indiquent une direction ditférenle : ces diverses positions symbolisent le mouvement ou le repos du Ciel et de la Terre.
I,es gens du comniim, clioti jén, c'est-à-dire les roturiers ou plébéiens, ne pouvaient pour leurs cérémonies employer plus de trois danseurs S qui se plaçaient deux en avant, un en arriére; s'il n'y eu avait que deux, ils se mettaient sur le même rang. Ces danses réduites étaient appelées si/ào icoii, petites danses, soit en raison du petit nombre des personnages, soit parce que, d'après le Tcheoû li, elles étaient enseignées aux jeunes gens de treize à vingt ans. Les patriciens de rang inférieur, chi, avaient droit à deux couples, y): le nombre des couples croissait avec le rang social jusqu'aux huit groupes des cérémonies impériales". Les danseurs de deux couples" se rangeaient en carré, deux en avant, deux en arrière-, à un peu moins de trois pas, poii'' , l'un de l'autre, de manière à enfermer le quadrille dans un carré avant exactement trois pas de cùlé*. Sur le sol, avec de la
FiG. IjS.
ik 0 5fo
i. «i|l ÎR: W Jh'o m It 0 B9o .r/m. c'est frapper le sol avec le talon; ttiOy c'est frapper le sol avee la pointe du pied. » IN- 83. IT. 5 v, 6 r'.)
N»8I. f. 28 r». - N« Si al
Danseur militaire
évolution supérieure,
pose 5.
s.-n. n.-s. e.-o. o.-e. le respect pour le prince. s.-n. n.-s. e.-o. o.-e. l'amour pour le père, s.-n. n.-s. e.-o. o.-e. l'harmonie dos époux.
I chaux sont tracés le périmètre du carré et la circon- I férence circonscrite pour marquer la place des choristes et symboliser le Ciel et la Terre; celle figure orientée nord -sud porte le nom de tchirci tchtio, aire déiinie par une nie de personnages. Les danseurs représentent les quatre saisons : au début le printemps se tient à l'angle nord-est, l'été au sud-est, l'automne au sud -ouest, l'hiver au nord-ouest; ils exécutent ainsi leurs quatre figures; ceux qui sont placés symétriquement pour le spectateur, font des mouvements symétriques. Les 4 figures ou évolutions forment un changement, pydi; à chaque pyén les danseurs changent de place, le printemps remplaçant successivement les trois autres et revenant enfin à son point de départ; l'été, l'automne, l'hiver suivent le mouvement. La révolution est opérée vers la gauche du spectateur placé hors du cercle pour
Tchwéi tchào (N» S2 *), f. I r»).
FiG. 159.
FiG. 100.
les danses civiles, vers la droite pour les danses militaires, avec des poses diverses dans les deux cas. Quatre pyén forment un tchhcnrj, révolution complète ou reprise ; trois révolutions constituent l'une des danses simples et sont accompagnées du chant d'une ode.
N» 83. préface, f. i r°; teste, IV. (J
o. D'après d'autres explications, autant il y aiait de groupes yi, autant le groupe renfermait de figurants.
G. .N" SI, ff. 27 V», il) r».
7. Suivant la valeur du pied, 3 pas varient entre 3 m. et D'ni) environ.
ESCrCLOT'ÉDIE DE LA MVSIQIE ET DICTIOXXAIRE DV COX^ERVAmiRE
Danse civile ' : les danseurs tiennent habituellement de la main gauche une flûte iioii-e, de la droite un bouquet de plumes de faisan, blanciies pour les deux chefs, noires pour les simples clioristes. Dans l'exemple choisi, l'ode est la pièce R('io yâng'^ en trois strophes, cliacune de quatre hémistiches tétrasyllabes. 1" strophe, i'" révolution, danse de l'homme, jén U'OÙ; les Apurants, n'ayant aucun insigne, tiennent leurs mains unies cacliées dans leurs manches; 2= strophe, 2" révolution, danse du phénix, liictimj icoii : les danseurs tiennent une flûte de Pan; 3° strophe, 3= révolution, danse des plumes, yiï icoù ; les figurants tiennent la flûle yù 74 et les plumes. Sur le second et le troisième coup de tambourin, les cboristes entrent et prennent place : chaque monosyllabe répond à une figure, Icbwàn, chaque hémistiche à un changement, pyén, les 4 hémistiches formant une strophe mesurent une révolution totale, tchhèng. Pendant les pauses qui séparent les hémistiches, les figurants changent de place comme il a été dit ; à la lin de la strophe ils font un tour complet vers la droite et se retirent.
Danse militaire' : les danseurs tiennent habituellement un bouclier noir et une hache noire; les deux chefs de chœur ont des queues de yak à franges rouges. Dans l'exemple choisi l'ode est la pièce T/ioiilsyê'', par la composition rhythmique et orchestique semblable à l'ode Kno ydny. 1" strophe, 1" révolution, danse du drapeau, foii. icoii ; les choristes tiennent une sorte d'oriflamme de cinq couleurs; 2" siroplie, 2° révolution, ilanse de la queue de yak, mdo iroii, ainsi nommée du guidon qui y parait; 3"^ strophe, 3= révolution, danse du bouclier, kCm woû, caractérisée par le bouclier et la hache.
D'après l'ensemble des anciens textes, le pi'ince Tsàiyii restitue ainsi les danses antiques'; il n'existe, dit-il. de dessins que pour la danse de l'homme. Avec l'esprit ingénieux et systématique déjà signalé, il poursuit cependant : la pratique contemporaine des danseurs ofùoiels ne vaut rien'', puisqu'ils s'abstiennent de mouvements amples, chou, et de mouvements tournants, tclnvàn. C'est le défaut reproché au temps des Hàii au rolTing de Tchbàng-chfi" et à Thào Khyën", qui dans les cérémonies et les danses se tenaient debout à leur place en élevant les mains vers la droite et vers la gauche. Les Hàn, plus proches de l'antiquité, ayant condamné cette simplification, on peut la tenir pour fautive.
Les danses actuelles' des temples de Confucius sont marquées de la même tendance blâmée déjà il y a deux mille ans; les choristes sont au nombre de 18, soit 9 couples, qui exécutent les mêmes mouvements symétriques; les évolutions, divisées en 3 reprises.
N» 82 6), f. 36 V»; voir aussi p
2. N» 81. f. 1, etc. — N» 83. f. 2 etc. — N" S, A'«v' f'nui. 11, 7. — N» 13, p. 22. Traduction ; « Vêtu de peaux d'agneaux et de brebis ornées de f inq tresses de soie écrue, il ([uitle la rour du prince cl v,i prendre son repas, content et jojeux. — Vêtu de cuir d'agneaux et de lircbis avec cinq coutures de soie écrue, content et joyeux, il quitte la cour du prince et va prendre son repas. — Vêtu d'habits [en] peau d'agneau et de breljis avec cin(| coutures de soie ecrue, content et jojeux, il ([uitle la cour et va prendre son repas. »
N» 8i b). f. 36 V. Voir aussi p
4. SoSljf. 14, elc— >83, IV. I v", ■iy,'kT'.— ':\<' i, K,i-f fnng,\,l. — N" 13, p. 11. Traduction : « Soigneusement [le chasseur dispose] pour les lièvres son lilet, il frappe sur [les pieux] à coups retentissants ; infatigables sont les guerriers, bouclier et rempart du prince. — Soigneusement [le chasseur dis[)Ose] ]iour les lièvres sou filet, il le tend au carrefour central des neuf chemins; infatigables sont les guerriers, dignes compagnons du prirjce. — Soigneusement [le chasseur dispose] pour les lièvres son lilet, il le tend au milieu de la foret; infatigables sont les guerriers, entrailles et cœur du prince. »
(chhéng, ont lieu pendant les trois oUrandes rituelles ; à chaque strophe (8 hémistiches tétrasyllabes) répondent 32 poses. Si l'on compare aux danses déjà décrites, on trouve réduit dans la proportion de 8 à 1 le nombre des attitudes, réduites elles-mêmes comme variété et amplitude des gestes. Les mêmes remarques s'appliquent aux cérémonies en l'honneur des dieux de la Guerre et de la Littérature'". Delà danse et de l'accompagnement décrits par le prince Tsâi-yû à la pratique moderne, l'appauvrissement est sensible dans les deux branches de l'art; il remonterait probablement aux Yuèn". Le Yuan chi, en effet, donne d'une part le texte des hymnes officiels, et d'autre part explique en détail les mouvements des pantomimes; les hymnes, par exemple K/tijén niny, Ming tcliht'ng, sont en octosyllabes, une strophe a 4 vers, soit 32 syllabes. Le rhythme de la danse, tant pour ces hymnes que pour les autres, est plus compliqué : après 3 premiers temps marqués chacun par un coup de tambour, une pause de durée indéterminée, puis i^ autres temps; mais d'une part, au début de la danse et ensuite après la pause, le choriste est supposé en place, le premier coup marque un premier geste ; il est probable que le véritable premier temps répond au repos qui précède ce premier geste; on pourrait établir ainsi le nombre des temps : 1 -|- 3 -f-X-f 1-1- 15 = 20 -t-X. Cela est bien différent des 8 poses par syllabe qui étaient de règle dans la musique antique, cela parait moins varié même que la figuration contemporaine.
Les danses du Liny sTng syiio iroiiphoù sont de forme moins nue que les précédentes. L'une, qui accompa- ^.; gne soit l'hymne Lï iro, soit l'hymne Se» uén, ou le P] Chirèihico ''-, peut être exécutée au printemps ou à l'automne pour honorer et implorer les divinités agricoles, esprits du sol, étoiles et autres, dont les tablettes reçoivent les otl'randes et président à la cérémonie. D'un caractère religieux comme celle du temple de Confucius, cette danse est d'allure plus moderne; les instruments, cloche, tambour, tambourin, chalumeau, ne sont pas strictement exigés, chacun peut être remplacé par un exemplaire d'une espèce analogue : le khin et le se ont été supprimés, à l'ancien tambour de terre, thoii koii 193 ''', on peut substituer un tambour quelconque, au chalumeau, jj7h yù ou ici-i yù 208 '*, un instrument à vent, tlùte ou orgue. On n'est tenu d'observer exactement que le rhythme du morceau et le caractère de la danse. Celle-ci rappelle les travaux agricoles'-; les huit couples portent les instruments suivants : faucille, pioche, bêche, houe, tige de bambou, fourche, fléau, pelle, avec lesquels ils coupent ,|B l'herbe, défonceiit le sol, plantent, sarclent, chassent " les oiseaux, ramassent la moisson, battent et vannent le grain. Les pantomimes sont rangés sur deux files
7. Lyooii l'a, lils de King ti (157-141), roi de Tchhàng-ch.'i de 155 jusqu'à sa mort (129).
8. Gouverneur de province, adversaire de Tshào Tshâo (155-220), mort en 194, (K" 37, section des Wéi, tiv. 8, IV. 14 a l'J. — N» 38, liv. 73, ff. 8, 9.)
N» 84, f. 6, etc., ff. 13 à
HISTOIRE DE LA MVSIQVE
noril-siul (Ail) avec deux poitc-drapoaiix on li'-te (I'); cliainii' couple à son tour s'avanee dans les carrés est et ouest marqués X, _v exécute <iualre liyures de huit
poses, soit 32 poses qui portent les noms indi-
Tohwri Ichào dp la danse luialc.
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qués à la p. 139, la pose 6 de cluKpie lif^ure étant reniplaiée par l'acte caractéristique du couple, couper, défoncer, planter, etc.; ensuite le couple retourne à sa place. On remarquera que celte danse s'adapte bien à l'hymne ht n-u qui est en 32 mesures, moins bien aux hymnes Seû wi'n et Cliirn liiro. qui n'ont que 24 mesures.
A la (in, les porte-drapeaux et tous les choristes à leur place s'inclinent, l'ont quelques mouvements à droite et à {gauche, puis chaque lile décrit un cercle, revient en place, et avant de se retirer tous entonnent un hymne en l'honneur des diviiiités agricoles.
L'autre danse décrite dans le même onvraj-'e' est exécutée par 10 danseurs sans insittnes, diri^'és par deux chels porle-drapeaux; ils ne sont pas divisés par couples ni par quadrilles; ils sont au début rangés en carré, quatre sur quatre lignes. L'hymne- est répété quatre fois, ce qui équivaut à t strophes. Pendant les 32 mesures de la strophe, les choristes prennent les 32 poses répondant aux 4 fiiiures ordinaires; au lieu de s'opposer symétriquement deux à deux comme les couples classiques, ils font tous le même mouvement en même temps. Pendant tO mesures qui suivent la strophe, mais dont la musique n'est pas notée, leurs poses ne sont plus semblables, mais en partie symétriques, eu partie coordonnées d'après d'autres règles ; en même temps les places primitives sont abandonnées, et peu à peu se dessine un groupement nouveau, de sorte que. s'agenouillant et se prosternant aux mesures 41 et 42, b' corps des figurants trace sur le sol un caractère lisible pour le spectateur de l'estrade (voir p. 142,figurei. Les quatre caractères ainsi exécutés, f/ii/én lnjâ tli'H plini'i. signifient : l'Empire est tout en paix. Dans ces deux danses, une pose répond à une mesure, système plus moderne et plus vivant que celui de l'antiquité restitué par le prince de rcliéng. La
I. N'» 8+, IT. 153 à
ï. N" 8+, nr. 153 à 153.
:i. N'84. f. 1. — N« 38, liv. 9, f. 6.
+, N" 6. liï. ii, yô teliiinr/. — N» \). Inuie II. p. 65.
,"■. l'p. 102, 110. — N» fi, liv. ii. y.j c/i/. — N» ;!. lonie II. p. 41.
ti. Fils de dignitaires qui sont élevés à ta Cour.
8. La danse Yùn ntén ou Yùn mén thf'ii kht/ui'n /pelile «iause dite du drapeau, foii). danse militaire, remonterait au nivtliique tlwùnïr ti ; des nuages merveilleux ayant â cette époque fourni des signes, le drapeau servant d'insigne représentait un nuage de cinq couleurs lN-" S3. f. i V). La danse civile //.yeH (c/i/(i 'petite danse dite de l'honune.jVn) ne comportait aucun insigne ; les choristes joignaient leurs mains et laissaient pendre leurs vêtements pour rappeler le calme et la dignité de Vào gouvernant l'Empire (id., f. 2 r^). La danse civile Tli'H clii'io (petite danse du phénix, f>fr,ing) avait pour insigne la llùte de Pan, parce que celte flûte rcssemlile aux ailes des phénix qui parurent au temps de Chwên (id., f. 2 v^i. La danse civile Th'ii ht/ti ipetile danse dite des -plumes. ;/ù) est caractérisée par le chalumeau. In/ti i/ô 209, et le bouquet de plumes. In/ti /i, tenus par les ligurauls : elle a été composée par l'empereur Yù, chef de la dynastie des llyâ lid., f, 3 r"!. Les danseurs du Thnihoii (petite danse dite des queues de yak, miio) portent une hampe garnie d'une ou de plusieurs queues de yak, en mémoire des espêdi- ■lions eolreprises pai* Thâng, fondateur des Cbang, pour secourir et
dernière danse rappelle l'un des chœurs de la Section deboiil de l'orchestre des l'hànK (p. )'J,'i| ; celle tics agriculteurs résulterait il'tine filus longue trailition. LeS//" /«i» chou' iioteeii ellet qu'en 100 A. C. Kâo tsoù fonda le Limi altiij Is/wi'i en riionninir do lleoû-tsi, auquel il associa les astres protecteurs des moissons; " comme danseurs on employait 10 jeunes garçons qui imitaient les opérations de la culture, d'abord couper l'herbe, puis labourer, semer, sarcler, chasser les oiseatix, et aussi récoller, battre, vanner. » Cette danse reliiiieuso semble avoir reparu sous les Thàng (808); si on la retrouve sous les Ming, ce peut être par une transmission conliiitie, mais aussi par une imitation voulue des précédents. QuanI au rapport avec les cérémonies desl'cheoi'i, ilesl indi(iué par le prince Tsài-yil, mais il reste vague, n Les joueurs de chalumeau* ont dans leurs attributions le lamhourde terre et le chalumeau de Pin. Au milieu du printemps, de jour, ils frappent le tambour déterre el jouent l'ode de Pin pour saluer l'arrivée de la clialetir. Au milieu de l'automne, de nuit, ils font encoi'e de même pour saluer l'arrivée du froid. Quand, au nom de l'ICtat, on demande la récolte au Premier Laboureur, ils jouent sur le chalumeau le chant de Pîn. » Mais les danses ne sonl pas indiquées; le tambour de terre ne se retrouve pas au xvi» siècle, peut-être pas sous les Hân, le chalumeau n'est plus obligatoire : les coïncidences sont partielles.
C'est dans le Tchfoii U qu'on trouve l'origine des six danses restituées par le prince Tsài-yu ■"• ; « le maître de la musique dirige la musique oflicielle du royaume et enseigne les petites danses aux fils de l'Etat"^. Comme danses, il y a la danse du drapeau, la danse des plumes, la danse du phénix, la danse des queues de yak, la danse du bouclier, la danse de l'homme. » Ces six petites danses ne sont autres que les six grandes danses qui portent des noms dilférents quand elles sont exécutées par les jeunes gens'; or la tradition unanime attribue l'origine des grandes danses à des souverains renommés de rantiquité'\ J'ai plus haut fait des réserves sur la restitution tentée par le prince Tsài-yi"!; mais je ne puis mettre en doute que le détail, car toute l'antiquité des Tcheoti a commenté et rappelé ces représentations rituelles traditionnelles. Les danses civiles et militaires sonl mentionnées dans les hymnes des Châng, peut-être antérieurs au xv= siècle A. C. '; le nom du Tluii cittio se trouve dans le Ckoi'i k'inij, et aussi dans le Liicn y II. qui cite de même le Tltai wvu"^; le TItdi uoit et le
protéger, kt/eoti lioû, le peuple (id., f. 3 v"). Les choristes du Tfitii iroû (petite danse <iile dti houclier. kân) sont armés du bouclier et de la hache, comme les guerriers de Woù Wang (id., f. 4 r").
9. N" :!. Chiini/ sonr/, 1. — N" 13, p. 459. .< Oh ! combien [de musiciens] ! ils disposeitt nos taniliourins et nos tambours. Le sou des tambours est grave, il réjouit mou illustre a'ieul. — Moi, descendant de Th.'uig, je l'attire par la musiqne, il assure la réalisation de mon désir. Les tambourins el les tambours ont un son grave, clair est le son des chalumeaux : les instrumenta résonnent d'accord et également, accompagnés par le son de nos carillons de pierres. Olil majestueux est le descendant de Th.'uig. belle est sa nnisique ! — Les grosses cloches et les tambours donnent des snns pleins; les danseurs civils et militaires sont en rangs ; j'ai d'excellents liùtos, ne sont-ils pas contents et joyeux? »
in. .■ Les mânes des ancêtres arrivent, l'hôte de l'empereur Chvvén prend place, tous les seigneurs montrent leur courtoisie. .\u bas [des degrés les chalumeaux, les tambourins résonnent; ils s'accordent au signal de l'auge et du tigre: les orgues et les cloches emploient les intervalles. Les oiseaux et les quadrupèdes tressaillent de joie. .\ux neuf strophes du Si/do chtiOf les phénix viennent danser. » (.N" 1, i't tst. — N" 14. p. 57.) Le.s'yrto chào n'est autre que le Tht'ii ckdo. — •. Le Alaitre disait que le Tluii cliiùj est tout à fait beau et doux, que le T/uii iroù est tout à fait beau, non tout à fait doux. >■ (N" 4, Pà i/i, 111, io. — N" ii, p. luû.) — « Le .Maître étant dans le pays de Tshi entendit le Th'ii chào. Pendant trois mois il ne sentit plus la saveur des viandes. Je ne pensais
E.xcyci.opÉniE de l.\ MisiorE et nicTio.WAinE nr coxsEnvATninE
Thdi hijà sont rappelés par le Tsi thùng'. Les insignes encore usités à présent, fliUes, plumes, boucliers, haches, sont indiqués par les mêmes livres antiques"^. Ces danses mimiques étaient représentées dans le temple des Ancêtres pour appeler et réjouir
Caractère thâi figuré par les danseurs (N" Si, f. 1S9 v
les mânes, dans la cour du Palais en vue de moraliser le peuple. Il y avait aussi des abus : ainsi des sorciers dansaient sans règle pour évoquer les esprits, et certains seigneurs oubliaient tout pour les danses^, qu'ils regarilaient comme de simples divertissements. Les choristes étaient inférieurs au.x guerriers et aux officiers civils*; mais ils ne formaient
pas, dit-il, que la pcrfcclion de la musique atteignit jusque-là. » (.X"» 4, Chou eill, Vil, 13. — .\» 12, p. 14U.I
1. " On ex^culait le TluU inn} avec des boucliers rouges et des Iiaclics ornées de jade, le 77/iii hi/ii avec huit couples de danseurs. C'étail là lorchestre, ijô, du Fils thi Ciel. Pour ex.iller Tclieoû kong, on avait autorisé les seigneurs de Loù â eu user. » (-V 8, Tsi thong. — iN'» 15, tome II. p. 3.t1.) — « Parmi les danses, la plus importante était celle de la veillée [d'armes] de Woù wàng. » (N" 8, Tsi thong. — N"» 13, tome 11 p. 323.1
2. Plaintes mises dans la bouche d'un guerrier réduit à exercer le métier de chef de chu-ur. " Sans façon, sans gêne, me voici prêt à la danse militaire, â la danse civile. Midi approche, je suis [sur la scène] en avant, à l'endroit le plus élevé. — D'une taille grande et imposante, dans la cour dn Palais je danse les danses mililaires et les danses civiles. Fort comme un tigre, je manie comme des rubans les rênes des chevaux. — I)e la main gauche je tiens une llùte, et de la droite une toulîe de plumes. Mon visage est rouge comme l'ocre foncé : le prince dit de me donner une cnupc [de vin]. — Sur la colline il y a les coudriers, dans les lieux humides croit la réglisse. Dites à qui je pense? Aux excellents princes de l'occident. Ah! ces excellents princes! ah! ces princes d'occident! (ils savaient metire chacun à sa place). „ (N'" 2, Kwè fûng, 111, 13. — N» 13, p. -44.) — Ordres de l'empereur Ctiwén : « L'Empereur alors [donna des ordres pour] répandre au loin la civilisation et la vertu. On exécuta des danses avec les boucliers et les plumes entre les deux perrons [de la salle du trône] : au bout de sept décades, les chefs des Myào vinrent [se soumettre]. » (N- 1, Tii yn moi!. — KM4, p. 43.)— « Confuriusdil : Le chef de la famille Ki a huit groupes qui dansent dans sa cour ; s'il peut admettre cela, que n admettra-t-il pas? .. (N°4,/',i i/J, III, 1. _.\. 12, p. S4.) Les huit groupes de danseurs sont réservés a rLinpcreur, colle usurpation en annonce d'autres. — « Les cloches, les tambours, les chalumeaux, les lithophones, les plumes, le» (lûtes yô, les boucliers, les li,icbcs, sont les instruments de la musi-
pas une classe à pari, les fils des hauts dignitaires apprenaient la danse; les grands officiers, les princes eux-mêmes, ne dédaignaient pas d'y prendre part^ La musique rhythmait les mouvements des patriciens et des princes dans les cérémonies les plus solennelles". Celte série de témoignages, presque tous antérieurs au ii= s.
A. C, montre quelle place appartenait réellement à la danse et à la musique dans la plus antique civilisation chinoise.
Une conversation de Confiieius avec un persoiuLige inconnu d'ailleurs, Pin-meotlKyà, décrit de manière assez précise la danse Thid icoh et indique quel sens s'attachait aux phases de cette pantomime''; le morceau, détaillé et un peu long, est intéressant pour son antiquité : si, en elTet, le texte a été retrouvé sous les Hân, il est probablement antérieur et peut remonter à l'école même de Confucius. « Piumeoù Kyà se trouvait assis à côté de Confucius qui, s'entretenant avec lui, vint à parler de la musique et dit :
Dans la danse du roi Woù pourquoi les avertissements préliminaires [du tambour] durent-ils si longtemps?
— C'est que, répondit [Pin-nieoû Kyà\ le roi Woij est anxieux de n'avoir pas gagné fie cœur de] la mullilude. — Pourquoi prolonget-on et soupire-t-on [les notes], pourquoi y a-t-il de la surabondance [dans les sons] '? — C'est, répondit [Pinmeoû Kyà], de crainte que [les seigneurs] n'arrivent pas pour l'alTaire. — Pourquoi [les danseurs] se mettent-ils prompteineut à agiter les bras et à frapper du pied violemment? — |Cela indique que] le temps est venu et que l'action [s'engage]. — Pourquoi les soldats s'arrètent-ils le genou droit en terre, le gauche levé? — Il ne doit pas y avoir de génutlexion dans la danse du roi Woù... [réponse]: Les
que. »|N" 8, Yo ki. — A" 15, toine II. p. 39. — .\°34, liv. 24, f. 1 1 r». — N" 3,j, tome 111, p. 248.) Voir aussi p. 138 ; une autre énuinéralion plus complète se trouve n" 15, tome 11, p. 91. — N" 34, iiv. 24, f. 31 v. — N» 35, tome m, p. 276.
3. Voir les notes précédentes; voir ausssin" i.Si/ào i/ii.\l\, 6. — X^IS, p. 20G. — .X" 2, Z-oii sûiigt 4. — X" 13, p. 455. — « L'Lmpereur édicta des châtiments pour les ofhciers et donna des avis aux dignitaires. II dit: Se permettre d'avoir toujours des danseurs dans le palais, des chanteurs ivres dans la maison, cela s'appelle des moeurs de sorcier. » (N» 1. Vf hi/i'tn. — .N» 14, p. 1 IG.I Le Tcheon l\ mentionne des danses pendant les sacrifices, pendant les banquets, pendant les réceptions (N" 6, liv. 23, Jiiéi ciii, miio J'jn, yù chi. — iV" ît. tome H, pp. ti3, 04, 03).
Voir ci-dessus, note
.'». Voir p. 141. — ,. Le grand direcleurde la musiquese met à la tôle des lils de l'F.tat cl danse avec eux. i' (X" ti, tii seii i/ô, liv. 22. — M» y, lonie 11. p. 37. — X» 6. i/o chi, liv. 22. - X" 0. tome II, pp. 42, 44.) — ■' (Juand les danseurs entraient, le prince, tenant le bouclier et la hache, se rendait à la place réservée aux danseurs; il se niellait à l'est, place d'honneur. La mitre [sur la tête] elle bouclier lié jau bras], il dirigeait tous ses officiers afin de réjouir l'augusle représentant des mânes. Lors donc que le Fils du Ciel faisait un sacrifice, avec [tous les habitants de] rFmpire il réjouissait le représentant des mânes. Lorsqu'un seigneur faisait un sacrifice, avec [les habitants du] fief il réjouissait le représenlant des mânes. » (X" 8. Tsi thong. — X" 13, tome IL p. 327.) Encore aux deux derniers mariages impériaux (1872 et 1889) des danses ont étéexécutées par de hauts fonctionnaires (X* 1^, p. 170. — X» ly, p. 33. Voir aussi chap. Xlll et XIV, pp. lîiu et 202).
t). n Les archers en avançant, en se retirant, en tournant, devaient se conformer aux rites, n (.X" 8, Ché t/i. — X* 1 j, tome II, p. 069. — Voir aussi p. 101. note 3. el p. 184.)
7. X' 8, 1 o ki. — X" 13, tome II, p. 94. — X» 34, liv. 24, l. 32 V. — X° 35, tome III, p. 277.
iiisToinE ni-: /..i mcsiqi-e
CHINE ET CORÉE l'i3
préposés [h la nuisiiiiie] ont ]iri(lii la tiaililiori ; si ce n'était qu'ils ont |hmi1ii la Iradilidii, alois U:s intentions lie Woii w;\nf,' eussent été l'olles... I.e pliilosoplie répondit : I-a nuisi(|ue représente îles faits accomplis. ; Les choristes] tiennent leurs boucliers et restent del)r)ut fermes coniino des montagnes : ils représentent l'attitude du roi Woù. Quand ils agitent les hras et frappent du pied viulemmeiit, c'est l'ardeur de 'l'Iuiiki'inf.'. A la lin de la danse tous s'afjenouillent : c'est l'ordre rétabli par les ducs de Tclieoû et de Cliào '. Kn mitre, au ilébut de la danse, [les choristes^ marchent vers le nord; à la seconde reprise ils anéantissent les (^hâns; à la troisième reprise ils vont au sud; à la (piatrième reprise les pays du sud sont devenus liefs IVoutièrcs ; à la cinquième reprise on attribue à TcheoO kông l'orient, à Cliào krmg l'occideul [de l'Iùiipiro]; à la sixième reprise les liyurants reviennent à leur place pour rendre hommaj^e au Kils du Ciel. » Un autre passade du \'ii ki- ajoute i[uelc|uês détails. "Ainsi tlonc on bal le tambour une première fois pour avertir que J'arméel est sur ses yardes; [les danseurs] l'ont trois pas pour indiquer le début |de la ^'uerre] ; on recommence pour manifester l'avance des troupes ; on termine en montrant la retraite. [Les danseurs] se précipitent sans emportement; [les chanteurs] absolument calmes ne sont pas inintelligibles; on se réjouit seulement do la volonté [du roi], on ne se lasse pas de sa raison; on exécute ses ordres raisonnables, personne n'est égoïste dans ses passions. Ainsi les sentiments sont manifestes, la justice est établie. A la linde la danse, la vertu est honorée. Le sage en aime davantage le bien, l'homme vulgaire en connaît mieux ses fautes. C'est pourquoi l'on dit : pour produire la moralité dans le peuple, la danse est un moyen important. »
Cette double description, si elle n'est pas ornée, dépeint une action singidiérement plus vive que les danses du prince Tsài-yû, de même ordre toutefois; de tels chœurs présentent un sens élevé qui manque aux tours des jongleurs usités plus tard, et l'on comprend la préférence qu'exprime 'rseù-byd^ au marquis lie Wéi. « Or donc, dans les anciens chœurs, |les danseurs! s'avancent et se retirent en bon ordre ; la musique est harmonieuse, correcte et ample. Les cordes et les calebasses, l'orgue avec ses anches, tous réunis observent .comme rhythme] le battement du tambour. On commence l'exécution avec l'instrument civil (le tambour), on la termine avec l'instrument militaire (la cloche). On maintient l'ordre avec le syâng 164, on rèiile la rapidité avec le yà 184. Le sage alors parle et explique l'antiquité, il règle sa personne, puis sa famille, il établit la paix et l'ordre dans l'Iîmpire. Tels sont les elfets des anciens chœurs. Mais dans les jeux modernes, [les danseurs] s'avancent et se retirent tout courbés; les sons y sont corrompus et déréglés, dépravés sans limite. Puis il y a des bouffons et des nains; comme des singes, les hommes et les femmes sont mêlés, on ne distingue pas les pères et les lils. Ce concert terminé, on ne peut raisonner ni disserter de l'antiquité. Tels sont les eflfets des jeux modernes. »
1. Lyù Châng. surnom Tliùi-kr-ng-wân^ ou Tli,^i-!iring ; conseiller des POIS Wiîn et Woù, fait marquis de Tstiî parle second. — TcheoQ kông, voir p. 102, noie 1. — Chi, delà maison desTchcoû, conseiller de Woù Wang, due de Ctiào, fait marquis de Yt-n.
S. l\° 8. l'ii /.■;. — V 13. lome II, p. 80. — N» 34, liv. 24, f. 20 r». — N" 33, tome III, p. 2G7.
3. N« S, i'ù ki. — \» 13. lome M, p. 86. — V 34, liv. 24, f. 30 r'. — N" 33, lome 111, p. 273. — Tseù-hyâ, nom usuel de PoûCbâng;néen50T,
INSTRUMENTS
Les Chinois divisant liMirs instruments de musique en huit classes d'après la matière principale <lont ils sont formés, pimre, métal, soie, bambou, bois, cuir, gourde, terre; chaque classe correspond naturellement ;i une direction dans l'espace, à une saison, etc. Mais un seul instrument comprend des parties de matières différentes, une même matière entre dans des instruments très divers; il n'y a donc pas lieu de tenir compte de ce classement. Quatre sections sont établies : 1° instruments autophones, formés de corps naturellement élasli(|ues susceptibles d'entretenir le nioiivenienl vibratoire qui leur est communiqué; 2° instruments à membranes, comprenant essentiellement nue ou deux peaux parcheminées rendues élasti(iues par tension sur un cadre résistant; :i" instruments à vent, où le corps vibrant est une colonne d'air mis en mouvement au moyen d'appareils spéciaux; 4° instruments à cordes : la vibration y est celle de cordes de diverses matières tendues sur des résonnateurs qui renforcent le son'.
La liste de l'orchestre impérial contemporain sai'vira de cadre à ces notices; en décrivant les instruments proprement chinois, on indiquera plus brièvement ceux d'origine étrangère, un certain nombre d'entre eux ayant été depuis le xvm« siècle fabriqués en Chine pour le Palais, et surtout ornés suivant le goiit chinois. A ces séries on ajoutera en place convenable quelques autres instruments qui, pour une raison ou une antre, n'entrent pas dans l'orchestre principalement étudié''. Des indications historiques sei'ont données, quand il sera possible.
Les mesures sont marquées en pied moderne de 0™,3193, le pied antique servant seulement pour les Ivil, sauf indication contraire.
CHAPITRE YII
INSTRUMENTS AUTOPHONES
Cloches.
Le galbe de la cloche est à peu près celui de la cloche européenne, sauf pour le bas qui au lieu de s'évaser se referme plus ou moins; elle n'a pas de battant et est frappée de l'extérieur avec un maillet; elle est en bronze'". Les cloches de bonzerie, comme l'énorme
disci|il4^ direct de Confucius, honoré dans le temple du Sage. — Wôn. marquis de Wéi, voir p. 101, noie 11.
Cf. n
.S. Sur les orchestres, voir chap. XI et suivants.
6. l.cs proporlions données par le TcfieOH l'i (N" 0, lome 11, p. 491) sont 1 G d'élain, ajij dccuivre. Pour deux grandes cloches de 14 pieds de haut, le Tti 7ning hrêi tyùn (N" 64, liv. 194, f. 7) indique en poids chinois (1 livre = 16 onces) : or à 8/10, 100 onces; argent, 240 onces ; cuivre hyàng îliûng, 95.000 livres; fer clioii liii*'n, 20.000 livres; cuivre cru, 4.000 livres; cuivre cuit rouge, 21.000 livres ; étain, 8.030 livres. A la date de 1637, on trouve les proporlions suivantes : or, 50 onces ; argent, 120 onces; cuivre hyàng thôiig, 47.000 livres ; étain, 4.000 livres {Tli>/<^it kûng khdi woU, liv. 2, If. IS, 19; traité des industries par Sûng Vingsing, 1637, Catalogue 5563).
EXr.YCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO.WAIRE DU COSSERVATOIRE
cloche de Ta tchong seù, au nord de Péking, ne sont pas élevées dans des clochers, mais suspendues à ras de terre. La cloche d'orchestre est attachée dans un cadre formé de deux montants, ktjù, et d'une traverse, si/im (voir pyên Ichûng 2, Ihr- khing 23).
1 Pô tchông^, cloches isolées : ces douze cloches donnent le son des douze lyû: une seule figure à la fois dans l'orchestre d'après les règles de la transposition; elle donne le ion aux autres instruments. Les cloches en usage aujourd'hui ont été fondues en 1"61; elles sont plus larges en bas qu'en haut et au milieu et de section elliptique.
Hauteur
Diamètres à la base.
Cloche
(le hnâng-lchong
Cloche de ying-tchûng
2 Py'îi tclii'mg -, carillon de cloches ; le carillon fondu en 1715 est formé de 16 cloches suspendues 8 par 8 à. deux traverses superposées et donnant la série chromatique de uff^ à ré 4; les cloches supérieures répondent aux lyû mâles !((:;, ré, wi, etc., les inférieures aux lyù intermédiaires ou femelles. Ces cloches sont elliptiques, de même diamètre en haut qu'en bas, renflées au milieu, toutes semblables à l'extérieur; les dimensions internes diffèrent.
Hauteur
Diamètre médian . . .
Diamètres extrêmes .
DIMENSIONS EXTKRSnS
Très souvent pour n» 67, liv. 32. n. 2 â
i. N" C7, liv. 3i, a. 8 à 10. — N" 64, liv. 183, f. 17.
3. Si une cloche donnant ii(n pèse 8 kilogrammes, la clocbe donnant
11(2,1 pèsera 1 kilogramme; le second terme, utp^ pèsera 8 X -7^ =
= G."-'0: les autres termes s'obtiendront par le môme pro-
cédé (cf. n° 110, 1886, pp. 108, ICO). Mais celte formule ne nous renseigne pas sur la loi suivant laquelle varie l'épaisseur des parois pour les cloches chinoises.
FiG. 164.
des anciens textes, par exemple le C/iT king. le Choit kinij. le Tsii tchwàn, les iûrr yu; le Telieoâ li, le Vi li parlent des carillons. Des cloches de la dynastie des Tcheoû ont été souvent trouvées dans les fouilles et sont décrites dans les traités d'archéologie'; la forme renflée moderne se présente dès le début, mais elle est plus rare alors que la forme en tronc de cône, souvent presque cylindrique; la hauteur de ces cloches antiques varie dans des „ „. , ,..„ ._ ,. .,„ ,. . T , . 3. ChwiTi (N" a7, hv. 26,
limites assez larges, environ ( 93 .
de 2i',30 à 0,33.
3 Chaên. fiim, chwên yû'^.
Cet instrument, inusité à présent, servait dans la haute antiquité à marquer le rhythme et s'associait au tambour.
C'était une sorte de cloche de section elliptique, plus étroite à l'ouverlure qu'au fond. Dimensions d'un chwén de l'époque des Tcheoû : hauteur, 1P,17; diamètres supérieurs, 0,72 et 0,0'J, diamètres à la bouche, 0,61 et 0,.ïl; poids, 13 livres. Ce sont les
dimensions les plus générales; on trouve un chwên de 2,4 et un de 2,'2 de hauleur.
i Ta. 5 Tclf'ng. 6 Tchô''. Le^ùétaitune sonnettepresque cylindrique munie d'un manche et d'un battant; la sonnette à battant de bois assemblait le peuple pour la publicalion des édits; la sonnette à battant de métal servait dans l'armée. On appelait tclu'ng une cloche à manche, presque cylindrique, parfois de section polygonale, probablement sans battant, employée à l'armée avec le tambour. Les deux to des Tcheoû cités par le n" 57 ont 0i',68 de haut, y compris le manche; les tchëng cités par le même recueil varient entre 0,7o et 2,12, manche compris. Le tchi>, autre variété de cloche à main, avait à peu près les mêmes usages; le Pô koù thoù loii n'en donne pas de figure. Voir aussi nâo 16.
Gongs.
7 Là', gong de bronze; plaque circulaire, à rebord percé de deux trous par lesquels passe une torsade de soie jaune pour tenir l'instrument à la main pendant qu'on le frappe avec un maillet couvert de cuir. Diamètre, Ip,30; hauteur du rebord, 0,16. Lelôdel'orchestre de triomphe a) a 0,972 sur 0,162.
8 K'in', instrument semblable; diamètre, 1p,458: hauteur du rebord, 0,227.
9 Thijng koii ", instrument analogue ; diamètre, 0i',972; hauteur du rebord, 0,162 ; au milieu un renflement
4. N» 6, liv. 41, foù chi. — N' 9, tome 11, pp. 498 à 503. — N- S", livres a à lï. Le pied des Sang a varié et je ne sais lequel était adopté par l'auteur du n* 57; si l'on admet O^.SO, on aurait pour la hauteur de ces cloches 0'",60 et ù,099, valeurs suffisamment exactes pour notre recherche présente.
5. V 57, liv. 26, IT. 1 1 à 30. — N" G, liv. 1 i, koù jén. — N» 9, tome I, p. 266.
6. N" 5Ï, liv. Ï6. ir. 31 à 36. — N» 2, Sijàa ijà, TiUài klù. — N» 13, p. Î03. — N" 6, liT. 10, syàoseii thoi;\iv. li. koA jén; \iv.i9, ta seùmA. — N- 9. tome 1, pp. 230, 266; tome 11. p. 170.
N« 67, liv. 34, f
IIISTdlItl-: DE LA AflSIQCl-:
globuleux (le diamètre 0,207, prol'omienr, 0,081 ; suspension et marteau comme plus liant. Les tiiông Uoù anciens, très grands, profonds et ormis de liyures, proviennent du sud (le la Chine et du nord del'lndo-Chine; ils ont élt^ de Ionique date recliercliés et étudiés par les amateurs chinois'.
10 Thùnij Uji'n-, analocue : diamètre, Oi',4Sfp, relioril, 11,1 OS; — renllemenl : diamètre, 0,102, profondeur, 0,018.
11 Trhing^, dillëront du tchêng antique 5; c'est un
son;; en forme de U.Tcl.Cng(Noi02,liv.9,r.2). j,.,^^;,, . dia„H,ire ;i
Tonverture, 0i',8ti4; hauteur du rebord, 0,086; profondeur au centre, 0,120. Il est fixé par six tenons dans un cerceau de bois et est tenu par une torsade passant dans le cerceau.
12 r«ngS njj petit g 0 n g . •^ ^'^~~ sans rebord, tenu par une torsade de soie jaune passant dans deux trous percés près du bord : diamètre de l'ouverture, 0i',315; diamètre du fond ,
Yiin iù (N" 102, liv. 8, f. 72). — lichellc
Fitt. 16G.
Im 8
FiG, 165.
0,270; profondeur, 0,060.
13 Yùn lu, yùii ngdo^, carillon de 10 petits gongs en bronze maintenus dans un cadre de bois chacun par quatre torsades de soie; on joue avec un petit marteau. Tous les gongs ont le même diamèlie, l'épaisseur seule varie : diamètre extérieur de l'ouverture, 01', 3529; diamètre extérieur du fond, 0,2031 ; profondeur extérieure, 0,0546.
épaisseur
koi'i-syèn 0,00252
jwOi-pin 0,002SS
yi-tse 0,00299
won-yi 0,003;i6
dcmi'hwàng-tchûn!;, 0,00373
épaisseur demi Ihai-tshcoù . . . 0,00i0-i
domi kofi-sycn 0,00419
duMiii jwvi-p7n 0,00505
demi yi-tsé 0,00568
demi woù-yl 0,0059S
Les gongs sont disposés dans l'ordre :
YI
La notation est celle de la flûte traversière tï 81.
C'est dans le n° 51, section musicale, qu'on rencontrerait la première mention de ce carillon, mais je n'ai pas trouvé le passage.
1. Sur L-es « tambours de bronze », cf. Mittcilungen des Seminars iâr Orientalische Spraclien zu Berlin : J. J. M. de firool , die antiken ISronzcpaukcn im Oslindisclicn Archipel und auf dera FesUande von Siidoslasien (IV, 1001, p. To; : Fricdrii-h Hirlb, Cbinesisclic Aasichten ûber Bronzetrommeln (VU, J904, p. 200).
N» 67, liv. 34, ir. 3, 4. — N» O.ï, liv. 33, f
6. X» 67, liv. 34, f. 4. Pour retrouver dans les langues originales les noms d'instruments étrangers, j'ai eu recours à divers savants que je liens à remercier ici : pour l'arabe, le persan, le turc, Jl. Blocbct, dut département des Manuscrits à la Bibliothèque Nationale; pour le bir-
14 Tilii'inij-tslilng ''• [con-chea ou caii-chen), inslrument de l'orchestre tibétain b), semblable au précédent, un peu plus grand.
15 Ri-wnn-syé.-khoîr (comparer birman lv_ye"-\vaing ou kye'-htsaing'), carillon de l'orchestre birman n), formé de huit gongs dis- ,5 ^..„ ^^^ j,,^^ ,j^, ç, ^ g.,_ posés sur deux rangs et que l'on frappe avec un marteau de corne. Ces gongs ont un renllement globuleux au centre; les diamètres varient de 0P,49 à 0,37.
Cymbales.
16 A'no", cymbales de bronze; la poignée globuleuse percée d'un trou est en bronze et fait corps avec l'instrument : diamètre, li',2; —poignée : hauteur, 0,13, diamètre, 0,245. Un instrument de ce nom, mais se rapprochant du tchèng 5, est mentionné à l'époque des Tcheoû; la figure qu'en donne le Pu koii thon loa manque de clarté".
17 Pi), al. thongjiû'", cymbales de bronze de forme dilférente, percées d'un trou au centre; il en existe de trois tailles : a) pu; b) syào /iwô pu; c) ta hirà pu.
■nan, M. Cabaton. professeur à l'Ecole des Langues Orientales; pour le liW'Iain, M. le ■locleur P. Cordier, médecin-major des troupes coloniales; pour les langues hindoues, M. Sylvain Lévi, professeur au Collège de France. J'ai aussi consulté le Tiirkeslan chinois et ses linbilanls par M. F. Grenard [.)Jissioii scientifique dans ia Haute Asie. 2= partie, 1 vol. in-4°, Paris, IS'JS).
N»6", liv. 34. f
9. > 6, liv. 12, koâjca; liv. 29 tti seû mil. — X« 9, tome 1, p, 206 ome II, p, 170. — N" 37, liv. 20, If. 47, 48.
10. N»67, liv. 34, f. 12.— N'43, liv. 29, 1. 13 v».- X» 69 (Y. 1. t., liv. 1001
FiG. 167.
Eyr.ycLOPÉDiE de la musiqie et DICTIOSSAIRE DV COX'^ERVATOmi
Diamètre
Diamètre du creux Profondeur
Il)
0l',6iS
D'après Tchhên Yànp, les premières cymbales de ce penre furent apportées et du Foû-nà.i et de 1 Asie centrale; à lépoque des Tsin. on leur altribuail des qualités magiques; on les appelait alors tlioiig tsno phàn, ihmg pliàn: on en fabriqua sous les Tshi méridionaux (479-502).
18 Pù-tshyè-eùl^ (bu-chol), cymbales de l'orchestre tibétain a), en bronze, de même forme que les précédentes; diamètre, Oi-jôûO.
19 Tii-la (tala)^ cymbales semblables, de l'orchestre népalais; diamètre, 0^2^0.
20 Kyv-mànij-nyiitchP)-teofi-poir' (comparerbirman maung', kye'-waing |, cym- 21. Sîng (N» 102, Ml. 9,f. 72). j^j^igg ^jg l'orchestre birman a); analogues aux précédentes, enfilées à une courroie de cuir; diamètre, OCjSoO.
21 STngS petites cymba-
FiG. lOS. les en bronze: diamètre à
l'ouverture, Oi',18; hauteur
totale, (1,10; hauteur de la saillie, 0,04; tour de la
saillie à la base, 0,30; épaisseur du métal, 0,01.
'22 Tsyê-tsoiî', petites cymbales en bronze de l'orchestre birman h), presque sem- ; khin? (N» 102, niables aux précédentes comme r. s, f. 42). forme et dimensions.
Lames accordées.
23 TIu' lihing'',Vdho-phone isolé.
Comme les douze cloches isolées, les douze lithophones donnent le son des douze lyii; un seul ûgnre à la fois dans l'orchestre d'après les principes habituels de transposition. Le corps sonore est une lame de jade de Khotan qui est suspendue à un cadre semblable à ceux des cloches et que l'on frappe avec un marteau.
La lame est taillée en forme d'équerre à angle obtus ; la branche la plus longue s'appelle kon, tambour, la plus courte Aoh, ï actuels datent de 176i.
N» 13, p. 430. — N" 14, pp
24 Py'n hhiyig', carillon de lithophones. Ce carillon, qui date de ITlo, est formé de 16 lames de pierre suspendues comme les 16 cloches 2; pour les prières au Ciel, on emploie un carillon de 16 lames de jade vert. Le carillon donne les mêmes notes que le carillon de cloches (u^S, à réi)\ la longueur et la largeur des plaques sont identiques, avec une épaisseur diffé-
rcnts.
Longueur du membre, 0^,720: largeur du membre, 0,5467; — longueur du tambour, 1,0933; largeur du tambour, 0,36413.
cjiaisseur épaisseur
vi-tsé double 0,0606 koû-syèn 0,0910
m-in-lvù double 0,0648 tchong-lyù 0,OJ,i
woù-v. double 0,0682 jwil-i-pin 0. 0.4
ving-tcbOng double... 0.0719 lin-tchOug 0, b^
hwing-lcur.ng 0,0729 yi-lse 0, (^,s
tà-ivù 0,0768 nàn-lyu O.llo-;
Ihâi-lsheoû. 0,0809 woù-yi . .- 0,1213
kya-lchûng 0,0S64 ying-tchOng 0,1-96
Les lithophones sont nommés dans les plus anciens textes : Chi king, CMng sung: Choit kmg, Yi (si; le Chou kmg, Yfi kong», indique que les pierres sonores provenaient du Svù-tcheoa (Ryânc-nàn, Chun-tong), du Yii-lcheoû (Tchi-li, Chân-lOng, Hoù-kwàng, Hi^nân) et du Lyàng-tcheoû (Cheàn-si, Hoù-kwàng, Seutchhwfin); le Tchfoi, /i' parle des khing et des carillons de khing ; il expose les dimensions et formes des plaques sonores. Le Pô koù thoii /oft'» donne la figure de plusieurs lithophones de forme compliquée; ces variétés ne paraissent pas avoir été en usage dans les cérémonies rituelles.
25 Fûng hyàng^', carillon de lames d'acier. Les 16 lames sont frappées avec un marteau; elles sont disposées sur deux rangs comme les cloches et les khing; les lames présentent vers le Z" quart de la longueur une arête transversale saillante / par laquelle elles sont suspen- \ dues; elles donnent la même série chromatique que le pyi^n kiiing 24; l'épaisseur de chaque lameest la moitié de l'épaisseur de la pierre sonore correspondante : lont-'ueur des lames, 0i',729; largeur, 0,1822.
L'orchestre de triomphe h) emploie huit lames démontées du carillon; chacune est tenue par ...
un cavalier. Le fang hyàng parait mentionne pour la première fois au début des Thàng, dans le premier des Neuf Orchestres barbares, ce qui le signale comme originaire de l'Asie centrale.
26 Kheoù kh-in^'-, guimbarde, instrument de l'orchestre mongol»). C'est une lame de fer recourbée en fer à cheval très allongé, avec un petit manche tre. court, extérieur au milieu de la courbure; e" ^ac^ f " manche, à l'intérieur est fixée une languette de fer /,„vir,3, plus longue que les branches de 1 .nstrument et, vers le bout des branches, se recournant dans le
0. N.6,liT.2î,5yaosy'-,;Uv.4J, khing chi. - N' 9, tome II, pp. 47.
10 N» 37, liv. 26, ir. Si 10. ,
. ■ V 67 liv 34 f. 2. - V 102, liv. 9, f. 70. - N" 46, 1.». 2 . f. 1 1
r.;!;v 2^;!: f. u l--:^ n- 64. uv. is^, n. .3, u. - n- 45, i.v. t..
a. .N»67, liv. 34, f. 18.
Fûng hyàng iN» 102, liv. 9, t
Fio. 170.
Il isroiiti-: ni-: i.a mi skue
plan vpitical supérieur; la pointe de la languette est nilouréede cire. Lapuinihardo setientdaiis la bouche, l'cxlréinilé sorlanle de la languette est actionnée par le doigt, qui sert de plectre; la bouche agit comme résonnaleur et, par ses cliangemon(s de l'orme, par
2G. Khi'où khin (N" 102, Mv. '.), f. .T.)).
Ki«. 171.
les variations du souffle e.xpiré ou inspiré, renforce telle ou telle des harmoniques de la lame sonore : longueur des branches, 0i',2S8; distance des deux branches à la base, 0,0304; dislance à re.itrémilé libre, 0,0072; longueur de la courbe montante de la languette, 0,0729. Cet instrument est brièvement décrit par Ichhên Yàng'.
27 Pfi-là-li'i-, xylophone de l'orcheslre birman b). Cet instrument, joué à l'aide de deux marteaux, se compose de 22 lames de bambou entilées sur des fils de soie sur une caisse sonore, ts/nio. en bois; la caisse
P.î-ti'i-lâ (N" 67. liv. 3U, f. 17i
FiG. 172.
aflfecte la forme d'un bateau très élevé à l'avant et à l'arrière; les lames sont rangées suivant la longueur croissante de l'arrière à l'avant : largeur des lames, Oi',100; — 1« lame, longueur, 0,.-i20, épaisseur, 0,303; — dernière lame, longueur, 1,150; épaisseur, 0,010.
Divers.
28 Kông-koù-U {ghnnghura)^ grelots en bronze, de 0i',04 de diamètre, avec une ouverture en forme de croix, renfermant une petite feuille de cuivre; SO grelots sont cousus sur une sorte de jarretière; les deux chanteurs de l'orchestre du Népal portent chacun deux de ces jarretières.
29 V(('. Cet instrument, qui faisait déjà partie de l'orchestre des Tcheoû, sert seulement à indiquer la fin des strophes dans les hymnes de rites majeurs. Il est en bois, il a la figure d'un tigre couché sur une boite rectangulaire (2i',l87x 1,213; hauteur totale, 1,971); sur le dos de l'animal sont sculptées 27 dents de scie divisées en trois séries, sur lesquelles on frappe ou l'on racle avec un bambou, tchrn, dont
N" 67, liv. 39, f
une moitié forme manche et dont l'autre est fendue en 24 tiges; cet instru-
ment ne dontie pas un son musical, mais un bruil.
30 r.s'i/r, trhoU tsi/r':
l.e Isyi- est une sorte de demi-panier ou de van ayant environ 1 pied et demi en long et en large, avec près de deux pouces de profondeur; il est formé de latles de bambou sur lesquelles on racle avec un plectre formé d'un bambou
Phû pàn (N" 102, liv. 8, f
Fifi. 17i.
li',lo2 de long sur une largeur maxima de 0,256; les planchettes extrêmes ont 0,04oo d'épaisseur, les quatre du milieu sont un peu moins épaisses. Les 6 planchettes sont liées 3 par 3 en faisceaux assez serrés; l'attache des deux faisceaux est très lâche.
D'autres variétés sont les suivantes : phô pàn de l'orchestre de triomphe b), longueur 1,07(2-1- 1 planchettes); phii de la danse K/i//t(/ lônn, longueur 1,1 Ki (3 + 1 planchettes) ; phù de l'orchestre mongol b], longueur, 0,809 (2 -f-l planchettes).
32 Tchhonrj toii', instrument analogue, inusité aujourd'hui; formé de 12 fiches de bambou reliées par
Tchilông toii {N» SI, f
Fia. 17:i.
une courroie : li',200 sur 0,100. Différent du lofi 33 du Tchron il, ou tchhmuj toïi des Tliàng, qui est décrit comme une tige creuse ouverte d'un ou deux trous en bas et dont on frappe le sol.
G. N° 67, liv. 39, IT. IS, 19. — N« 6*, liv. 183, f. I.ï. 7. N° 81, f. a v". — N» 0, liv. i3, clfjiuj du. — N" 9, tome II, p. 61. — .\"45, liv. i9, f. 11 v\
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34 TchotiK Cet instrunienl, depuis l'époque des Tcheoû, marque le début des strophes; comme tous
ceui de la série pré-
Tchoû (N» 102, 1. 8, f. 65). ^g^^g _ jj p,.oduit un
bruit, et non un son musical. C'est une auge en bois, carrée ; sur trois faces existe un renflement globuleux; on frappe sur ces bosses avec un marteau appelé tchi; dans la quatrième face est ménagé un trou rond, diam. Oi',486. L'auge est posée sur une base
de 3 pouces de haut. Profondeur de l'auge, l,4o8;
côté supérieur, 2,187; côté inférieur, 1,6904; épaisseur
du bois, 0,0729.
35 Pu fûii, al. fou, al. foù po-, rouleau de cuir. Cet instrument sert depuis la haute antiquité à frapper
les temps de la rae- 35. PO foù (N» 81. f. 32 . g^j,.g ^^^^ ,gg cérémo-
nies de rites majeurs.
Tel qu'il était usité sous les Ming, c'était un sac de cuir de forme cylindrique; ongueur, li',4; diamètre, 0,7; il était bourré de baie de riz.
l'our s'en servir l'exécutant le posait sur ses genoux et le frappait soit de la main
droite, soit de la main gauche; quand il avait fini,
il le remettait sur le support.
36 Feoù, jarre d'argile qui servait à l'occasion pour battre la mesure; cet usage ^, mentionné dans le Chî ktng, existait encore en 76o.
FiG. 177.
INSTRUMENTS A MEMBRANES
La rédaction des textes que je possède, n°' 63, 67, 102, etc., est ambiguë pour tous ces instiumenls et laisse mal distinguer s'il s'agit d'une membrane tendue sur un cerceau, d'une membrane sur un récipient ou (le deux membranes; dans quelques cas, malgré les ligures et les dimi-nsions, on peut douter si la description est celle d'un tambour de basque, d'une timbale ou d'un tambour.
N'°67, liv. 3!>, f
Tambours de basque.
37 Ti'i-pO(î '• (arabe daff, Kâchgar dop). Instrument de Torcliestre musulman de l'Asie centrale, formé d'un cerceau de li',365
de diamètre et de 37. Tà-poa (N» 102, liv. 9, r. 62).
0,227 d'épaisseur, sur lequel est tendue une peau; une autre variété a 1 ,224 sur 0,102. Des instruments si minces ne peuvent guère avoir deux membranes; le texte du n° 67 confirme cette opinion : « caisse de bois, le dessus coiffé de cuir ».
Quand il est question de tambours, le texte ne spécifie pas le dessus. Cet instrument est frappé avec les doigts.
38 Tf-U'-wà-' (comparer à tibétain dril bu, mais ce mot signifie cloche), de l'orchestre tibétain a), semblable ^^- '^îf^Vf ^T ^"^' au précédent; Ii',200sur0,b00. ' ' ' " '
39 Cheoii koii^, tambour à main; c'est là un des instruments douteux indiqués plus haut; le texte dit, comme pour les vrais tambours :
« caisse de bois coiffée de cuir »; d'autre part, l'article du ta- pou 37 rapproche ce dernier du tambour à main; le tii-poû étant un tambour de basque, le tambour à main en serait un aussi. Cela semble être l'avis de M""' Devéria'', et l'épaisseur 0i',216 n'y contredit pas. Diamètre de la
peau 0,910; diamètre à la partie convexe, 1,024; longueur du manche, 1,5. On frappe ce tambour avec une baguelle.
40 Pûng koii*, petit tambour de basque d'un usage populaire, posé sur un trépied en X; on le frappe avec deux baguettes.
Timbales.
41 N(i-kù-b)^ (persan nakâra), instrument de la musique musulmane, formé d'une caisse de fer coiffée de cuir; la caisse est beaucoup plus large à l'ouverture, mij)>n (0i',048), qu'au fond, li (0,262), elle a 0,48ti de hauteur. Deux caisses semblables sont attachées ensemble et frappées de chaque main au moyen d'une baguette. Le mode de tension de la peau est bien visible sur la figure; il convient à une timbale; la différence des termes 7ni/én, face, pour la peau, et ti. fond, pour le côté opposé, confirme cette conclusion.
Nù-kii-l;i (iN" 102, liv. i), f. u;t
Fia. ISO.
42 L'ing-sn'i-inii-eiil li-lî-irôK liiiibales de l'orchestre tibétain 6), ressemblant aux nakAra; la caisse en cuivre a 11', 300 de diamètre à l'ouverture et 1 picil de hauteur.
43 T('i-poii-l('i'-, timbales à caisse de bois de l'orchestre népalais; le te.xte dit clairement qu'elles ressemblent aux naUiàra et qu'une seule face est coiffée de cuir; elles sont frappées par les deux mains. Les deux timbales qui t'ont la paire ne sont pas pareilles;
Tà-poù-ti (N" 67, liv. 3'.), f
FlG. ISl.
la première, plus pointue, a 0'',67S de diamètre à la peau et 0,4o0 de hauteur; l'autre, plus cylindrique, a 0.480 de diamètre en haut et 0,660 de hauteur. Sur toutes deux la tension est opérée au moyen d'une lanière de cuir fixée à la face et au fond en une série de points qui dessinent les circonférences supérieure et inférieure.
Tambours»
44 Kijén koù^, tambour dressé. Ce tambour des rites majeurs se compose d'une caisse horizontale coifTée de cuir, portée sur une colonne et dominée par un dais; on enjoué avec deux baguettes. Diamètre des faces, 21', 304; diamètre masimum (à la taille, yi'iu), 3,072; longueur de la caisse, 3,457.
Le tambour ancien, inusité dans l'orchestre moderne, n'a pas de dais; diamètre des faces, 4 pieds; diamètre maximum, 6,66; longueur de la caisse, 8 pieds. Il est souvent accompagné de deux tambourins ou petits tambours en tronc de cône et que l'on nomme ses oreilles, eùl, et aussi phi ou thiio; ils sont suspendus au sommet de la caisse et pendent l'un à l'ouest, l'autre à l'est; ils sont frappés avec une seule
X» 6. liv. 41, yim jên. — X^ 9, tome II, pp. 511 ;i
- X- 76, liv. 1, f. 30
baguette et servent à marquer le rhythmc. Celui de l'ouest 45 est nommé (/lyi'n koii, hijtuUi koi'i. tambour pendu , .Si) koii , ou encore !/,n: diamètres des "■ '^>'''" ""^ (^o 76, liv. 1, f. 30). deux faces, 1,4 et 0,7; longueur de la caisse, 2 pieds. Celui de lest 46 s'appelle i/inij koii, tambour qui répond, i/inff phi. ou i/inrj : diamètres, 1 pied et 0,o; longueur, 1,4.
Le tambour dressé , de dimensions un peu réduites (Gi',6 de long) et avec oreilles, serait le Uin koii 47 du Tcheoû il ; le tambour dressé de 8 pieds sans oreilles serait le fcn koi'i 48 de l'antiquité; on l'appelait, au xvi= siècle, tsoii koù , tambour à pied.
Plusieurs tambours sont décrits par le Tcheoû ti.
([ui donne des détails sur
leur construction'; divers noms de tambours sont déjà dans le Chi k'mg.
49 Pu foii, alias foù, al. foii pô, al. ^/^^ Le pô foù de l'orchestre contemporain, rites majeurs, est un petit tambour horizontal; il est pendu au cou de l'exécutant, qui frappe de la main sur les deux faces pour marquer le rhythme; au repos il est posé sur un socle :
diamètre des faces, 0,729; diamètre à la taille, 1,458; longueur de la caisse, 0,972.
Le po foù se rapproche beaucoup comme forme, dimensions et emploi, du ijà ou ijà koù 50 mentionné dans le même r(Me par le Tcheoû il '■. Mais le yà, comme le pô foù ancien 35, était bourré de baie de riz, ce
qui ne laissait aux membranes qu'un son très sourd. Les textes du Huéi li/én thoû et du Huàng Ichhdo tsi khi tlioû rhl montrent que le po foù n'est plus qu'un tambour.
51 Hi/nèn koii'. Dans l'une de ses œuvres, le prince Ts;ii-yû donne la ligure d'un grand tambour ancien, inusité aujourd'hui; la caisse est suspendue verticalement dans un cadre semblable à ceux des cloches. Aucune notice n'est jointe. (Voir la ligure, p. 150.)
52 Tii koà^, grand tambour employé dans les fêtes du Palais, suspendu verticalement entre quatre colonnettes; l'exécutant muni de deux baguettes se tient debout sur un escabeau; diamètre des faces, 3'', 645; diamètre à la taille, 4,860: hauteur de la caisse, 3,240.
Vk koù
Fici. 1S3.
- X» 45, liv. 29,
5. X' 67, liv. 33, f. 16. — X» 64, liv. 183, f. 16 r». f. 14 r'.
ll,p. 61. — X»8l,f. 32 f.
6. X" 6. liv. 23, chêni/ chî. — X» 9, tome 11, p. -X" 102, liv. 8, (T. 63,64.
, X" 84, f. 3 V. — X" S, Minfi thàng Hv'i. — X^ 15, tome I, p. 7 8. X" 67, liv. 39, IT. I, 2. — X« 64, liv. 183, f. 15 r».
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Yâo koù (N» 102, liv. 9, f. 6S
FiG. 1S5.
54 Tè chéng koù-, tambour de victoire emplové pour les triomphes depuis 1760; analogue au là koù 52, plus plat el plus petit, suspendu sur quatre colonnettes; diamètre des faces, li',610; diamètre a la taille, 1,840; hauteur de la caisse, 0,o80.
55 Tâo y'tnrj koi(^, tambour d'escorte; on enjoué avec deux baguettes; il est suspendu verticalement à une barre horizontale portée par deux hommes; diamètre des faces, 2p,048; diamètre à la taille, 2,430; hauteur de la caisse, 1,620.
56 Long koù-, tambour vertical posé sur un trépied en X; tandis qu'on en joue avec deux baguettes, il
LOng koù [y 102, liv. 0, f. C
mètre à la taille, 1,648; hauteur de la caisse, 1,"28. Ce long koù est celui des orchestres de cortège 1 et Ult) ; celui 57 de la cueillette des feuilles de mûrier, rite religieux moyen, est un peu plus petit.
58 Phdi koù', tambour de l'orchestre coréen, avec deux baguettes; il est porté au cou par l'exécutant; diamètre des deux faces, li',296; diamètre àla taille, 1,364; hauteur de la caisse, 0,432.
59 Tchâng koù'', tambour à caisse en forme de sablier; chacune des deux extrémités est entourée par deux cerceaux plus grands, 59. xchângkoù l'un en bois, 1 autre en fer, munis de crochets; les peaux sont fixées sur ces cercles et tendues par un système de cordes de soie qui passent dans les crochets et s'attachent à la taille, yOo, partie médiane mince de la caisse.
Le type le plus grand se pose sur un pied; on en joue avec une baguette; diamètre des cerceaux, li',296; diamètre des ouvertures de la caisse, 0,810; diamètre à la taille, 0,288; hauteur de la caisse, 1,944.
Le type le plus petit a des dimensions moitié moindres.
Le Kyeoti thàng chou donne aux instruments de ce type le nom de ijùo koù; Ma Twân-lin les désigne par l'expression tchén koù, qui date des Hàn. On les trouve fréquemment à partir de Foù Kyën; on les frappait d'abord avec deux baguettes, puis on a. gardé une seule baguette, en frappant la seconde face avec la main.
60 Hlng koù, alias tliô-lv koù', tambour de marche porté à cheval, ou posé sur un trépied ; la forme des nakàra est comparée à celle de cet instrument, mais rien dans la figure ni dans le texte n'indique qu'il s'agisse ici d'une timbale; diamètre supérieur, li',080; diamètre à la taille, 1,290; diamètre inférieur, 0,ol8; hauteur de la caisse, 1,512.
Le TMng chou noie que Yûng-khyâng, roi de Pyâo, présenta deux tambours sùn myén koù 61 couverts de peau de serpent et dont la forme rappelait celle d'une
FiG. 187.
6. N» 67, liv. 30, (T. 3, 4. — N« 102, liv. 8, f. 78 v». — X« 59 (V. 1. I., liv. 130, f. 17). — N" C4, liv. 183, f. 14 v°. — .V 45, liv. Î9, f. 14. - N- 24, liv. 5, ff. 7, 8.
7. >■• 67, liv. 39, f. 8. — X» lOS, liv. 9, f. 16 v°.— .V 46, liv. 22! c), r. 16 r».
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jarre à vin; toutefois ces instruments n'ayant qu'une niemln'ane ol (Uant iioul-i^tro ou- 60. iling koù (N" loa, vei'ls à la partie roiiosant sur le liv. U, f. 10). g^i^ devraient alors ôlie rappro-
chés soit (les tambours de basque, soit des timbales.
62 Thdo, al. phi', tambour à manche; sur les deux côtés de la caisse sont des pendants terminés par une boule pesante qui frappe les deux faces quand on apite l'instrument; le prince Tsiii-yu donne les dimensions suivantes : diamètre des faces et hauteur de la caisse, i pied pour le ;.'ranJ format, 0,7 pour le petit format. Cet instrument, qui n'entre pas dans l'orchestre impérial, est cite par le 62. ThàoiNo-M, ciiap. y) (s) j,, chofi linig- et est délini par le Eut ija^.
63 Kijr lioii : ti'i-ln kofi, al. khijâi l.ùii, elc. ■'. Le kyi' koù, apprécié par Hyuèn tsûng, des rhàng, provenait des Kyi'-hoû, peuplade du nord; c'était un tube verni, avec deu.x peaux, une sorte de tambourin ressemblant de loin au tcbant; koù 59; on le frappait de la main ou avec des baguettes. Le ti'i-ln koù 64, un peu plus larse et plus court, avait un son encore plus pénétrant.
Un grand nombre d'airs de Koutcha, Tourfàn, Kàchgar et de l'Inde étaient accompagnés par le kyrkoù; beaucoup de poésies étaient en langue hindoue, plusieurs étaient consacrées au bouddhisme. En supplément au Kijv koi'i loti sont conservés les titres de 1.30 de ces chants, sans poésie ni musique; l'ouvrage donne en outre la description et l'historique de l'instrument.
Le Kj/foù thdnij chou' cite encore plusieurs autres tambours, presque tous originaires de l'Asie centrale: yâo koù 65, les grands en terre, les petits en bois (voir plus haut tchàng koù 59); (oâ-thân kofi 66, indo yucn koù 67, analogues aux précédents, mais de taille différente; Uhéng koù 68, huij koii 69, qui étaient des yâo koù 65 accordés à la quinte ou à la quarte; klleoù-koù 70, presque ronds et frappés à la main, les autres étant frappés avec des marteaux; tshi koù 71, ayant une marque ou nombril au centre de la membrane, caisse cylindrique allongée.
72 Tsyë-néi- thn- teoû - hoû ", tambourin de l'orchestre birman 0) , se porte pendu au cou et se joue des deux mains; les peaux sont tendues au moyen d'une corde passant de l'une à l'autre. Caisse presque cylindrique; diamètre, 01', 516; hauteur, 1,4G0.
Fi(i. 190.
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Pang-tchâ (N» 67, liv. .39. f. 15 i
i. NM. - N" 14, p. 57.
73 Pùnçi-lchiV , tambourin de l'orclieslro birman h), no diffère du précédent que par la forme el les dimensions; diamèti'e supérieur, Oi', 010; diamètre inférieur, 0,400; hauteur, 1,000 (ligure dans la colonne ci-contre).
CllAPirUE l.\
INSTRUIVIENTS A VENT
Les lyfi, tuyaux cylindriques, étant le type de ces instruments, les théoriciens ont essayé de définir le rapport entre le lyù pvhniM hininn-tchônfi , et le tuyau d'un instrument donné; d'une part ils ont écarté les tuyaux à perce conique; d'autre part ils ont constaté que les tuyaux à anche ne donnent pas le son du lyii correspondant. Les comparaisons établies ne s'appliquent réellement qu'aux diverses flûtes; elles reposent sur le nombre proportionnel au volume (voir pp. 80, 86, 87, etc.'i s'il s'agit de tuyaux cylindriques quelconques; pour des tuyaux de >< même forme », où la longueur et le diamètre sont dans le même rapport, les comparaisons deviennent précises et les tuyaux sont vraiment comparables. C'est d'après ces principes qu'un définit un tuyau comme valant 6i hwângtchnng ou 1,8 de hwàng-tchnng; « pour le volume de 8hwàng-tchOng, on double la longueur et le diamètre; pour le volume de 1/8 de Invàng-tchr.ng, on prend la moitié de la longueur et du diamètre. » On a donc dressé un tableaii complet des multiples du hwàngtchi.ng, de 64 à 1/8, en mettant en regard les nombres proportionnels aux volumes, les longueurs et les diamètres*. On n'en trouvera ici qu'un extrait que l'on rapprochera des tableaux des pp. 92 et 112; les mesures sont en pied moderne.
Multiples n'pimlaiil ii :
,/«h\vàng- dianiflres longueurs ■^—' '
tcliûng — — lyf '"""^
8 0,0d4S l,i5S hwâti'j-lchùng^x mi,
7 0,0521 1,3915 là-bjii /«
6 0,049S 1,3246 tUi-lsheoii fa£
5 0,0468 1 ,2463 kijâ-lchông sW
4 0,0435 1.1572 l:ori-siJi'}i soTi
3,5 0,0416 1,106S tcluinrj-liju Iu_
3 0,0395 1,0513 jnri-plii la
2,5 0,0372 0,9894 lin-lchùinj /«S
2,25 0,0359 0,9552 yi-tsè si
2 0,0345 .0,9184 iKhi-lijii ^';t
1,75 0,0330 0,87S4 uwii-i/i >££
1,5 0,0313 0,8344 yinij-tcki/iig ^'
1,25 0,0295 0,7852 hwùng-tchninj ^ ri
1,125 0,02S3 0,7581 Id-iytt rcjf
1 0,0274 0,729 thài-tsheoii.'' mij
4. .N" 45, liv. 20, r. 14 r».— N» 93 (V. I. l., liv. l:0, (T. -:4 à 28). — .N" 46. liv. 22, f. 4 V». Voir cliap. I, p. Si, note 7.
N°67, liv. 39, ir
a. N- 63, liv. 33, fr. 3 à 6. — V 86, 1" partie rel, (T. 37 ù 72. 9. Remarquer que Icluy.iu de 0,0274 X 0,729, appelé ici llidi-lslleoù, est nomrai tiwâng-tchông daus le tableau reproduit p. 92, col. 1.
EXCYCLOPÉDIE DE LA MISIQVE ET DICTIOySAIliE DV CONSERVATOIRE
Flûtes.
Celte famille est primitive en Chine : en associant plusieurs lyû, en bouchant les sections du cylindre, en perçant des trous pour servir de bouche et pour produire des sons différents, on a naturellement obtenu les flûtes qui vont être décrites.
74 Vu'. Cette très ancienne flûte à bouche transversale est mentionnée par le Chl long; dans le Tcheoû il, on la voit régler les danses des fils de l'Etat et jouer dans quelques sacrifices agricoles; elle a depuis longtemps cessé d'être employée par les musiciens, mais elle reste l'attribut muet des pantomimes qui exécutent la danse civile. C'était simplement un lyû de roseau ou de bambou, percé de trois, de six, voire de sept trous; nous ignorons si la bouche transversale a jamais reçu quelque perfectionnement. Le yô des danseurs du Palais est décrit par le Hwéi tijèn Ikoù-, mais comme il ne sert qu'aux yeux, ses dimensions traditionnelles ont peu de valeur : tuyau de bambou, longueur li',7dl, diamètre 0,0408.
Distances à l'orifice
Trous.
supérieur.
icr
75 Plidi syi'io, al. i/ihi syâo^. La flûte de Pan a, d'après la légende, été inventée par l'empereur Chwén, qui la lit en réunissant 10 tuyaux de longueur appropriée; elle est aussi appelée fong si/i'io, parce que sa forme rappelle les ailes éployées du phénix; enfin, dans les anciens textes et encore dans le Yitén ch\'', elle est désignée par le mot syilo sans épithète.
La flûte de Pan employée aujourd'hui dans les rites majeurs a 16 tuyaux de bambou maintenus parallèlement dans un étui de bois, toii, qu'ils dépassent en haut de 01', 1968 et inégalement en bas; l'enveloppe a 0,0477 de hauteur, 0,1003 d'épaisseur, 1,1610 de largeur maxima aux épaules, hym;
Ph-Ji syâo (N" 102, liv. S, f. 49). — Echelle
Fir,. 191
celle qui a été faite aux lyù pour faciliter l'émission du son; ils sont rangés dans l'ordre suivant, les n"* I et XVI étant les plus longs , VIII et IX les plus courts : XVI XV XIV XIII XII XI X IX VIII vil VI V IV III II I.
Même notation que pour le syào ci- dessous. Au xvii" siècle l'échelle était chromatique, comprenant 16 degrés de îm'j à so/i'.
77 SijCio, long syâo'. Cette flûte à bouche transversale et à tuyau ouvert résulte d'une modification du yô et du phâi syâo ; elle est faite en bambou et présente à la bouche une échancrure, chân kheoù. large de 0i',02 sur 0,005. Deux formats principaux, a) koiîsyèn et 6) tchông-lyù, ainsi nommés parce que les tuyaux répondent respectivement à 4 et à 3,3 hwàng- -tchông. Diamètre a) 0,043o, b) 0,0416. Le trou dit « pour émettre le son », tchlion yin hliong, est double et placé de part et d'autre à peu de distance de la ligne médiane de la face postérieure.
En pratique, l'Mitf, s'obtient en ouvrant le trou postérieur et le 3= trou; pour Vut-t; on ouvre le i", le 2= et le 5" trou. Pour l'étude^ë^la notation, voir l'article relatif à la flûte traversière ti 81.
Laflûlesyâofutinventée, dit-on, parKhyeofi Tchùng sous Hân Woù ti ; on dit aussi qu'elle provenait des Khyâng (Tibétains) et qu'elle n'avait que 4 trous; King Fàng en mit un cinquième*. Elle fut longtemps appelée tchhàng fi, flûte longue, ou simplement 0 : c'est ainsi qu'elle est désignée dans un important passage du Sông choit'', qui nous donne les intonations usitées en 274 (voir l'échelle). C'est, on le voit, tout à fait le syào moderne, avec cette différence que le trou d'émission ne paraît pas distinct de l'orifice inférieur appelé perce centrale de la flûte; de plus, le i'^'^ trou antérieur est dit trou adventice. Sur cette échelle, voir p. 113. L'historien parle à cette époque de 12 flûtes donnant comme sons de la perce centrale l'échelle chromatique de î-é, à w<3 (la douzième en ul'i^ n'est pas citée); la fondamentale qui donne son nom à l'in-^trument est toujours émise par le 3° trou. La longueur de ces flûtes est comprise entre Si', 993 et 2,233 et coïncide avec les longueurs calculées par quintes justes; les flûtes alors employées,
j^j J jiij bi j^!'^ r''M'M^
so300tOÛOC5 t<= Cl
l'écartement des deux pieds est de 1,1333. Les tuyaux bouchés % tous de même diamètre (0,02742i, ont à la bouche une légère échancrure, chiin kheoU, comme
1. N» C7, liv. 33, m 21 à 23. — N» C2, liv. 120, section i/ri. If. 1 ii 7. — K° 0. liv. 23, yàcin, tjà Ichdng. — H' 9, tome 11, pp. 64, Cj. — .\° 2.
3. N" 67, liv. 33, IT. 1,2. — N» 102, liv. 8, f. 49 r°. — X" 64, liv. 183, f. 17.
N» 51, liv. 68, f
.'1. Sous les Sonj, d'après Tchhôn Yàng (N° 09, V. 1. t., liv. 118, sert. st/ûo, t. 8 r"), les tuyaux élalent fermas avec de la cire et, quand on les ili<boucliait. ils donnaient l'octave aiguë du son primitif : on avait ainsi le Itintj si/iio 76. Les textes récents ne précisent pas si les tuyaux sont
^ C-) -* ûo CT J) o os
a> ç^ lO C5 OT K> — -i*
d'après un autre passage'", étaient les flûtes en jwéipln(4i',2), en woû-yi (.■J,2), en hwàng-tchong (2,9) et en là-lyù (2,6); on peut se demander si des flûtes de
ouverts ou bouchés, mais comme leurs dimensions sont celles des lyù, la question se ramène ii cclie-ci : les lyù sont-ils nu non des tuyaux bouchés'? Ou l'a examinée p. 79. note d, et résolue aflirmativemcnt. Voir aussi n» 48 (Y. 1. t., liv. 118, f. 1 r").
iV 39, liv. 11, f
iifsitifiii-: ni: i..\ Misini i:
4 pieds de long (1 pied = 0"", 21 environ) étaient d'un maniement commode. Les llûtistes ne connaissant
77. Syfio es» sa, 2' p. a]; il» 102, liv. S, f. 51). — Kcliolli
Cliwén-tchi : hô sfù yX cliâng Iclili'i kông fi'tn lyeoli woii. soit la , si tUi/tj ré mi faH S'i/S In si: soliX est produit par le trou postérieur; la ,
Fi». rj2.
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et .SI I sont donnés par les ni/^mos trous que la, et si^, mais en forçant le souflle'.
Voirci-contrc lOclielIe vulgaire*'. Les intonations des Mlng, celles de 1000, colles de l'époque actuelle, se rapjiroclienl sensiblement et de celles des Tsin et de l'échelle officielle contemporaine; elles sont un peu basses, si on les compare à celles des instruments cités par M. Maliillon'', mais elles seraient trop hautes et se confondraient avec celles de la llùte traversière ti 81, si l'on transcrivait autrement.
vais;.
pas les noms des lyû donnaient à chaque instrument le nom de sa loncueur; c'est ainsi que, sous les Thàng. la tlùte droite était souvent appelée tcliln pu, un pied huit; les Japonais emploient encore ce nom, avec leur prononciation spéciale, chakou hatsi. r^
Thàns Chwén-lchî' sous les
79 Poiî-léi' (palwe, alias pywe), tlûte de l'orchestre birman 6) , formée d'un r tuyau de bambou ; Iiwi- - fiueur, li',26; diamètre, 0,07 ; l'orifice supérieur est à moitié fermé par un tampon de bois qui ménage la bouche de l'instrument; ensuite ui^ trou placé en avant; on le recouvre d'une pellicule de bambou (voir article ti 81) ; puis un trou en arrière, et
ri=^
Trous aotérieurs
inang L.tiwen-icni ' sous les /)
Ming indique les intonations lioseti zKZ [yi^ cluinçi tchlii kûng li/eoti, qu'il iS faut rendre par la, si ïut^,] ré mi '-'
enfin 7 trous en avant. Le n" 63 indique une disposition divergente notée plus haut. Notation ambiguë;
par la, si [ul fai^ la. Ce sont exactement aussi celles du ti ou flûte droite des Sông, d'après le Yo choit-; le tclinng kwàn
78 donnait alors soif, laf iit^ ré réi- fa soif, respec- \ celle du ti donnerait l'échelle précédente tivement sur les mêmes trous, maintenant ainsi l'é- ; chelle purement chinoise
[ut ré ré a) à côté de l'échelle ^°- T'^'»'" '^'' ^«-' "^- «' '■ 55). -Échel
étrangère [uti ré mi). D'ailleurs des doigtés spéciaux permettaient de compléter la série chromatique ; par exemple, /as, ut, réf, fa sont, sur la première des deux llùtes, obtenus en bouchant à moitié les trous de SI, itlf, mi, fai; soif est produit en ouvrant à la fois
CL
FiG. las.
Trous externes
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les trous de /a, et re^; sol, en bouchant à demi ces deux trous. L'échelle de la _^
fin du xvu« siècle est conforme à celle des Ming: le Wên myào U yô tchi^ la donne plus complètement que le recueil de Thâng
JO O
lO lO
o o ic to
1. V 30 (Y. 1. t., liv. 119, f. 2 r'J. i. N'° 69 (Y. 1. t., liv. lil, f. 17;. 3. N» 17, )'i) khi tsiio fi, f. 10 v».
i\. Dans cette transcription, comme dans toutes celles qui ne concernent pas la musique officielle des Tshin;;, je pose légalité hô (du tï) =
80 Tchhi*. Cette flûte traversière, mentionnée dans
Iwànij-tchônf/ = niï _i ; si l'on voulait tenir compte des variations absolues du diapason, la confusion serait eicessive.
N» 67, liv. 38, f. 3. — N» 65, liv. 33, f. îî
S. .N» 67, liv. 33, «f. 7, 8. — S" 65, liv. 33, f. 16. — N<>86. 2< parllc a).
ESCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQVE ET DIC.TIOXSAIIiE DC COXSERVATOinE
le Chl kiiuj, semble s'être perpétuée avec peu de modifications au moins depuis les Hân. Toutefois, le Kijeou thâng chou lui attribue un bec. tsuci, dont on n'entend pas parler auparavant et dont on ne voit plus trace. Le Ichliî, employé seulement dans les orches-
très rituels, est un lube de bambou auquel on a laissé les deux nœuds qui limitent l'arlicle; le nœud opposé à la boucbe est percé; la boucbe est latérale, il y a un trou tourné vers l'exécutant et vers le bas, cinq trous externes et deux trous à même distance sur le côté opposé à la bouche : ces deux derniers sont dits trous d'émission. Deux formats principaux, a) koûsyén, 32 hwàng-tchong; 6) tchùng-lyii, 28 bwàngtchonp; diamètre a), 0p,087; diamètre t), 0,0832. Même notation que pour le syâo.
Le M'en myiio li yii iclii^ donne sur la pratique du tchhi au svii" siècle quelques indications présentées dans l'échelle précédente ; on remarquera que le tchhi du xvne siècle n'a que quatre trous externes.
Le tchhi de l'orchestre n'a qu'une analogie loinlaine avec le tchhi 203 de démonstration décrit plus haut.
81 Ti, al. long Ci, long (heoû û, à cause des ornements-, flûte traversière en bambou renforcé de
ligatures en soie; très répandue dans toutes les parties de la Chine ; la tète de dragon est un simple ornement qui appartient aux flûtes de l'orchestre impérial. La bouche du tuyau se lient à gauche (sur la figure, vue de face par le spectateur, la bouche est à droite) ; le trou le plus voisin non figuré sur le ti 81 ai, se recouvre d'une membrane provenant de la moelle du bambou et qui a pour effet de modifier le timbre; cette membrane se colle au moment de l'exécution du morceau et se remplace à mesure qu'il en est besoin. Les six trous suivants sont du même côté que la bouche; ensuite on trouve les deux trous latéraux d'émission; les quelques trous qui suivent, de même que l'orifice extrême, ne donnent pas de notes. Deux formats usuels o) koû-syèn, b) tchông-ly ù; diamètre : o)
Lr.ng theoii U (N» 102, liv. 8, f
FiG. 194.
Oi',043o ; 6) 0,0416 ; longueur : a) 1 ,2al •; ; 6i 1 , 19";2. So/g,
s'obtient avec le 3= et le 6'= trous ouverts; sol^i avec
les 1", 2'', o"= trous. Une variété employée par l'orchestre militaire est appelée pMng t). parce qu'elle n'est pas ornée d'une tête de dragon ; longueur, 1 ,8280 ;
81 a). Ti (N» S6, 2' p. n}. — Échelles.
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ir. 60;a 6S. — N«6Î, liv. liu.seclioli (c/i/ii, 11. t à 7. — N" 4.5, liv. i9, t. 1 1 r». — K" 2, Syào <jà, UCjin seû. — N» 13, p. 257. — N« Ci, liv. 183, f. 17 r».
N" 17, Vu kl.ilsao fâ, f
2. .V 67, liv. 33, (T. 5. 6. — N" 6.H, liv. 33, f. I6r». — X» 86 2> partie a). — N« Ci, liv. 183, ff. 12, 13, 16 ï».
IlISTOinE DE LA MISH^XJE
CHINE ET CORÉE ir.s
rr ^r r r
Je n'en connais pas l'échelle'. Voir ci-dessus diverses échelles : l'éclielle vul^'aire comporte une exécution un peu dill'éienle, avec souflle plus ou moins fort et doigtés spéciaux; ces indications de doigtés concordent en somme avec celles plus complètes de M. Mahillon-'.
La llùte Iraversière ti ne paraît pas dériver du tchlii 80, elle est probablement d'importation étrangère. Le Kyeoù thiinij clioil^ la définit un petit tchhi et l'appelle héng tt, flûte Iraversière; il parle aussi d'une llûte analogue, tlûte tartare, lioii t) 82, très goûtée par Ling ti (167-189), des Hàn. Quand le roi de Pyào envoya des musiciens en Ciiine', il y avait deux tlûtistes; leur
instrument, liêny l'i 83, mesurait plus d'un pied de long; c'était un tuyau de Ijanibou dont on avait enlevé les cloisons et bouché les orifices avec de la cire. 11 y avait aussi des Hûtcs à deux lètes, lijùwj theoû l\ 84 : cet instrument était fait d'un bamiou long de 21', 8; au milieu subsistait un nœud avec une bouche à droite et une à gauche du nœud; la section de gauche donnait les sons so/it /ait ut; la section do droite donnait uti r(^it fa ; mais cliaque section ayani sept trous, la description est incomplète. Le lu'nr/ tchinci'i 85, usité dans la musique militaire depuis Tchâng Khyên'', qui le rapporta de l'Asie centrale'', est un instrument du même genre.
Syang kyâng lâng tyao".
(Avec accompagnement de flûte.)
Allegro
YT,ken2r_lî, \uë tcliao-siaus- kiane:. TsIiiâo_kia_ jeti,
tsîn wo _ ti_tchhwân_lshanK. Kliwai.
!o, fei_ tchhâner.
usriwrn Tm rm m
pLs-: ^jif
J Tlionff-niên-ti siào_méi,mâne pà_chwèi a
clnvèi â chwèi-ven tchwane.
K" 17, Yà khi tsiio fà, f. 11. -
». — N° 110, 1S86, p. laa.
N» 46, liv. 222 c), IT
5. Général et diploruale qui, au ii" siî'Cle A. C. (138 à 115) pénétra au Ferghànah, peut-être jusqu'à la Ëaclriane (N^Sô, liv. 61, f. 1, etc.).
6. .V 69 (Y. 1. t.. liv. 123, section hênij tchliwii, f. 3 r").
7. N° 105, liv. 12, f. 18. — Voir le teste chinois, Index, A, p). — Chanson du batelier sur le Syâug. clianson populaire imprimée à Chànijhài, traduction : « A la première veille, la lune éclaire la rivière Syâng. L'ne jolie femme entre dans la cabine de ma barque. Plaisir pas ordinaire! 0 ma petite contemporaiue, vite prends la pipe à eau. »
isr,
EXCVCLOPÉDIE DE LA MV.'>IQ(E ET DlCTIOXy.MIiE DV r.nXSEnVATDrflE
NOTATION VULGAIRE
La notation usuelle est donnée ci-dessous en deux formes, l'une A) pour l'ancienne échelle chromatique de 12 degrés à l'octave, l'autre B) pour l'échelle de 14 degrés ' ; on a compris dans ces tableaux toutes les notes citées par les divers ouvrages consultés, laissant en blanc la place de celles qui ne sont pas indiquées. On aperçoit immédialementcommentlessignes principaux pour mi. fait, soli, etc., sont modifiés soit graphiquement, soit par une épithète, en vue d'exprimer les autres notes; comment aussi la forme moderne (tableau B) dérive de l'ancienne (tableau A), qui reste en usage pour la musique vulgaire.
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Pour chacune des deux formes l'application des signes est double : le même caractère qui représente une note donnée de ia tlùte traversière 81 (par exemple so/if 3) représente pour la 11 l'Ile droite 77 la 0" inférieure (îifitj). Cette règle est nettement posée par le Ta tsliing hwci tijcn pour la musique officielle; pour la musique vulgaire et pour la musique antérieure au xvui'' siècle, elle résulte des observations contemporaines et de la comparaison des échelles; mais elle a été souvent oubliée par les théoriciens chinois et les a induits en de fausses identifications. Dans la notation de la tlùte traversière, la série des caractères qui désignent les notes, correspond à la gamme fondamentale de hw;\ng-lchOng y compris les deux degrés complémentaires et la 4'!", variante de la o"' dimi-
nuée (p. 113); les signes composés ou déformés, les expressions complexes répondent aux autres noies, fa, sol, ut, ré : il semble donc que cet emploi soitprimilif. Ces dix caractères auraient été regardés comme les noms des trous à ouvrir, non comme les noms des notes; ils auraient été appliqués dans le même sens à la flûte droite, dont le diapason est inférieur, si bien que le mot ho indiquant le trou qui fournit la note lapins grave, a pris le sens de 7ni, d'une part, de la.: de l'autre côté; puis cette double extension prévalant sur l'ancien emploi, les dix caractères hù, seii, u'i, etc., sont devenus les signes des sons des deux
réf
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m if
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[1 sol
solir lu
lia
dej;rés
kOng (l'Ile) kôiig aigu chiiiig chùng aigu
ki/ô
kiji'j aigu
/V/'vi trhi
lii/cii Ichi aigu
Ichi
Iclu aigu H'i ijii aigu
pijùn kfitig ptjèn kûng aigu kfiiig
kiing aigu châiifi
chûng aigu kyo kijù aigu
piji'ti tchi pyi'ii tchi aigu Ichi
tiwâng-lchông.j
tà-lyù
ttiâi-tsheoù
kyi-tchông
lioû-sycn
tchùng-lyii
jwêi-pin
lin-tchông
yî-tsé
nàn-lyii
woù-vi
/'\ lyeo:i
échelles mi^ — faii;, lun — si,,. C'est en qualité de notes qu'ils sont employés aujourd'hui pour tous les instruments à vent et pour beaucoup d'aulres encore : notation du syâo 77 pour flûte de l'an 75, tlùte tchiii 80, ocarina 101, cloches 1 etc., lithophones 23 etc.; — notation du lï pour chalumeau 89, orgue à bou-
1. N» 21, poil. liï. 1, r. 13, elc. — >30 (V. I. t..liï. 59, t. à r»). — N" 10.1, sccUon Sgttén kônij pèn yi. — N' 65, liv. 33, fl", 9, 10.
nrsTornE de la }fusrQUE
N» 65, liv. 33, ir
4. Le Tit tsiùm/ htréi tf/én (liv. 33. f. 9 v) reconnaît dans une partilion complète, Jj'j pfiOà. cinq parties : l^pour les cloches et litliophones, écrite avec les noms mômes des lyii ; 2» pour ie khin ; 3" pour le se, écrites avec des caractères spéciaux sur lesquels on reviendra plus loin ; 4" pour la flûte droite syrio, la flûte de Pan, l'ocarina, la flûte traversière tchhi, écrite avec le stjdo st-, notation du syûo ; 5"» pour la flûte
MnlrS
clu' 103 oti'., carillon do ;iOiigs 13, et en géiiéiiil luiiif les iiistfiiiueiits pn|uil;iii-es dos ^eiifes hautbois 96, guitare 123, lyin|)anoii 143, violon 145 etc.
Avant les Soiij^ ji; no trouve pas trace de cette uolalioii; on dtjsigne alors les sons par les noms des lyi'i. ClR'n Kwô' est le premier qui mentionne la notalion vulgaire : il la cite à propos de l'orchestre des bantiuets pour e.xposer la composition des systèmes usuels, et il itlcntilie les notes aux lyu, savoir hu au hwànu-tchong, etc.; il s'agit donc de la notation du II. celle que je crois primitive. Chèn K\v6 traite cette notation comme l)ien connue des musiciens et n'en reclierche pas l'origine. Tchoti lli-, un siècle plus lard, emploie les mêmes caractères, ceux « îles recueils de musique vulgaire » ; il rappelle dans le même passage les œuvres de Chèn Kwd; au lien de dire kdu scii, ln'io y), ktio lumij, ln'io fàn, il dit se» cluiiiy, y't cli(in(j. ki'in<i c/ii'nig, f'i'in ckiin\i. et de même se» kijà, etc., pour /(//'( seù ; il remplace kin irok par irai {?) ckiing. Ces divergences sont peu importantes; plus intéressante est, dans un jiassage où l'oîuvre de Chèn Kwo est spécialement visée, la phrase : « il faut d'abord accorder la corde de la fondamentale (du phi-phà) avec la noie hô, notation du chalumeau. » Le terme <( notation du chalumeau », kwàn sr, semblable au.\ expressions t'i sr, syilo sr du Td tsklmj liwéi lyèii-^, suppose l'existence de plusieurs notations; les caractères liô, sei'i. etc., étaient donc déjà au .xi' siècle employés avec plusieurs valeurs, dont l'une pour le chalumeau et le ti probaldement, puisque la même notation est commune aujourd'hui au chalumeau et à la lliUe Iraversière '.
Les Lyào (Ivhi-tân), dont la période florissante remplit les x« et SI" siècles, employaient les dix caractères de la notation vulgaire " ; et comme ils avaient, au dire des auteurs, conservé avecsoinles principes musicaux des Thàng, on est en droit de penser que la notation qui nous occupe, remonte à cette dynastie, l'âge d'or de la musique chinoise.
Dans le passage cité, Tchofi lli assimile les signes de la notation vulgaire à d'autres signes qui sont des caractères abrégés ; ces derniers se trouvent encore avec des rapprochements concordants dans le T&keù yuén'<. Dans les deux éditions de Tcbofi Hl que j'ai consultées, de même que dans le Tkyrn wrn ko khin plioii', qui copie et développe ce passage, les signes abrégés que nous étudions sont reproduits de façon assez gauche, si bien que plusieurs deviennent indiscernables. Le Tsheii yuini donne des signes plus distincts, et il en ajoute quelques-uns que je ne trouve pas ailleurs.
Le Ts/i/'ù yuin ajoute quelques signes marquant pause, frapper, ensemble, etc., et donne l'exemple de quelques systèmes désignés par les signes de leurs initiales. On a donc dans ces trois textes des formes diverses, la dernière particulièrement développée, d'une même notation qui ne semble pas s'être répandue : quoi qu'il en soit, je n'en ai pas rencontré d'autres exemples. Thàng Yi-ming'* tient les deux séries de signes que nous venons d'examiner pour des signes factices provenant du nom des lyû; ce procédé
CHINENT CORÉE i:.7
de fusion et d'abréviation n'a rien d'invraisemblable, la notation du hhln est tout entière formée par ce moyen. Mais si l'on saisit les ressemblances graphiques entre les signes des colonnes .3 à G ci-dessous, on voit mal comment ces caractères pourraient soitirde ceux do la 2" colonne.
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Instrniueiits à eniboncharc.
Il faut probablement comprendre dans cette série les péi 86, conques, employées par l'empereur mythique Hwâng ti et encore usitées chez les barbares du sud à l'époque des Thàng'.
87 Tii thàng kyii'", grand cornet, vulgaire hâo thàng ou cylindre à signaux, formé de deux tuyaux en
Ta Ihông kyù (No 67, liv. 34, f
bronze (le second parfois en bois) emboilés à coulisse ; on les tire pour se servir de l'instrument : longueur
Iraversière ti, l'orbe abouche, écrite a^ccle ^r se, notation du tï. Dans le n*" 20, ces cinq parties sont réduites à trois, les carillons ( 1'^) partageant la notation du syâo (4«) et les kliin (2°) et se (3") ayant partie commune.
N" 103, section Lyu hjù tseû pliou. S. N° 103, lococil
9. N° 43, liv. 29, f, 13 r». — N« 40, liv. 222 c), iT. 14, 1-5.
10. N» 67, liv. 34, IT. 20 T', 23 r».— N« 109, p. 181. — A» 64, liv. 184, f. S v".
EXCyr.LOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOWAIHE DU CONSERVATOIRE
totale, 31", 672; longueur de chaque corps, 1,944; — corps inférieur, diamètres, orifice inférieur, 0,648; orifice supérieur, 0,144; — corps supérieur, diamètres, orifice inférieur, 0,140; orifice supérieur, 0,0432; — emboucliure, l&aci, longueur 0,144. L'exemplaire cité par M. Maliillon donne ré[-:, ce qui dans notre notation répond à itl^^-
88 Sijào thùng /;i/ô', petit cornet, vulgaire IiT-pu (peut-être à rapproclier du persan laliek), formé de deux,
parfois de trois tuyaux de bronze glissant l'un sur l'autre comme dans le grand cornet; le tuyau supérieur
. ^- , ,., .„„ ,. „ , est légèrement conique, l'inférieur évasé forme
88. Svùolhôngkvn (N" 102, liy. 9, f. 5i. •,,- , . 4 i ,, ,a/ i j
^ ' ' ' pavillon : longueur totale, 41', 104: longueur du
<^ corps inférieur, 1,944; longueur du corps supé- I rieur, 2,376; — corps inférieur, diamètres, ori- ^ fice inférieur, 0,432, orifice supérieur 0,0318; FiG. 197. — corps supérieur, diamètres, orifice inférieur,
0,0o00; orifice supérieur, 0,0216. L'exemplaire
®==te
cité par M. Maliillon donne les notes rélrla'p rdi-, c'est-à-dire dans notre notation «(^3 sotit^ utSi.
Iiisiruuienis à anche.
Dans cette famille tout entière d'origine étrangère, tous les instruments, sauf un, le pi-lî, sont munis d'une pièce rapportée ou siftlet, cliào. faite de matières diverses, taillée en forme de tronc de cône et qui s'enfonce dans la bouche du tuyau, une partie saillant à l'extérieur; ce siftlet joue le rôle d'une anche double, ainsi que l'explique M. Mahillon à propos des instruments hindous-.
89 Kicàn [-tseii]'^, chalumeau, tlieoù kwàn, chalumeau à tète, tuyau cylindrique en bois dur, os ou corne; a) grand chalumeau : diamètre, 0i',0274; longueur, 0,606; cbâo de roseau tendre entrant de 0,030 dans le tuyau; h) petit clialumeau : les dimensions sont respectivement 0,0217; 0,b902; 0,030. Sept trous antérieurs, trou postérieur; même notation que pour le ti 81.
Kwàn 'Xo 102, liv. S, f. 7i). — Échelles
FiG. 198.
Trous antérieurs VF 2? o". A". b".
Ht;
*fe
Les chalumeaux du LyYi lyn tchéii:/ yi diffèrent de ceux du H>rèi tyèn pour les trous marqués d'une*, ils sont encore conformes aux modèles des Ming; le grand chalumeau a, en effet, un second trou postérieur, distance 0,3o29, qui donne la note keofi (5'" diminuée), supprimée depuis la réforme du xviii'-' siècle. L'échelle marquée par le Wén inyào It yù telii^ s'étend comme ci-dessus de ho à woù, mais avec des équivalents européens différents : mi, fait soli la si utiti ré-i mi fat. On a employé parfois deux chalumeaux semblables attachés parallèlement et dont on jouait à la fois.
Le nom de kwàn, très fréquent dans les anciens textes, manque de précision et est susceptible de désigner n'importe quel tuyau; l'une des premières mentions précises d'un chalumeau se trouve dans un rapport de llwô Hyèn : il parle d'un tchltâ clieoii tï capable déjouer la musique savante; longueur, 9 pouces; 4 trous d'un côté, 2 de l'ailtre. Mais, d'autre part, le pl-li, mentionné si souvent sous les Tbàng et les Swèi, n'est autre que le kwàn, lequel a conservé le nom alternatif de pi-Zi; les Japonais nomment hitsi-riki, prononciation japonaise de pi-Iï, un instrument très analogue au kwàn ; Twàn Ngân-tsyé, des ïhàng, Tchhên Yàng ■,
1. N«6T, liv. 34, ir. 20 v«, 23 ï». — N" 109, p. 181. - K» 64, liv. 184, f. 3 V».
3. N-6-, liv.SS, tr. 1,2. — N«6.ï,liv. 33, f. 18 V. — N«80, 2= parlic a], ir. 51 à SO. — N« 64, !iv. 183, f. 1.3 r».
N» 17, l'ii hlii tsiio fâ, f
D. N° 62. liv. 120, seclionpi/i, If. 1 à5;cr. n» 04, n" 00.— N°45, liv. 29, f. H \°. Au livre 20, f. 14, le Kijeoit titànq chofi mciiUonnc comme instrument des barbares du sud le tliiio phi pî-l't 170, pi-li d'écorce de pûclier, lait d'une ^corce roulée.
HISTOIRE DE LA MVSIQVE
des Siuif;, iloiiiioiit divers synonymes de ce nom, pi"i l"i. hi/i'i laii'ni, cl af(irmpnt, avec desciiption à l'appui, cette identilieatioii. C'est donc un instrument d'origine barbare importé probabieiueiit de Koutclia et qui a été perrectionné en Chine.
90 Hoil kiiiV, cornet tartare; tuyau cylindrique en bois; diamètre, Oc, OS"; longueur, 2,ri96; à chaque orilice s'adapte un tube en corne recourbé et évasé dans lequel le tuyau entre de 0,088; diamètre du tube inférieur, de 0,101 ;i 0,172; longueur, 0,800. Diamètre de la bouche, 0,0364; y est inséré un cliào de corne, long de 0,384. Notation ambiguë; on a lu suivant celle du li 81.
ll.n'i kyfi (N» 102, liv. '.), f. 13). — Kclidlc
FiG. 199.
lé
Trous
Cet instrument de l'orchestre mongol a) est peut-être ancien en Chine; il pourrait être rapproché- du klilui-i'i pi/i'ii. alias l.ofi. fouet-lliMe, mentionné sous les Hân par Ying Chào; il est d'ailleurs le perfectionnement de formes primitives dépourvues de trous. Synonymes de kyâ : ta koïi, sijùo kofi, lnjO.
91 Pï-l'i^. Cet instrument de l'orchestre Wà-eùl-khâ diffère du pi-li ancien, aujourd'hui kwàn-lscù 89. Tuyau de roseau; longueur, Oi',337; diamètre, 0,0249; en haut, au moyen d'une double fente, on ménage
Pl-li (N'o 102, Ut. 9, f. 55). — Échelle
Trous
FiG. 200.
une langue en forme de percé; il ne
W CO i' =■-
itle, liwihiQ, qui joue le rôle d'anche battante'. A l'orifice inférieur est fixé un pavillon de métal, e tronc de cône; diamètre inférieur, 0,174; longueur, 0,232; un petit trou, diamètre 0,009, y est I donne pas de note. Le tuyau a trois trous. Notation ambiguë; on a lu suivant celle du ti 81.
92 Hwâ kyô^, cornet de l'orchestre de cortège m II); tuyau en bois renforcé de cercles de cuivre, pointu aux deux bouts, bombé au milieu : longueur, bP,4Gi2; diamètre supérieur, 0,0768 ; diamètre médian, 0,432; diamètre inférieur, 0,0864; chûo de bois, long de 0,729.
Hwà kyû (S° 102, liv
FiG. 201.
93 Mong-koii ki/ô'', cornet mongol de l'orchestre de cortège III 6); tuyau conique en bois, en deux parties qui s'ajustent, cerclé de cuivre ; longueur du tuyau, 93_ jiông.koù kyo (no 102, uv. 9, f. 14).
4i',731 + 3i',o29; — diamètre de la bouche, cornet
mâle 0,0343, cornet femelle 0,0285 ; — pavillon c=i . . ,
en cuivre : longueur, 1,072',1; diamètre inférieur, 0,729 ; chào en corne. ^"*- -°^-
C'est un instrument de cette famille que Twân Ngân-tsyë'' mentionne sous le nom de ngâi kijâ (corne de mouton et chào de roseau).
94 Kin, kheoii kyô^, hautbois de l'orchestre de cortège lll b); tuyau conique en bois sculpté pour figurer 94. KTnkheoùky.:.(V l02.1iv. 9, f. 13). les nœuds d'un bambou; longueur, 0i',989;
diamètre supérieur, 0,0313 ; diamètre inférieur, f \^^^ 0,0939; — embouchure en cuivre en forme de
,^_^__ _ ir\ gourde avec un plateau courbe au-dessus et au-
'! >• 8 'I i 't ^ — : Iv-^'-'iJ^ dessous, longueur, 0,210 ; — pavillon en cuivre :
longueur, 0,486; diamètre, 0,432; chào en rop,o 203. seau entrant dans l'embouchure de 0,003. Même
notation que pour le syâo 77; les distances des trous sont données par le n» 60, les autres longueurs sont fournies par le n" 67.
N- 04 (Y. 1. t., liv. 37, f. 2. elc
8. N" 67, Uv. 34, ff. 21 V, 2S. - N» 63, liv. 33, IT. 32, 33.
EXCrCLOPÉDIE DE LA MVSIQLE ET DICTIOXXAIRE DE nOXSERVATOIHE
Échelle du 94.
Trous antérieurs
95 Hài n ', flûte marine, de l'orchestre de triomphe IV a); petit modèle du précédent; longueur du tuyau, 0i',e20; diamètre supérieur, 0,030; diamètre inférieur, 0,080; longueur de l'embouchure, 0,160; — longueur du pavillon, 0,170; diamèti'e du pavillon, 0,220. L'échelle n'est pas donnée.
96 Soû-eùl-ni'ii, alias s)ro-ni'i- (persan zournà et sournà, Kàcbgar sournei), hautbois de l'orchestre musulman, ressemblant à celui de l'orchestre de cortège; l'un ou l'autre, peut-être l'un et l'autre sont fréquents dans les rues de Péking sous le nom de swo-n;i; tuyau de bois, longueur, li',414; diamètre supérieur, 0,0301; diamètre inférieur, 0,2351; — embouchure formée d'un tuyau de cuivre traversant un plateau; longueur totale 0,3103; elle entre dans le tuyau de 0,133 et porte un chào , longueur 0,035, en roseau, dont l'ouverture supérieure est large de 0,024; • — pavillon en cuivre. Notation du ti 81. Echelles^ :
Trous antérieurs
ïï^
vulg.
iÂ:
îô
97 Tr-W' (te-lin), hautbois des orchestres tibétains, semblables au précédent, même notation. Deux modèles; hautbois de l'orchestre a) : longueur totale, li',500; longueur du tuyau de bois, 0,972; — hautbois de l'orchestre b) : longueur totale, 1,650; longueur du tuyau de bois, 1,024.
98 Xijr-tcoî(-l;yi'ing° (comparez birman hnè, trompette), hautbois de l'orchestre birman a); tuyau de bois sculpté à l'imitation des nœuds du bambou, surmonté d'un tuyau de cuivre traversant un plateau; chdo de roseau; pavillon de cuivre; longueur d(j tuyau, li',320; diamètre supérieur externe, 0,093; longueur du pavillon, 0,680; diamètre de l'oritîce inférieur, 0,390.
99 iÇi/r-ni/r-teoi'i-kyi'ing'^, petit hautbois de l'orchestre birman a), semblable à l'autre, sauf par le pavillon qui est en bois; longueur du tuyau, Oi',860; longueur du pavillon, 0,200; diamètre du pavillon, 0,330.
Trous anterienrs o» *. f
100 Pâ-ht-màn' (comparez turk bàlâbàn, grosse caisse?) hautbois de l'orchestre musulman, tout en bois, sauf le chiio en roseau et un plateau en cuivre tout près de la bouche. Tuyau à orifice inférieur fermé, sauf
•c un petit trou dont ou n'indique
pas la place précise : longueur, 0i',040; diamètre supérieur interne, 0,040; diamètre inférieur interne, 0,060. En haut se place un second tuyau surmonté du ch.io; longueur du chuo, 0,273; partie entrant dans le tuyau, 0,039; diamètre de l'orifice supérieur, 0,029. Même notation que celle du ti 81. Ech. ci-contre.
o 'bi
llyii'''n (N" 11'-', liv. S, f. j
Ocnrinns.
101 lliiii'n\ ri'i'ipii'iil. (Ml Icrro cuite, en t'ornie (l'ii'ul' puiiilii en liant et dont le firos liout serait ieni|ila('i' par une surface plane; Ni seelion est ellipliqiie, et non pas circulaire. La bonclie est à la pointe; quatre trous en avant, deux trous en arrière; la bouche est aussi trou d'émission. Ueu.'c formats usuels, a) liwàns-tchùnf!
valant H hwàng-tchûng; b) tà-lyù valant 7 h\v;\nL'-tchôn".
Ilauk'ur inU'nie ni',22;i Oi',2i:i:î
Ciaiiil .liamMiT il la base 0, 1 liiS 0, 1 1 17
liraïul (liaiiii'lro aux 2/3 dii la luuilcur ;i
IKU'Iir ihi sommet il, 1717 il, 1012
nombre des tuyaux : yû 104 à :)0 tuyaux, le plus Ion;,' ayant 4i',2, mais réduit à 23 tuyau,\ au temps de Yirif; (UiAo; Il ICO 105 ;i 13 tuyaux; tcliliàn 106, cliOnf; de f;rande taille, ;i 1'.) tuyaux an moins. A l'épociuc mongole on trouve aussi plusieurs diisi^nations : IctiluUi vlit'iiij et liwù cJii'ng à l'J tuyaux, le tclihào plus grand ([ue le liwù; jnén ijù pluiu 107 à 13 tuyaux, /,//(■(//( //'/n plii'to 108 à It tuyaux, Islii ^Inij p/nio 109 à 1 tuyaux. Cet instrument est mentionné dans le Yi Is) à r(''po(|n( de l'empereur Cliwén et dans les odes du 0/(7 Ai/i;/; il donne son nom sous les Tclieoii au maître des orgues, clirnij dû, qui a la direction de la plupart des instruments à vent. L'invention en est attribuée à Nyukwa, souverain mythique qui succéda à Foii-hî. Les barbares connaissaient aussi cet instrumenf'; le Korye avait le hoù loù clu'ng 110, dont le réservoir était l'ait d'une gourde : d'après les oiigines de la civilisation coréenne, il ne serait pas surpienant que l'orgue, importé de Chine, se fût maintenu au Korye
Trous antérieurs
iê^
kO
Trous postérieurs ( or ci <
tO
co
Oï
cr
cr
Cl -^ C2 00
O CD
En ouvrant
Les quatre trous marqués en noir sont ceux de la face antérieure; les deux plus élevés appartiennent il la face postérieure qui est censée vue directement; les trous sont numérotés à partir de la base. Les dimensions du Ilu'éi ti/cn thoti dilfèrent de celles du Lyti Il/Il tchâugyi ; dans celui-ci l'instrument a .'i trous (3 -(-2); actuellement il en a 6 (4 -f- 2). D'après le Wcn myi'io ti yii Iclii-, l'ocarina a cinq trous, les trous 1,2, 3, o, 6. L'échelle est donnée ci-dessus; les quatre premières notes s'obtiennent en variant la force du souftle. D'après les indications plus récentes, au contraire (N" 20 a), liv. 1), on débouche successivement les trous 1 à 6 ; avec tous les trous bouchés, on obtient le mij. Notation du syâo 77.
Le hyuên est associé à la flûte tchhî par le Clû hinrj; il s'est maintenu jusqu'aujourd'hui dans la musique rituelle. Les plus anciens exemplaires étaient, semble-l-il, à deux ou trois trous; sous les Sông, années K'mi,'-yeoû (1034-1037), on parle d'un instrument à huit trous. On appelait hyào 102 un ocarina de plus grande taille^. Ces instruments ont inspiré les ocarinas construits pour la première fois il y a une trentaine d'années en Italie'*.
Iiistriiiiienls à résci-voîi" d'aii-.
103 Chi'ng'', orgue à bouche. Ce nom générique désigne plusieurs espèces qui se distinguaient par le
1. N» 67, liv. 33, IT. 12, IS.— X» 65, liv. 33, f. 17 y. - X« 80, i' partie II), IT. 69 à 76. — N« 64. liv. 1S3, f. 17 r«.
i. N" 17, sect. Yo li-hi Isdo fù, f. 8.
i. \° 2, fiyào yù. Un jùn seù. — X» 13, p. 257. — X> 62, liv. 128, section hyurn, IT. 1 â tO.
en gardant exactement sa construction première; en effet, le chëngavaitd'abord pour réservoir une gourde, et on note sous les Thàng qu'au sud du Kyûng la gourde est encore employée, que les anches y sont des languettes de bambou; dans le nord, au contraire, on a remplacé le bambou par le métal, la gourde par un récipient de bois creusé. C'est aussi du sud, de Birmanie, que viennent à la cour de Chine, à la lin du viii" siècle, des orgues de ce type, mais diverses de format, de construction et d'accord. Quelques-unes ont deux ou trois cornes de bœuf ou défenses d'éléphant tenant lieu de tuyaux; d'autres ont des languettes doubles, c/ii('r(îi(//i»7nî(7; on en remarque surtout deux de grande dimension, à 10 tuyaux, les tuyaux les plus longs ayant 4i',83 : ce sont presque les instruments dont Ving Chào constatait l'existence au temps des llan. En lisant ces descriptions, on pense naturellement au khen laotien, si répandu dans toute riudo-Chine et dont il n'est pas jusqu'au nom qui ne rappelle le mot chêng,_ si l'on tient compte de la permutation fréquente dans cette région entre kh et ch (écrit souvent x).
Au contraire, l'instrument 111 oflèrt en 1200-12G3 par un pays musulman'' et accordé ensuite à l'harmonie chinoise par un fonctionnaire du bureau de la Musique, n'est pas de ce type : il avait des anches et 90 tuyaux de bambou, un buffet vertical en bois sculpté, pointu en haut, un soufflet, fông niing, mû
5. X" 22 (Y. 1. t., liv. 126, f. 7). — X» 51, liv. 68, f. 8 v», — X» I l'i Isï. — N« 14, p. ôS. — X' 2, Wdnil fônij, Ki/ùn tseù X" 13,p. 78. — X"0, liv, 23, c/i''ny c/d". — N"!) '
0. X» 62, liv. 126, f. S v°. — X» 45, liv. 29, f. c), f. 16 r°, V".
N« 51 (Y. 1. t.,liv. liii. n
l/'iilff !/""!]. — tome II, pp. 60 a 62.
Il r«. — X» 40, liv. 222
ENCYCLOPEDIE DE LA MlSIQl'E ET DICTIONNAIHE DE COySERVATOfRE
par un homme, et une sorte de clavier de lo touches (■?) ou tubes actionnés à la main par un autre homme; de plus, un paon sculpté ouvrait les ailes et dansait en mesure.
Les chêng des orcheslrcs impériaux actuels' sont de deux formats. Le grand cliëng se compose d'un récipient en bois dur formant réservoir d'air, portant un tuyau d'insufflalion montant et légèrement recourbé; ces deux pièces réunies ressemblent assez à une théière avec son goulot : diamètre du réservoir, haut, Oi',237o, bas, 0, 1187; hauteurduréservoir,0,219C. Le tuyau d'insufflation est en deux parties, une courte horizontale, tsirèi, percée d'un trou carré de 0,0439 de côté; un bec ascendant de 0,729 de long. Dans le réservoir et s'enfonçant à travers le couvercle sont lixés verticalement 17 tuyaux fermés en bas, tous de diamètre 0,0165; quatorze sont rangés sur deux tiers opposés, de la circonférence, trois au milieu ; les plus longs sont médians dans chaque arc de circonfé-
Chêng de l'orcliestre impérial
(^'» 102, liv. 8, f. 57).
103 a). Tuyau
du chêng. (N» 80,
103 S). Chêng vulgaire (G. Chouquet, Le Musée du ConservaloireNationalde Musique, Paris, lSSl;i). 210).
FiG. 205.
FiG. 20G.
FiQ. 207
ronce; on trouve qu'ainsi le chêng ressemble à la queue du phénix et on le nomme fômj chPny. La parlie inférieure des tuyaux est en bois dur, la partie extérieure en bambou. Près du pied du tuyau, à une hauteur de 0,08, s'ouvre un petit trou rectangulaire, haàng kheoii, muni d'une anche libre en cuivre que l'on compare à la langue d'un moineau; à l'extrémité de l'anche on met une goutte de cire; si la goutte de cire est lourde, le son baisse : c'est ainsi que l'on accorde l'instrument. Plus haut dans le tuyau s'ouvre le clinn klieoù ou Iclihou yln khong, trou d'émission, de forme rectangulaire, tourné vers l'intérieur de la circonférence (dimensions , 0,0729 x 0,00729). Un autre trou, khi kliùiKj, trou d'air, est ménagé à la ■face interne de trois des tuyaux, à la face externe des autres, à peu de distance au-dessus du couvercle du l'éservoir; l'aii- qui passe par le tuyau ne produit aucun son tant que le trou d'air est ouvert; le trou d'air étant fermé, l'air fait vibrer l'anche et le tuyau. Il existe un rapport empirique entre les dimen-
sions de l'anche et celles du luyau, puisque les vibrations de l'anche et celles de la colonne d'air doivent être synchroniques. La longueur des tuyaux est fixée, aussi bien que la distance ab entre le trou de l'anche et le trou d'émission : seule cette dernière longueur paraît essentielle, puisque le trou d'émission limite la colonne d'air; mais la colonne supérieure au trou d'émission ne réagit-elle pas aussi, puisqu'on a deux sons différents avec deux tuyaux oii la longueur «6 est la même, mais où la longueur ac (longueur totale du tuyau) diffère? Les numéros en chiffres romains désignant les tuyaux sont ceux de la nomenclature chinoise, qui commence par la face antérieure à droite et va toujours vers la gauche.
). N'>«7, liv. 33, ir. 9à il. — N°S6, 2« part, n), ff. 37 à 50. — N" 17. scct. l'u hhi tsiio fn, ir. 1 à 9. — N» 107. — N" 109, p. 178. — N» 64, 1 *;, IT. 1-2 v°, 16 v.
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On voit toutefois par les tuyaux 7-8, 9-10 et 14-i;j que la longueur fce n'est pas seule en jeu pour hausser le son d'une octave; l'anche a un rôle important. Le texte qui m'indique les notes, emploie d'habitude la gamme chromatique de i'6 notes à l'octave; mais celte gamme ne comporte pas la note keoCi donnée par le tuyau H; on aurait donc pour le cas présent gardé 13 degrés chromatiques à l'octave, et l'échelle serait la suivante, puisqu'on avertit explicitement que la note tchhi est celle de la flûte traversière : soli.2 ittij mi faif sol if la la:: si utH; rcif mi fa^ la si utii., ré-A.
Le petit chêng des orchestres impériaux est un peu inférieur comme dimensions ; ila également 17 tuyaux, mais quatre (I, IX, XVI, XVII) ne sont pas munis d'anches et sont muets; d'ailleurs, par suite de l'ignorance des exécutants, même le grand chêng n'est pas toujours complet et, d'après le L.'/rt bjU tcliàro iji, il en existait à la cour des Rites des exemplaires dont deux ou trois tuyaux étaient muets. L'échelle des petits chêng n'a pas la note keoû : si^ ul S; ré:: mi fap soif la si ut:i:, l'éii mi fai la. D'ailleurs les noies fournies par les tuyaux isolés ne forment pas la véritable échelle; très souvent on fait parler deux tuyaux à la foispour obtenir un seul son. Voir p. 163 l'échelle indiquée par le Ta Isklrvj lnc&i tycn-. On remarquera que le tuyau IX et la note keoû sont écartés. Pour le petit chêng, le doigté est le même, sauf les exceptions marquées à l'échelle. Aux deux orgues indiquées cidessus et qui donnent les hjyt mâles, répondent deux orgues semblables fournissant les /;/" femelles^.
L'échelle du chêng n'était pas tout à fait la même à la fin du xvir siècle ■■■, probablement mi, fai sol^ la si ut fi rt's, plus même série à l'octave, plus peut-être quelques demi-tons tels que sol et la: mais le doigté
XII XI
vin m XI
fn-f^
III xni X
VI VIII ^'" '^ ^' X"i ^-
ancien est sur lieaiicouji de points identique au doigté moilerne. L'emploi simultané de doux ou trois tuyaux, peut-être davantage, est bien explic[ué, malgré quelques obscurités de détail, par Tchliên V.'ing' poui' le chèng à 19 tuyaux : celait rinstrumenl ot'liciel de l'époque, instrument perfectionné, capable de fournir trois octaves; mais les musiciens le trouvai(Mit trop difficile.
Les instruments 103 li), qui sont aujourd'liui dans l'usage vulgaire-, n'ont, comme le petit cliêng, que 13 tuyaux à anclie; ils sont plus allongi's et |ilus minces que ceux du Palais; le tuyau d'aspiration est réduit à la partie liori/oiitale et privii du long bec montant. L'échelle usuelle parait être si, id^^ rùi mi fn^ soli la si ul i i rt's mi ou wii., fa^ soif la si uti; réi( mi j'ai soH la si. Voici, d'après M. Eastfake, un air très répandu connu sous le nom de l'i'i pan.
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CHAPITRE X
INSTFfUIVtENTS A CORDES
On a expliqué jilus haut (pp. 93 et 112) la division de l'octave en 14 degrés pour les tuyaux, en 12 degrés pour les cordes, et l'on a indiqué la confusion qui en résulte dans les rapports harmoniques, le trouble de -la notion de degré, de note; en ces conditions, je ne sais comment est pratiqué l'accord des instruments de diverses classes devant jouer ensemble, d'autant que la musique rituelle, principalement en question, ne connait pour les accords plaqués que l'unisson, l'octave, la quinte et la quarte. A cette circonstance, jointe à l'usage unique des quintes justes pour la détermination des notes de l'octave, est dû le peu de justesse pour nos oreilles de la musique chinoise. En réalité la pratique n'est pas exactement celle qui résulterait des principes stricts, du moins pour le khin, l'instrument à cordes essentiellement classique; car pour les autres, mes documents uniquement officiels n'indiquent pas autre chose que les notes de l'échelle officielle. Le khin n'a ni l'échelle de 14 degrés, ni l'échelle par quintes justes : il a employé dès l'origine et a toujours conservé pour la corde une division purement acoustique; d'où résulte une "échelle intermédiaire entre l'échelle officielle et l'échelle obtenue par quintes justes.
Instmiuents à cordes pincées.
112 Khln^, caisse sonore allongée à fond plat, à table d'harmonie légèrement bombée; le profil longitu- ' mal est rectiligne, le profil transversal forme
un arc très court d'une grande circonférence. 112. Khin (N- 86, 2": part. /.)-
Table d'harmonie en bois d'éléococca, fond en bois de catalpa; ce corps est enduit d'un vernis spécial. L'instiument est posé devant l'exécutant sur une table rectangulaire, dont le dessus, formé de deux tablettes parallèles et
muni d'ouvertures, sert de caisse de réson- Fig. 20S.
nance. L'extrémité étroite, dite queue ou arrière, est à gauche du musicien; sur le côté (gauche) opposé à l'exécutant sont incrustés treize ronds d'ivoire
i. N» 69 (Y. l. t., liv. 1»6, ff. 15, 16). 2. N« lO.ï, liv. 12, f. 8. — N» 107.
3. N- 6.H. liv. 33. IT. 14, 15. — N» 67, liv. 32, ff. 16, 17. — N" 103 sections A'/iiii Iclti, Khin ch'i. — N» 64, liv. 183, f. 18.
IGi
ou de nacre, hivH, qui servent de tons. Le fond est percé de deux longues ouïes rectangulaires; deux petits pieds soutiennent l'extrémité droite ou front; à deux boutons arrondis placés au quart de la longueur à partir de l'arrière sont attachées les cordes, trois au bouton de droite, quatre à celui de gauche; elles sont tendues au moyen de chevilles qui sont insérées dans le fond de l'instrument suivant une linne correspondant à un cheval et placé vers le front.
TERMINOLOGIE ET DIMESSIOKS '
Longueur totale 3P,159
Largeur du front (fOng iigô, front du phénix). 0,5103
Largeur aux épaules {sijënjén kijên, épaules
du génie) 0,5832
Larseur aux lombes {yio) j
Largeur aux queues [IsijSo wèi, queues brù- \ 0,4374
lées) )
Hauteur du chevalet-chevillier (yô ehâii, montagne) 0,0486
Largeur du chevalet-chevillier 0,0243
Largeur de la bouche ou gencive du dragon (irnig kkeoii, long yin) jouant le rôle de sillet entre les queues 0,1215
Epaisseur à la bouche 0,1215
Fond , ouïe centrale (long Ichhi, étang du
dragon) 0,0648 X 0,6227
Fond, ouïe postérieure [fông tchki, étang du
phénix) 0,0648 X 0,251 1
Hauteur des pieds [fou Ichiing, paumes de canard) 0,1134
Hauteur des boutons [iién tsùù, pattes d'oie) . 0,0891
Fond , ouïe transversale antérieure où passent les chevilles tlchni Ichhi) 0,0567 x 0,3726
Longueur des chevilles [tchén) 0, 1539
Les chevilles, soit en bois, soit en pierre, au nombre de sept, sont rangées dans l'ouïe transversale et louriient à frottement dans la table d'harmonie appliquée à cet endroit contre le fond; la cheville est dans la partie supérieure percée d'un canal parallèle à l'axe, puis infléchi à angle droit, de sorte que l'orifice inférieur soit sur le cùté foudameulale de la cheville juste au-dessous du fond du khin. Par ce canal passe une mèche de soie qui fait boucle à la hauteur du chevalet, s'enroule autour de la cheville à partir de l'orifice inférieur, puis retombe en torsade. En tournant la cheville, on accroît la tension de la mèche, qui tend la corde nouée dans la boucle sur le chevalet.
Les cordes, du chevalet au faux sillet, mesurent 2i', 916; elles sont de soie; le fil, /«éîz, est formé de .'16 baves, kyén : l'" corde (extérieure ou gauche), 108 fils ; — 2» corde, 96 fils ; — 3= corde, 8 1 fils ; — 4« corde, 72 fils; — 5'= corde, 64 fils; — 6= corde, o4 fils; — 1' corde (intérieure ou droite), 48 fils. Ces nombres sont les mêmes que ceux qui expriment la longueur des cinq premiers lyû dans le système classique. Les tons ou marques se comptent à partir de la droite (front) ; les intervalles ne sont ni tempérés ni pythagoriciens-.
Pour la musique officielle, le khin est aujourd'hui accordé sur le chalumeau; la !■■= corde donne hô:=rt' et peut être montée d'un lyfi^.
La difficulté d'appliquer au khin la gamme officielle
des Tshing parait dans cette échelle à la distance excessive rétf sol ou mi soli; de plus, même en partant de ré S, la division eu parties aliquotes simples ne peut reproduire les notes officielles ; ainsi les tierces de réc seraient /a; et faxlsol), notes absentes de la gamme (voir ci-dessous et p. 112).
Laissant désormais de côté l'accord officiel, je m'occuperai seulement de la musique classique des lettrés. Tous les autres instruments sont, en effet, abandonnés à des professionnels assez peu estimés, au plus en joue-t-on par désœuvrement, dans le peuple, dans la partie la moins relevée des classes moyennes, chez les gens qui fréquentent les théâtres et recherchent les plaisirs vulgaires. Le khin, au contraire, est estimé de l'aristocratie intellectuelle, qui le pratique encore un peu. De là la saveur poétique de sa terminologie, le symbolisme de ses formes, les préceptes minutieux pour le choix de son bois, la confection de ses cordes; de nombreuses légendes et anecdotes s'y rattachent où figurent les plus grands sages, y compris Confucius; à le fabriquer des luthiers sont devenus célèbres et depuis le vi= siècle ont laissé leur nom jusqu'à nous : toute une littérature est consacrée à cet instrument.
Foti-hl, le premier souverain mythique, inventa le khin, qui est ainsi l'instrument par excellence de la race chinoise, le chr-ng, pour antique qu'il soit, appartenant un peu aux barbares. Fofi-hï prit du bois d'éléococca ; il lit la table d'harmonie arrondie comme le ciel, le fond plat comme la terre; l'étang du dragon a huit pouces pour agir sur les huit vents, l'é-
Echelles officielles : fondamentale (en kaû-syén) — printemps (en kyii-tchông) — automne (en nin-lyù).
Ectielle
priutemps
automne
l^c. Te.
prime
prime
t "ife >f §.
' prime
tang du phénix a quatre pouces pour imiter les quatre saisons; les cinq cordes représentent les cinq éléments; les sept cordes, Wên wàng ayant ajouté la 6' et \Voù wàng la 7=, correspondent aux sept corps célestes. A l'époque historique, nous trouvons le khîn mentionné dans le Yi li, dans le Tclieoû li, dans les Yiiv linrj', pour les cérémonies les plus solennelles. Confucius, à la maison, en promenade, en voyage, avait toujours son khin avec lui ; il en jouait devant ses disciples et leur expliquait le sens caché des mélodies; il en jouait avec le même calme dans le danger et montrait ainsi sa grandeur d'âme. Vi\ Pn-yâ, qui vivait probablement au iv» siècle avant l'ère chrétienne, est connu uniquement pour son talent sur le khin, qui découlait de son élévation morale : un seul musicien.
1. Ces dimensions ne sont pas rigoureusement observées. Pour le fond du khin, voir la 11^. du tchwèn 204; toutefois les ouïes du kliin sont rectangulaires, non rondes, et placées différemment.
2. N°67, liv. 3J, ff. 16. 17. — N» 65, h-ï. 33, ff. 14,13. — N» 103, sect. Tinij hireiltcén. — N" 86, 2» parUei), f. 4.
livr. 33. f. 14 v
f. 17, etc. — N» 20 a), liv. l"
- N- 67, liv. 30. — X° ir. 21, 22.
se, 2" partie 6 .
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'l'clirins TscLi-klii, (Hait ca paille de le comprendre; Tseùklii élant mort, l'n-_v;V renoiiea à son insUniment.
Il sulisisle du il" siècle 1'. C. une liste d'airs pour le Uliiii diio au mui^ieieii et lettré Tsli.ii Yûng'. Celuiei donne le tilre, indique les circonstances, souvent légendaires, on la poésie a été composée; l'réquemmeiit, sous un titre et sur un sujet connus, un chant nouveau avait cours, était mis en musique : ainsi pour les pièces intitulées LoU mini/, Fi'i tlidn, Tcheofi yù, qui dill'èrent des odes de même nom du Clû lilng'-. Les auteurs indiqués sont parfois des inconnus, parfois Tclieou knii;;, \V(^n wAnj;-', Yù Po-vA; Confuciiis serait l'un des plus féconds de ces coniposileurs anciens : beaucoup de ces attributions sont évidemment fictives, et elles jettent la suspicion sur les moins invraisemblables. L'ouvrage n'est guère plus qu'une liste biblioi;rapliique et ne contient pas un mol de musique. Des litres d'airs pour le khin et pour d'autres instruments sont accompagnés d'indications aussi légendaires dans plusieurs autres ouvrages : Vu fou koîi tlii yiin ki/iïi^, Yù c/iofi-, Khin k/iiiti phoi'i lofi''. Mais ces notices ne nous apprennent pas si les chants anciens qu'elles citent , subsistaient à l'époque où elles étaient rédigées; de plus, comme le Kliin tskâo, elles n'ont rien de musical. Un même titre a servi à une série de poésies qui n'avaient presque rien de commun; les mélodies étaient dans le domaine public; un air connu, tel quel ou légèrement modilié, était adapté à un chant nouveau; plus rarement un air était inventé soit pour une ancienne chanson, soit pour un poème neuf. La confusion est donc grande. Les lettrés se sont, comme il est naturel, occupés surtout des poèmes; ils en ont noté l'origine et les transformations, laissant dans la pénombre la phrase musicale qui n'e.\istait que quand elle était exécutée et entendue, qui demeurait inexprimable en langage ordinaire. La notation musicale même était insuflisante à en e.xposer le détail; elle n'était accessible qu'au petit nombre. Les habitudes du langage s'étaut ainsi établies, nous pouvons assez rarement affirmer que l'auteur entend parler de la mélodie, et non pas du poème (voir pp. 187, 190, 200, etc.). Il se peut donc qu'auprès des te.xtes poétiques qui ont certainement varié, les airs classiques aient duré fort longtemps; il se peut que quelques-uns aient été transmis à peu près tidélement de l'antiquité aux Thàng et des Thàng jusqu'à nous; la persistance reconnue de la construction du khin à 7 cordes, la division de la corde en parties aliquotes simples, plus tard la nature de la notation , étaient propres à faciliter celte longévité de la phrase musicale, encore mieux que le respect de la tradition inné aux écoles chinoises. Mais, si cela
1. N» 91. Le Khin tsliâo forme deux livres et un suppMment, contenant respectivement 26, 24 et 3 notices. Les 24 pièces citées tians le livre "i sont d<5signées comme « chants mêlés de Hô-kyên » : on sait le rôle du roi de Hô-kyên dans les premiers travaux pour la restitution des anciens livres, mais le patronage ainsi invoqué nimplitiue pas lauthenticité des pièces. Quelques-unes de celles-ci sont récentes : une (n** 20) est attribuée .lu général Hwô Kliyù-pinïr (f 117 A. C; voirn''36, Hv. 55, f. -1, etc.) ; la suivante est relative à une femme du Palais qui fut donnée eu maria^'C au chef des Huns (voir p. 82, note G ; p. 190),
2. N" 2. Si/âo ijà, Lok mini/ ; Wèi fnng, Fà thân ; Châo n<in, Tcheoù yil. - N° 13, pp. 174, 117, 2S.
3. Duc de Tcheoù (12317-1135?), père de Woù wâng qui conquit le trône impérial.
N» 60 (Y. 1. t., liv. 103, f. 34, etc
C. Par le bonze Kyu-yui- sous les Sông (N» 62, liv. 103, f. 34, clc).
8. Parmi les pièces du Tln/rn jrên ko kidn phoù dont les titres se trouvent dans les listes anciennes, je citerai: Yï Ion (livre il), attribué i parTsIiài Yông à Confucius; — Pô syxu' (liv. 3), attribué par Kyû-yui- à j Tseng tseù (505-437); — Chwèi syùn (liv. 9), attribué par Tshâi Yong à 1
est possible, nous ne saurions afiirmer que cola est réel; et comme, parmi les airs classiques éciils qui sont exécutés aujourd'hui, plusieurs otlrent des textes musicaux niulli|des, assez divergents, il est évident que ceu.\-ci ne sont pas indemnes, et il devient douteux que les autres aient échappé aux injures du temps (voir pp. 187, 190, etc.). Un ouvrage contemporain, le Tlnji'n H-M ki) I;hin plioii' , renferme plusieurs airs déjà cités par les listes anciennes et attribués à Confucius et à d'autres personnages antiques; il donne aussi des airs dont il fait remonter l'origine à l'époque des Thàng' : mais ces assertions ne doivent être acceptées qu'avec toutes les réserves formulées plus haut. Seule une étude du style musical des diverses pièces classiques pourrait fournir (|urlque clarté.
Depuis l'antiquité historique et légendaire, le khin est resté essentiellement le même. On parle, il est vrai, de variations : le premier khin de I"ou-hi avait •27 cordes, il fut ensuite réduit à 1.3; on cite aussi des instrumenls à 20 cordes, à 12 cordes, et l'on trouve dans l'orcheslre impérial des Sùng et des Vuên des khin à 1, à 3, à 0, à 7, ù 9 cordes". Mais ces formes anciennes ou aberrantes n'ont existé qu'à l'état sporadique. La division en parties aliquotes simples étant
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très facile à réaliser, ftit-ce au moyen d'une simple bande de papier ou d'élofîe pliée en 4, puis en 5, puis en 6 ">, il y a des chances pour que, comme l'alTirmenl les auteurs, cette échelle exacte ou transposée se soit maintenue depuis l'origine. Tchofi Hl" se plaint toutefois que, depuis une époque récente, des joueurs de khin prenaient le tehùng-lyù [la) comme tierce du hwàng-tchong (mi); il parait entendre non seulement que la corde qui aurait dû être accordée en so/if était accordée en la, mais aussi que sur la corde du hwàngtchOng la note kyô (tierce) était prise trop haut; mais.
Pô-vâ, par Kyu-yué â Syrmg (ou Clirm2)-ling Mou tseù (époque postérieure à Confucius); — Tchi tchôo fêi (liv. 10), attribué par Kyû-yué â Moii-toù tseù, époque de Syucn, roi de Tslii (453-403), seulement cité par Tshài Vûng; — Yeoû liin (liv. 2), cité par Kyû-yuê comme pièce de la haute antiquité; — Wofi yé thi (liv. 6) , attribué par Kyu-yué à Wông Y ikhing sous Wén ti (423-453); — Hoù kyà clù pà phO (liv. 16), attribué par Kyù-yuéà Tshâi Y'èn. Iils de Tshài Y'ông.
Voici d'autre part les titres de pièces musicales que le même recueil donne avec noms d'auteur : Kln mén chi leoù (liv. 4), ^Vlinl| yihi sei'i tshin (liv. 9) par Tï Lyâng-kông, qui fut subordonné du gouverneur du Pmg-tcheoû à l'époque des Thàng; — Pi thycn tsbyeoîî sei't (liv. 8). par Tsluài Yông; — Phint/ dm là yen (livre 10). par Tchhén Tseù-ngàng. période des Thàng: — l'i! ko (livre 14), par LyeoùTscù-heoù. du Hô-tông, habitant au Tchhoù-nàn, à la même époque : — Yûn Ichoit thà iliv. 8), parTông Tliîng-làn, des Thàng postérieurs (923-936); —/l'i khi (liv. 14), par Wang Tsin-choù, époque des Sông (960-1279).
9. N°69 (Y. 1. 1., liv. 103, f. 22, etc.). — N« 48 (Y. 1. 1., liv. 103, f. 14 r»). — N« 51, liv. 68, f. 7 V».
N» 26, liv
malgré cela, il est d'accord avec les historiens' pour reconnaitre que seuls et plus que tous les autres les joueurs de khin sont fidèles aux traditions classiques.
Quant à la hauteur absolue de l'accord, Tchon Hï se plaignait déjà qu'on ne s'en inquiétât guère : au lieu d'accorder sur le hô {mi) du chalumeau ou de la flûte
son pris comme diapason
7''corde à vido 6" = uljS^
7" corde à vide 6" = uljf^
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I') son répondant
-i" corde, ton 0 6'"
5° corde, ton 10 6"
6= corde k vide 5"
3' corde, Ion 9 5''
2' corde, ton 9 3"
1" corde, ton 9 2'"'
= «'2 = si2
son résultant pour
la corde ;i vide
= S0/#2 = si 2 ' = mi 2
= ul = si
Accords classiques du liliin.
r.^c.Sfc. Sfc. 4?c. 5fc.
prime
I ' prir
prime
SE
prime
Am
pri
prime
?fc
prime
prime
PP
prjme
SS
Èâ
traversière, comme on faisait, dit-il, sous les Thàng, on accordait (on accorde encore pour la musique privée) au juger (voir p. 86). Aujourd'hui on procède par unisson dans l'ordre ci-dessus; la colonne c) du tableau résulte de la colonne h), puisque les tons '.1 et 10 donnent la o" et la 4'"; la l™' est identifiée au hwâng-tchong grave mi,^. On éprouve ensuite la justesse de l'accord en jouant une formule mélodique fixe : elle procède par des notes qui se suivent semblables deu.x à deux, mais obtenues sur des cordes différentes (par exemple iitii^ de la 7° corde à vide et utif^ au ton 10 de la 5^ corde, donc 4"^ de so/jt,) et elle se termine par quelques harmoniques, plus propres encore à faire ressortir les dissonances qui auraient écliappé d'abord.
Cet accord primitif, le plus répandu, est appelé tcht'ng ln'itiij tyào, mode principal de 1™°; en baissant, mân, liuiin. ou montant, hn. d'un lyû (1/2 ton) certaines cordes, on obtient d'autres systèmes qui sont indiqués sans divergence parle prince Tsài-yû et par le Ta tsliînfi hiréi tyèn^ (voir colonne ci-contre).
La 1™» est marquée partout dans ce tableau : sa place caractérise le système. Le langage vulgaire applique le nom de ln'ing, prime, à la l"'" corde, cluinfj. 2'''', à la deuxième, et ainsi de suite; delà sorte s'expliquent les noms des systèmes : e), (/), systèmes de 1°"= basse, yuan hôny, puisque la i'" corde est baissée d'un demiton; f), g), e), systèmes de G"= haute. Ai?! i/((, puisque la 6''' (5" corde) est haussée; h), i), systèmes de .3" basse, mân hyô. la 3''" (3° corde) étant baissée; /.), l),j), systèmes de 2''" aiguè, Uhlmj diûng, la 2'''^ (2= corde) étant haussée'. Les systèmes sont désignés aussi par le nom du lyii qui est prime, et répondent aux douze gammes du système de kOng; ils sont rangés souvent dans l'ordre des 4"=^ ascendantes à partir de hwàng-tchûng (mi), parce que dans cet ordre, en passant d'un système au suivant, une seule corde à chaque fois est haussée d'un lyii : a) système de hwàng-tchông, f\ système de tchùng-lyù, h) système de woû-yî, d) système de kyâ-tchông, i) système de yi-tsê, 6) système de tâlyù, g) système de jwêi-pin, /) système de ying-tchûng, e) système de kofi-syèn, j) système de nàn-lyù, c) système de thài-tsheoû, /() système de lin-tchông.
prime
c), rf) cordes 1, 3, 6, baissées.
f)y ff), e) corde 5 haussée.
A), i) corde 3 baissée,
jt), /), ;) cordes 2, 5, 7, haussées.
i. Par exemple Ki/eoi'i tluîni/ chou, N" 45, liv. 29, f, 6 v* : « seuls les joueurs de khîn se Iransmeltent encore de vieux airs de Tcbhoù cl des Hiii, aiusi que le système aif;u et le système du se, »
N» 103, section Birô In/én fà
3. N'-SS [Y. 1. t.. liv. lûo. ir. Iti, 17). — N" 65, liv. 33, f. i5. — .N" 103, section Tckéntj chi tsen chi cûl ti/âo.
4. Les autres formules de mode indiquées par !e n" 103 difl'èrcnt de celles du prince seulement en ce que la l"^" corde donne ying- fre^f), hwàng (mi), ta {fa), ou hwàng, ta, tliâi {faif), au lieu de jwêi {/aS), Hn {si), yi (ut), ce qui tient â l'emploi d'un autre diapason. Des deux séries en question l'une provient ilu Tslù hyèn khin thoii, do Kyfing Pû-chï, Tautre du Khin i/utn, de Tcliio Tseù-ngâng ; ce dernier vivait sous les Yuèn.
insToiitE ni-: /..i Misioir^
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Tablature du système de prime'
fnf
:Ul»i
ire» mi
Isoltf la» isi
ut», *i=-|ré» fi» ,9l uhi. injd
lfai!_)«i
ut».
ré« itni
te»
uM
la»|si
ut».
rou 1
•ol»
ukirà»
•ol»
ut»,;
ITII7
sol»
si
"«a iroH
mi
fati solti
tni^
NjSOl»
si
mis
fa».
te»
irtiti
Wl
fat»
so1|» la»
ul».
sol» la»
ut»S
ra»
sol».
latl 1»
ul»!
ri» Imi
fa»
aol|<
ré»i
sol»
la»
ré|t.
sol»
Uttii
mi
ssliL
si
uUt,. |réi!
fa»
si
»il»5|rè»
ft»
si
ul«j
réu imi
fa»
sol»
iJt«v
sol»
sol»
"t?fs
Nota. I.a place de l'indication — est un peu ;'i ilroilo du S' (cm.
On reinaïquer.i que la place de pression pour les notes ne coïncide pas partout avec les lignes verticales des tons. C'uelques calculs très simple? montreront la raison des écarts suivants en fixant la fraction répondant à chaque degré :
Intervalles. Fraclions vibrantes Vractinns
correspondantes, vibrantes.
6" niaj. 8'9X2,3 = 1|
3" maj. — X i 3 = — 27 SI
lit 12s ( compris entre
Tons correspondants.
n" dim.
7" min.
S""*" min.
6" min.
Intervalles. Fractions vibrantes Fractions
correspondantes. vibrantes.
12s 512 ( compris entre
5^X4/3=— ( a/4 et 2; 3
9 \ compris entre
3,4X3,4 = - ^ 3/5 et 5/9
27 SI ( compris entre
32^^' ' = 128 ' 2/3 et 3/5
Tons correspondants.
La 6'" et la 3''^ majeures sont prises un peu plus haut que le Ion marqué et se rapprochent ainsi des mêmes degrés dans la gamme ancienne des tuyaux (p. 1 12, note 2). De la tablature fondamentale on tirera facilement les tablatiu'es des autres systèmes.
PRKLUDES DU SYSTEME DE PRIME FOND.\MEXT.\LE
Les Joueurs de khin reconnaissent trois sortes de sons : ceux qu'on tire de la corde résonnant à vide, ou sàn clirnij : ceux oblenus avec la corde pressée sur la table d'harmonie par un doigt de la main gauche,
Prélude en prime (mi) dominante, kông yîn-.
Moderato (ensjst a)
-f- ^4f iife» —
^Xjyrs}^ i-^
às^EÀ
^^j J J ijj'f^fy^^'rj,'i.u..^,r^
iA
N" i*6, lie partie 6), f. 4, etc., et figures
2. N" 1U3, liv. 1. — Dans ce morceau transcrit et dans les suivants les chiffres marquent les cordes du khîn.
iri8
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des harmoniques' : ils ont un timbre cristallin très spécial et sont qualifiés de i< célestes »; la main gauche doit alors effleurer la corde v comme la libellule rase les eaux, comme l'abeille et le papillon butinent sur les fleurs » -. Le doigté de la main gauche comporte sous un grand nombre de formes des glissés, yTn, i^âo. trJnriJnr/, teoù, tchot'i, lijno. qui s'opèrent pendant que la corde résonne et produisent un passade graduel d'une note à une antre, à intervalle de demi-ton, de 3"' mineure, de o'", ou à distance plus grande encore ; ces glissés se font en montant ou en descendant, avant ou après la note, ou comme passage d'une note à l'autre; parfois le glissé est simple, souvent il comprend plusieurs allées et venues dans des limites fixes d'où résulte une sorte de chevrotement; je m'abstiens souvent d'indiquer ces glissés dans mes transcriptions. Plus rarement les notes sont piquées, Du'in, arracher. Le pouce, l'index, le médius et l'annulaire de la main droite attaquent la corde à l'aller, tclilion, ou au retour, joi1, soit isolément, soit les trois doigts à la fois. Ces diverses attaques peuvent se combiner en succession rapide, à deux, à trois, jusqu'à sept à la file, sur une même corde tenue à un mémo ton. Plusieurs cordes peuvent être ébranlées successivement et rapidement, /(. Deux notes identiques, par exemple /"nS,!, peuvent être données par deux doigtés très différents et sur deux cordes différentes; ces notes peuvent même être simultanées : de même hauteur, elles diffèrent cependant de timbre et sont distinguées par un musicien exercé. Les accords plaqués existent soit par euxmêmes, Ishwd.joû y), l/iông r/u'ng, soit par prolongation ou répétition d'une note qui se réunit, ho, à une note nouvelle, fàng liù, ying lui. thûo hô. On a ci-dessus des exemples de l'un et de l'autre : l'un d'eux est un accord de 2''''.
Pour ce morceau et les suivants jusqu'à la p. 170, Lamentation du vent et du tonnerre, l'échelle normabest mi faif sotit IJag) si iitïf [réf). On observera que le morceau cité renferme non seulement l'octave dimi- Jiuée {réit), mais même la note la, qui est étrangère au système. La note qui domine et revient le plus souvent, qui cortolut le morceau et qui en marque le début, est très exactement le mi; un rôle important est dévolu à la 5'" (s/). Aucune indication rhythmique.
Prélude en 2de (fas) dominante, châng ym\
iModerafo (cD3vstèin»ff)
f rr T T f
:±Bz
ir"^ii» 4i»=?^
- if
ep
^.'rv T
CODA
zt
hp»-
i-$ar
[Prélude en 6te (ut?) dominante, yù yin'. Moderato (en système «)
ÎjE
nai
r m'^-^yj.
:±it
1. Eu louchanl Ii['gêrcmcut la corde on détermine la fornialion d'un nœud de vibialions; si le point choisi est à la moitié de la longueur, les deux parties enraies vibreront indépendamment; si le point est â 1/3 DU a '2/3, il se foimcra trois segments. D'où pour les Iiarnioniques le tableau ci-contrc, en prenant uue corde accordée swvmi ^ (troisième du kbin}.
-2. N" 103, section Tch) kt/itr, iï. 18, 19.
N« 103, liv
Fractions Intervalles. Notes.
\ibranles.
7HÏ2
5 ou 0
SIS
i ou 10
«ir 1
3 ou 6 ou 8 ou
2 ou 12
1 ou 13
/ifsronii: di: la Misiori;
CHINE ET CORÉE 1«n
--fc«i
COltA
-tftw-
t2tid±2t:i
Des divisions rhythmiqiies, d'ailleurs irrégulières, sont marquées dans cette pièce.
Habiliielloment en If te des nn'lodies on trouve des indications telles que l;nnij ijln = en primo dominante, iclil y'in l'hi'inij tijiio = en .'i'" doniiii.'inle et i'''' soiis-dominaiile (dans ce dernier cas la '2'''' est subordonnée ;i la 5'"'), et l'on constate que les notes ainsi désignées ont un rôle dominant dans le morceau, très souvent elles sont initiales et linales. Si l'on clierclio à construire à l'européenne l'acconl parfait du ton employé, presque toujours la note indiquée comme dominante y est soit tonique soit quinte ; il y a donc une analogie entre les rapports des sons tels qu'ils sont perçus en Chine et ceux que nous concevons nous-mêmes; mais ce serait sans doute fausser l'essence des systèmes harmoniques chinois que de les vouloir réduire à nos formules. Je ne tenterai donc pas une analyse détaillée qui serait toujours douteuse en raison de nos concepts mêmes ; il y faudrait d'ailleurs un très grand nombre d'exemples. Les quelques fragments suivants éclaireront un peu ces idées, montreront la nature, la fréquence des accords plaqués et l'usage des accidents.
L'aurore printanière pénètre le ciel.
Ti'mg Ihy'n tclihwi'n hi/ùo, en 1""" dominante, lin du 11" morceau'.
("u syst.ff)
7jB. 1
tS*
ogg,-^
Igr^'^vf ) ^j
'VVWWV
La mouette oublie le piège.
Ilàï HQCoâ iiiiruj kl, en 1""' dominante, vers le début du 1'''' morceau-, ( en syst.fl)
Confucius lisant le Yi kîng.
Không tseii toH y), en l'"" dominante, 3''' sous-dominante, vers le début du 1"' morceau ^
l en syst.O)
"Veut d'automne.
Tshyeoû fûnrj, en 1"'" dominante, début du 3" morceau'. — Id. fin du même morceau. (en syst.ft)
-[-»- 7.^ ~** jf^w 7.^ '>.-w7 • '^''^'^ 7.
N"« 103, liv
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Conversation bouddhique.
Cltï ihân, en 2'''' dominante, fragment f. 4 v'
Lamentation du vent et du tonnerre.
Fnng Ici y in, en b"' dominante, début du 2= morceau-.
(ensyst.ff)
gg^
> 'X wvc
L ^>v^AA/V\^ |#
r'f ;pr-r^^t«
Les exemples suivanis appartiennent à d'autres systèmes, moins usités que le système de 1""= principale, à en juger par le nombre restreint des pièces contenues dans les recueils.
Ah! les iris, y? lin, mélodie attribuée à Confucius, 1"' et 2= morceaux^ Système /i), la 3'" corde est baissée d'un lyu, l'échelle est donc si ut» mih (fa) fai soli {laif). — Notes essentielles si, iin\i, lab; remarquez que la notation chinoise ne distingue pas réi de min, solif de la[>.
(en syst./l)
3T^ll^5^* lt^2^2^^ 2$i\^ Q-
jS. jI.
tjtPBtj^P
N» 103, liv. 7 a
i. .N» 103, liv. 11.
iiisToinE DE f.A Mi'srnrE
Promenade du génie protecteur.
Uijr siji'n yeoi'i, 3'' morceau'.
Système c), les 1", 3% 6» cordes sont baissées d'un lyû; échelle fai sofif si-, (ut) ul» mil, ifu)- — Noies essentielles fm, ,</ ., ntt.
(en système C)
b» 5W gg
^'^ 4-»-,, 3 rî &»^S^5
Au printemps dans la montagne entendre le coucou. Tchliin'n cliiiii llûng toù kijw'n, 7" morceau-.
Système k), les 2^ a", 7« cordes sont haussées d"un lyû ; échelle ré mi faf {sol:i) la si {ut»). — Notes essentielles iv, /a?, la.
(en svstème ri)
—^ — , U ^%%%-fc' o » -.. —
iM
"^^^^sJ ^
:li
'^"5*>.cv J ^
^%^-vx b # v
^«^ i.^^^vôfe
et
4»V»;VVV4
La vigueur du coursier.
Kl khi. mélodie de Wang Tsin-choû, 8" morceau '. Système /),'avecla o" corde haussée; échelle la si ut a iréi) mi fa :i (sot it). — Soles essentielles la. uti,fa', (en système /^
'/ ^S ff ! _ il
If^ ,7-p- -*-
^^^il^Y n.p .^-^.p I ^P Y
^]Çf-p-TT^r^r
ff
W^^ 'P'^^'^A'V ^ /VV
Cornet tartare en IS morceaux.
Hoû kyâ clù pà phi), mélodie de Tshui Yen, 16« morceau*. La I'« corde est baissée, la o'' est haussée; échelle fai- la si:, {ut) uti mi {fa); cette échelle ne répond à icun des systèmes. — Notes essentielles /ai?, la, ut::; le si^, produit un effet de chromatisme inattendu.
aucun
-^■hi^ r oj :^r --^
V" 103, liv
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::)--ki,'^ T ( T'f t'"T
'^■■.gtJ >jJ
■^'V^-SSd' ■ 1 t>#'^'»'»^'T>'-»aA/V*H j ^
^ jt^V*<*^
^^j T I °r^^gE^^
tr-,
Le Thym icên ko khîn phoii • contient quatre pièces intitulées 'Phing châ écrites en quatre systèmes différents : h), c), f), k) ; en étudiant le !«'' morceau de chacune, on reconnaît qu'à l'exception de la première, ce sont de simples transpositions ; encore la divergence observée entre la première et les autres est-elle de la nature suivante :
(ensyst.^l) (ensyst.C)
riU— J — J» ■'.fl, I ^S
Trois autres pièces- intitulées Plt'mg châ la yài. en système de prime principale, une en fa^ dominante, deux en itt i dominante, se rapportent pour le début à la même inspiration, mais sont ensuite différentes des premières et différentes entre elles : K" exemple en chhng yin (liv. 4); 2' exemple en yù yln (liv. 9).
(en sTst. Q)
5^* 4jj, " 3^^ I g^'^ ^^
Pu 7-VW j^^
j» ii»
-cr^ I 5 j^<»-54j*_i ^ 3 J^ 44I» S'?»
6ip»
(en syst.fl )
j?:^p73tk:
»<F» 6 jji»-
sac
i4i^_3<ft>— 4^w 5<fU
La différence ne réside pas dans le ton, mais dans le développement. Un bon nombre de mélodies sont données sous des formes multiples, soit dans le même recueil, soit dans des recueils différents; par une l'tude détaillée seule on pourrait rendre compte des rapports et chercher le texte original. A titre d'exemple on peut comparer le début des deux pièces Kûo chân, la première attribuée à Yû Pô-yà^.
(en syst.ft)
:5ii:
-ti-e»-
TTT-
I ^v vw\/VA. r- ^J
N- 103, liv
IIIsrOinE DE LA MUSIQUE
(en syst.a)
fH43J :|I,J^J^^
d^f^—if^^f^E
r T T T T -rv^^
Dans ce dovnier exemple, k la seconde mesure, il faut lire utif mi au lieu de mi uttf.
Pour compléter l'idée de la musique de kliiii, il l'aul noter que le rliytlmie est inégulior; il suit le rhyllime poétique un peu sur le modèle des hymnes pp. i:U et Kîi; loutel'ois il est l'réquent, non consUiiit, ([u'un mot réponde à une note princijuile, les notes secondaires des j^lissés et autres ornements restant sans contrepartie verbale; parfois deux mots sont pour une seule note '. On se rend compte de ces principes dans les pièces où le texte poétique est donné.
Mais très souveiit ce texte est absent et l'on exécute des mélodies sans paroles : la musique de kliin, devenue musi(|ue savante, est presque sortie du stade primilif et a commencé de rompre l'union obligatoire avec la poésie.
La notation du kliin indique la corde, le ton ou marque et le doigté; elle ignore la note : on conçoit que cette écriture très délicate, très précise, très compliquée, présente pour la musique des chances spé-
Musique de khin (N» 103, liv. 1, Tiing Ihijiii tchhwéu hijiio, f. 12).
I. V 103, liv. 10, Yô clidn ij)n;\\i. 16, .Vi/(;;l ijù teà
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ciales de durée, puisqu'une erreur de chilTre rendrait la mélodie absurde et inexécutable. Voici la valeur de quelques-uns des signes que l'on voit sur la planche :
j^ pour (K -^ /"S siin j)r li/eoil : corde 11 vide; attaquez avec le pouce de la main droite en revenant vers le corps ; 6" corde. .
■^ pour ^ 5 A f§ É? kwéi woù pà tliCio klit : attaquez la corde avec l'ongle du pouce gauche, pendant que l'annulaire gauche appuie de la première phalange à la hauteur du ton a plus 8/10 (près du ton 6).
!^ peur *J? ,^, chùo s). : arrêtez un peu.
2K pour yz — ' ^ fjt r\ l'i yt md Ihi/âo li/coiî : pouce gauche; l'" ton; avec l'index droit attaquez en venant vers le corps, puis en retournant; 6"= corde.
^ pour ■îcê SM -H' f^ tshùng theoù tsâi tsô : reprenez du début.
(S pour i^ 7JE fini hlii : commencez les harmoniques.
La musique rituelle n'emploie guère que les cordes à vide attaquées par le médius revenant vers le corps,
^ pour i^ keoù, et beaucoup moins avec l'index s'é-
loignant du corps, L pour HË l/ii/ûo: la notation et le doigté sont donc d'une grande simplicité; parfois on trouve la a'" ou la 4'° du son de la corde à vide.
« L'existence de recueils pour le khin remonte à Yông-mên Tcheoû. Ensuite Tchào Yè-li l'a imité. Tshào Jeoû a inventé le procédé des caractères abrégés qui s'est transmis jusqu'à présent sans changement'. «Tchào Yè-li se rendit à la Capitale au début des années TchOng-kwân, vers 627; d'après la tournure de la phrase il semble que Tshào Jeoû lui soit postérieur : le langage abrégé du khîn fut donc vraisemblablement imaginé sous la dynastie des Thàng, à laquelle remontent une grande partie de la terminologie musicale et probablement la notation de la llùte traversière.
113 Kï I;hJn-, modification du khîn introduite par un artiste de renom. Lyeoii Yùn, fils de Lyeoù Chilông; les cordes étaient liées sur des tubes de bambou et attaquées avec un plectre de bambou.
114 Klii'ing-heoH^. Le kliûng-heoû, inusité aujourd'hui, existait dans l'orchestre des Mhig. Le corps de l'instrument, en bois de catalpa, a une ressemblance générale avec celui du se 116, mais le front se relève en une sorte de manche sculpté en forme de tête de dragon; sur un chevalet transversal
passent 20 cordes tendues par autant de chevilles. Longueur de l'instrument, 4i',8; largeur, 0,5 ; épaisseur, 0,6. L'absence de figure empêche de comprendre les détails de construction.
D'après le Sang choit citant le Fông soii thông ;/>'', le khOng-heoù fut employé dans quelques cérémonies religieuses sous \Yoù ti après la conquête du Nàn yur (111 A. C); un peu plus tard il fut réservé à la musique dos banquets.
1. N° 97, seclion Tseù mou Imén, f. 1 r», — N» 99, liirc 1. — N" 101, liv.l,f.60v=. — X« 103, section Tchilcijw-. IT. I, 2. — Yûng-mènTclieoû, C'inlcmporain du prince tic Méng-tchhàng (Thyèn Wèn, de Tslii, minisli-e de Tshin, ■]- 379 A. G., N" 3i, liv. 75) ; d'après le Chwè yiién cité par n" 99, liv, 2, f. Il v° ; personnage douteux, — Tctiào Chî-li, surnom Yè-li (iy" 99, liv. 2. f, 31 r"). — Sur Tshào Jeoû je n'ai pas d'autre rensei- ,îînemcnt.
2. N» «, liv, 29, f, 11 V». — K» C9 (V. I, t,, liv. 103, f, 28).
dite de Tchhoù; son nom apparaît sous diverses formes l:li''in-heoii, l:hông-keoù, khnng-licoû, et avec des étymologies fantaisistes : ce serait donc un instrument étranger, probablement méridional. Le Kijcoii t/iiing chou" lui donne 7 cordes attaquées avec un plectre en bois; on le nomme aussi ngu hli''>ng-heoû par opposition au choii không-heoii 121.
115 M'i-khyrmg-isùng (mi'-gyaung' traduit par luth: tsaung' traduit par harpe)", instrument de l'orchestre birman h], formé d'un corps rectangulaire sans fond, prolongé par une tête et une queue relevées qui lui donnent quelque ressemblance avec un crocodile; le dos est percé de 9 ouïes rondes et supporte o tons transversaux. A la racine de la queue sont fixés trois anneaux traversés par les cordes attachées d'autre part à la nuque de l'animal à une sorte de sillet en cuivre, chân klieoù : trois chevilles dans la queue assurent la tension. On joue de l'instrument avec les doigts.
Mi-lihyOng-tsùng (N» 07, liv. 3G, f
FiG. 209.
Longueur totale 41', 14
Longueur du corps sans la tète ni la queue 2 ,29
Hauteur du corps 0 ,38
Largeur du corps 0 ,33
Longueur des tons 0,14
Epaisseur des tons 0 ,02
Hauteur du l^r ton 0 ,04
Hauteur du 5e ton 0 ,02
Diamètre des ouies 0 ,015
116 Su. Cet instrument remonte à la même antiquité que le khîn : il avait d'abord 50 cordes, et l'empereur Hwàng li, le jugeant trop émouvant sous cette forme, en supprima 23. Tous les classiques le mentionnent à côté du khin. Je ne sais s'il est jamais devenu comme le khin un instrument d'artiste ; depuis les derniers siècles il ne sort pas de l'orchestre rituel, il est négligé et oublié même des musiciens du Palais, constate un décret des années Khyên-lrmg.
Cet instrument'' se pose sur deux supports en bois de 2i',5t)2de hauteur, 1,4418 de largeur. Il est formé d'un fond plat et d'une table d'harmonie bombée, tous deux en bois d'éléococca verni ; la partie principale
N" 2i. — N« 39, liv. 19, f. 18 r
0. N» 07, liv. 36, IT, 11, 12. — N" OS, liv. 33, f, 2^ r». — N ■ 110, p. 204 (758).
7. N» 03, liv. 33, r, 13 V. — N" 07, liv. 32, fï. 18, 19. — N» 103. seclion se- lijii. — N" 64, liv. 183, f. 16,
HISTOIRE DE LA MUSHQIE
116 ii\ ChOTalel
mobile (N" 20 n),
liv. l,f. 23).
rieiir^, vers la queue, l'inclinaison est beaucoup plus niarqure. l.e fond est percé de deux ouïes; l'antérieure, à gauche du chevalet antérieur, esta peu près ronde; la i>osléricurc, entre le chevalet postérieur el la queue, a la figure d'une sorte de trapèze dont le grand côté parallèle au chevalet est vers la queue de l'instrument, le côté situé près du chevalet et les deux autres sont arrondis. Les cordes de soie, toutes de 243 lils, sont fixées dans l'intérieur du sr; elles traversent la table d'harmonie par 2o anneaux de nacre rangés à la droite et le long du chevalet antérieur, passent sur ce chevalel, sur le chevalet postérieur, sur la queue, tournent sous le fond, entrent dans l'ouïe postérieure, ressortent par 2;; anneaux rangés à gauche du chevalet posti'rieur et s'attachent chaque corde à elle-même sur le chevalet postérieur; 25 chevalets mobiles, Iclioii, se placent sous les cordes; jadis on les faisait en jade, ils sont à présent en bois de mûrier.
DIMENSIONS
Longueur totale
Largeur au front, «ijO
Largeur à la queue, wéi
Hauteur des pietl.î antérieurs, Isoii
Hauteur des (lents postérieures, ytr (pieds postérieurs).
Front, liauteui- médiane
Front, liauleur latérale
Queue, hauteur médiane
Oueue, hauteur latérale
l>istance de la table i au front
d'harmonie ( coté ) i au chevalet antérieur
au plan sur lequel i au chevalet postérieur
repiise l'instrument I à la queue
Hauteur du côté
liislance du chevalet antérieur au front
l'istance des deux chevalets
liislance dn chevalet postérieur à la queue
Hauteur des chevalets. l:fii»g
Epaisseur des chevalets
Ouïe, !im\ antérieure, diamètre
Ouïe antérieure, distance du centre au chevalet
Ouïe postérieure, largeur vers le chevalet
Ouïe iiostérienre, prand côté
I luïe post., distance du grand côté à la queue
Chevalets mobiles, Ickoù, hauteur
6P,561 1 A->S 1 ,2:i93 0 ,2910 0 .21S7 0 ,437i 0 ,1944 0 ,3645 0 ,1458 0 ,iS6 0 ,310,'!
Echelle du
Les cordes se comptent à partir du côté gauche (extérieur) de l'instrument; les 12 premières sont diles extérieures et se jouent avec l'index ou le médius de la main droite; les 12 dernières, diles intérieures, se jouent avec le médius ou l'index de la main gauche. La notation est celle du khin, réduite à la plus gi-ande simplicité, puisque la corde est toujours attaquée de la même façon et résonne toujours à vide. Toulefois au xvi" siècle on écrivait seulement le nom des lyi"i.
L'accord de l'instrument est décrit en détail par le prince Tsài-vil '. Lu premier accord se fait en montant les cordes ; on commence par la corde centrale, qui doit donner le même son que la 3° corde du khin [mij); on accorde ensuite :
ircei 2<^ c. un )ieu au-dessous de lf<^ c. du khin (»i,
3" et 4"^ c. avec l" c. du khin (s/,
50 et 6" c. un peu an-dessous de 21^ c. du khin (»'}!>
7" el 8'" c. avec 2= c. du khin {ulti
d'' et 10' c. un peu au-dessus de 2"^ c. du khin ("'#^
lie et 12« c. un peu au-dessous de 3' c. du khin \mi.,'
13« à 25« c. avec 3c c, du khin {mil
On pose ensuite les chevalels mobiles; celui de la 1'= corde est à un peu plus d'un demi-pied du chevalet postérieur, celui de la 2o'" corde à une distance plus grande du chevalet antérieur; les autres sont disposés à la suite en deux lignes qui doivent dessjner le vol d'une troupe d'oies sauvages, iji^n tchén. c'est-à-dire un angle. Enfin, quand on est sur le point d'exécuter un morceau, on accorde en déplaçant les chevalets et en se réglant pour les douze cordes extérieures sur les sons tirés des cordes i à b du khin au Ion 10, au ton 9 et entre les tons 9 et 10; on a ainsi la série chromatique de mi, à mi;^. L'auteur identifie le mi du si- l"^*" corde au mi, du khin 3"" corde; il semble bien difficile qu'une corde beaucoup plus longue et beaucoup plus grosse donne exactement le même son; il peut }• avoir une erreur d'octave; quoi qu'il en soit, je me conforme au texte. Les cordes 13 à 24 sont accordées, par déplacement des chevalets, à l'octave des cordes 1 à 12; la Z'i" est mise à l'octave de la 13'".
Le K7iig tchhwiln piii pyï-n- indique un autre accord. L'exécutant fait toujours résonner à la fois les cordes
se [N'oyo). .
116 II.. Table du se et disposition des chevalets (NX'Sâ, 2= part. b]. — Echelle officielle. cordes extérieures, se'rie mâle cordes intérieures, se'rie femelle
Uf-f^^y
.M-grf.M Jr_'.^
A-^^ \-Fhé
I et 13; 13 et 25; 2,3, 14 et 13; 4,3, 10 et 17, etc. Le procédé ainsi décrit correspond à la notation des hymnes rituels, qui comporte deux notes à Foctave lune de l'autre'.
Aujourd'hui l'accord étant différent, les chevalels sont disposés sur deux lii.'ues parallèles comme dans la
FiG. 212.
N' 7'.'. 11. lô, 17.
N» 30 (Y. I. (.. liv. 105, f. 3).
lN° 20 a), liv
iigure. L'accord contemporain a été officiellement fixé; il est variable avec les mois et la nature des rites'. Pour quelques indications supplémentaires et en partie divergentes, voir V. Ch. Mahillon, Catalogue descriptif et analytique, etc., 4= vol., 1« livraison (Gand, 1909) (2217).
117 Tchfnrj^. Cet instrument est un se de petite taille, en bois d'éléococca; le modèle ordinaire, employé dans la danse KhitKj-lông et dans l'orchestre mongol b], a 14 cordes, chacune de o4 fils; longueur totale 41', 7383, largeur au front 0,729, largeur à la queue 0,648, hauteur et épaisseur des chevalets fixes 0,0437, distance des chevalets 3,645.
Le modèle de l'orchestre mongol o) est plus petit et n'a que 6 cordes. Les plus grands tchëng se posent sur des supports en X.
Cet instrument est originaire du pays de Tshin'; il aurait été inventé par le général Mông Thyèn • ; il a été imité par King Fàng pour son tchwèn 204. ïchhên Yâng mentionne des tchëng à o cordes, à 12 cordes, à 13 cordes, les deux derniers accordés sur la gamme des lyû. On jouait des uns et des autres avec un onglet en os de cerf. Le Ta mlnrj hivéi ti/èn connaît le même instrument sous le nom de tchvii'^ avec 9 cordes, le corps long de 3i',9.
Tsong-kào-ki (N» 67, liv. 36, f
FiG. 214.
prolonge par un manche recourbé; une arête en bois placée longitudinalement sur la table d'harmonie sert de chevalet, fou c/ieoii; les 13 cordes sont tendues du chevalet au manche. On en joue avec les doigts; longueur du corps, 21', 2.'); largeur du corps, 0,53; hauteur du corps, 0,55; longueur du manche, 2,40; hauteur du chevalet, 0,08; longueur des cordes, 3,00; diamètre des ouïes, 0,05.
Parmi les instruments envoyés à la cour des Thâng par la Birmanie' (igure un tchr-ng 118 de 4 pieds sur 0,7 monté de 9 cordes, que l'on règle au moven de 18 chevalets mobiles; le corps de l'instrument est fait d'un morceau de bois évidé et taillé en forme de crocodile : par là ce tchëng rappelle le mi-khyOng- Isông 115.
119 Tchoii ', instrument ressemblant au tchëng, mais muni d'un manche; les treize cordes étaient pincées avec un plectre de bambou; longueur du corps, 4i',2; longueur du manche, i.ing, 0, 3; circonférence du manche, 0,45 ; longueur de la tète, cheoii, 0,73 ; largeur de la tête, 0,63. L'accord se fait avec des chevalets mobiles de hwàng-lchông, à hwàng-tchOng,. La tradition veut que, lors de sa visite à Phéi (196 A. C), l'empereur Kao tsoù ait joué de cet instrument.
120 Thiirii pào^, instrument à 14 cordes et à 6 chevalets mobiles présenté à l'Empereur dans les années Thyën-pào (742-755) par le musicien Jèn Yen.
121 Chou lilwnri-lieoû ou pr A/cjng-Aeoîi', instrument à 22 cordes, d'origine septentrionale; le corps en était courbe et allongé; il était tenu dressé entre les bras de l'exécutant. C'était donc une sorte de harpe. L'empereur Ling (167-189) aimait beaucoup cette musique.
i. X*» 86, 2« partie ô), IT. 24 à 31. — Voir aussi ii" :I0 a), liv. 1. ff. 24 à 26, un accord din'éreiU qui se rapproche de celui du u" :îû (kyi-tchông, cordes 1. 0, 1 1, 14, l!i, 24; tcliong-lvù, cordes 2, 7, 12, 15, 20, 26. etc.\
2. \» 67. liv. 33, IT. 10, 11. — N» 05, liv. 33, f. 19 ï». — Voir aussi V. Cil. Mahillon, Cnlaloi/ue descriptif et analytique, elc, 4» vol., I'" livraison (Cianil, 1909) (2218, 2219).
3. X° 45, liv. 29, f. 12 f. — y 69 (Y. I. t., liv. 116, f. 2 r»,. — X° 64, liv. 183,1. 13 V».
i23Phi-pliâ'\ sorte de guitare, instrument très populaire qui figure aussi dans plusieurs orchestres du Palais. Le corps est en bois d'éléococca avec table d'harmonie plate et dos bombé; le venire renferme une ànie qui est un fil ou une fine lamelle d'acier; le manche est recourbé en arrière, terminé par une sorte de palette; la table d'harmonie est percée de deux ouïes et porte un chevalet, foii cheoii ; le manche dans la partie fuyante est évidé, les cordes pénètrent dans le creux et s'enroulent sur 4 chevilles en bois dur; dix-sept tons, 13 étroits, ph'in, et 4 épais, semi-cylindriques, sijnng, sont disposés sur la table et le manche; les premiers sont en bambou, les autres en buis.
Distance de l'extrùmité du manche i celle de la table. . 21', 4272
Largeur de la table 0 ,SOS
Epaisseur des côtés 0 ,0485
Epaisseur médiane du corps 0 ,1213
Longueur du manche, png, partie droite 0 ,324
Longueur du manche, partie fuyante 0 ,3645
Largeur du manche 0 ,088
Distance du chevalet au sillet, chûii kheoii 2 ,16
1" Ion sijàiig 1,92 s I 5" Ion phi a (1/2 corde) 1,08
ler i„n pli III 1,44 ■= < 9" . — 0,81
4. Commandant en chef sous Chi huùng-ti, repoussa les Huns et construisit en partie la grande muraille; après la mort de l'Empereur il fut contr.'iint de se donner la mort (209 A. C). Voir n" 34, liv. 88.
5. Ce signe ne se trou>e pas dans les diclionnaires; c'est par analogie que je le prononce tcli>-ii.
liv. 30, f. 10. — X» 65, liv. 33, f. 22 r
11. N» 67, liv. 3,5, IT. 4, 5. — N» 65, liv. 33, f. 19. — N» 04, liv. 183, tl. 13. 14; liv. 184, f. 10.
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cesse fut mariées au Ulii'in des Wofi-swên'; en vue de la dislraiie pendant son lonj; voyage, 011 lit réduiio el tiansfoiinei- letcluiig 117 et le Icliofi 119 pour l'usa;;!' do inusiclensà clievul; le nom de phi-plid serait poui plû pà. si;;idliant tirer et pousser avec la main. En conlorniilé avec celle seconde tradition, on peut rappeler, d'après Ma Twân-lin, le i/i'in hin'i phi-pM 125, send)lal)le au Ichriig, ayant 13 cordes accordées avec des chevalets mobiles. Le même auteur indique l'emploi de cet instruinenl cliez tous les voisins do la
v.'-c.i': à", i". \'rc.^''. ô? 4^ vrc.i". 3? 4? i''.''c.2'; 3'; 4';
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.\ir pour phi-plià (N" 1U4, liv. 1, 2' sect., ff. Ji, 6), début.
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l'instrument soit avec les doigts, soit avec un pleclre. Les cordes à vide donnent' les 4 notes marquées en a, d'où résulte l'échelle complète placée en dessous. Le Phi phii phoH - indique trois autres modes d'accord 6, c, d. La notation participe de celle du khin 112 et de celle de la Uùle traversiére 81; les notes sont désignées par les mêmes caractères que pour cet instrument, mais les doigtés et divers détails d'exécution sont marqués par des caractères abrégés, quelques-uns identiques à ceux de la musique de khin. L'origine du phi-phà est rapportée de plusieurs façons par le Sùny clioil^, qui ne prend pas parti. Pour les uns il dériverait du tambourin à cordes, hi/én th'io 124, fort employé lors des travaux de la grande muraille, de là le nom vulgaire de tshln hmi tseii. Pour d'autres il viendrait de la dynastie des Han : une prin-
1. N" 103. liv. 13. f. 6 V. — N" lOi. liv. I. 1" sect., f. îl r».
2. N» 104, liv. 1, i»scct.,f. 21 y; liv. 3. f. 1 r» ; liv. 3. f. 6 r".
3. N« 39. liv. 19, f. 18 r°. — N«45, liv. 29, f. 12 r". — .V23(Y. 1, t.. liv. 113. f. 1 r«). — N-.îa (Y. 1. t., liv. 113. «. if. 3 r»). — N« M. liv. îiic), f. 13. — X" 22 (Y. 1. 1., liv. 113. f. 1 r»i.
Chine, au Korye comme au Cambodge et en Asie centrale. A la fin du vin" siècle, la Birmanie envoya à la Cour des phi-phà ayant presque les dimensions indiquées plus haut, munis de trois chevilles et de trois chevalets mobiles {h'iyig cheoii phi-plm 126 et yihi theoil phi-phâ 127). Au contraire, le phi-phà des Hàn avait 3i',o de long.
128 Woii hi/ên, 129 li/eoti hiii'n. 130 tlun i/'i '. Le woù hyèn ou phi-phà à o cordes était de plus petite laille et provenait des barbares du nord; les cordes étaient d'abord pincées avec un pij. plectre en bois; sous Thai tsnng (626-649), un musicien se servit de ses doigts : l'innovation eut du succès, et l'instrument fut appelé tchheoû pliî-pliâ.
Le lyeofi liyén, à 0 cordes, avait la forme du |ihi-
4. En 105 A. C. les Woù-swt^n menacés par les Huns ilcinanilèrent l'alliance cliinoiso ; l'Empereur envoya une princesse de la famil le i mpcriaJL', iille ilu roi de Kyâng-loû (Yànii-tciiéofi. au Kyrmg-soùj. qui devint la principale épouse du Itliùn (N" 3S. liv. Otj 6), f. 2 r"!.
V 43, liv. i9, 11'. 12, !3. - N« 46. liv. 21. f
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phà, mais plus allongée; il était muni de 4 tons, Ar, et d'un chevalet mobile, tchoii ; il donnait donc 31 sons. 11 fut inventé par Chi Chéng et présenté dans les années Thyën-piio (742-7o5) à l'Empereur.
Le thiii y), avec 12 cordes et 6 Ions, produisait 84 noies; il fut présenté en Khâi-yuên (713-741) à l'Empereur par l'invenleur, Seû-mà Thûo.
131 Yuèn h]icn, 132 tsh) hi/cnK Le yuèn liyèn est un instrument de la famille duphi-phà, mais plus allongé et ayant 13 chevalets mobiles; comparer le yûn hwô phi-phà 125. Un instrument en bronze fut retrouvé dans une tombe à l'époque de l'impératrice Woù (684- 704) et servit de modèle aux luthiers. L'instrument renouvelé fut appelé yuèn hyèn, du nom d'un célèbre joueur de phi-phà du iii» siècle-. Sous les Song (995), on réduisit le yuèn hyèn à o cordes et l'on composa de la musique pour le nouvel instrument, qui semble avoir eu trois Ions et quatre chevalets; la première corde donnait le hwàng-tchr.ng, la 2« le th;ii-tsheoi'i, 1,1 3'-- le jwêi-pin, la i" le woù-yi, la '6" le ying-tchrmg, dans trois octaves.
134 Yur A/tîii'. L'instrument populaire qui porte ce nom a une caisse
discoïde formée de deux labiés, diamètre 0™,36, réunies par une éclisse de O^iOSo; le manche ressemble à celui du phi-phà, mais est beaucoup pluscoiirt(0'",24); quatre chevilles tendent les 4 cordes, qui sont montées sur un chevalet et passent surQtons; les deux cordes de droite sont à l'unisson, de même les deux de gauche (même notation que pour la flûte Iraversière ti 81).
135 Yw IMn°. Cet instrument de même
Eclielli
. , a ftauche .^. # J^ Droite U__ •
f^* jr rr rr rrff ^n'rt
La note m.irquée d'un îislérisque e?l fausçement appelée par l'(''clietle chinoise chàng = la.
Le tshi hyèn, dû à Tchèng Cheàn-lseù et présenté h la Cour en 713-741, rappelait d'assez loin le précédent; il avait 7 cordes, 13 tons, 1 chevalet mobile et pouvait fournir 99 notes.
133 Ti'in-pon-ln' (tumburu vinâ, ou tamburi). Cet instrument de l'orchestre népalais présente une ressemblance générale de forme avec le phi-phà 123. Sa table est en bois d'èléococca, le fond est fait d'une demi-gourde; le manche, droit, est plat en dessus et arrondi en dessous; il porte quatre chevilles de ten-
Trin-poi'i-iri (N» 67, liv. 36, f. 9V
FiG. 216.
sion et s'élargit pour se rattacher à la table de l'instrument. Les cordes de fer (acier'?) passent à travers un sillet, ch'm kheoù. en fer, sur un autre sillet en fer et sur un chevalet, tchott. en corne; longueur totale, 3'', 16; longueur et largeur de la caisse, tshào. 0,8o; épaisseur médiane, 0,69; longueur du manche, 2,31; largeur, de 0,162 à 0,3; épaisseur, 0,17; largeur du chevalet, 0,12.
Comparer n" 109, p. Ib4 (951.
nom fait partie de l'orchestre mongol b). Caisse octogonale en bois d'èléococca, long manche entrant dans la caisse et recourbé en arriére; les 4 cordes attachées à un chevalet, fo)1 c.heoii. sur la table d'harmonie sont tendues par des chevilles dans une ouverture du manche, comme pour le phi-phà; 17 marques ou tons sur le manche; loncueur totale 3'', 0988; diamètre de la caisse, tshào. 0,7058; épaisseur de la caisse, 0,1296; longueur du manche hors de la caisse, 1,820; longueur de la tête, 0,573; longueur des cordes du sillet au chevalet, 2,304.
YUH khin (N» 102, tiv. 9, f
FiG. 2IS.
L'n instrument populaire analogue porte le nom decliw'iitij li/ûnij 136; il n'a que 1 1 tons''; les cordes sont deux par deux à l'unisson; même notation que pour la tlùte traversière il 81 (voir l'échelle précédente).
Le yui- khin avec 4 cordes et 13 tons aurait été inventé par Yuèn Hyèn sous les Tsin; Thài tsnng,des Thâng, lui donna cinq cordes et Hyuèii tsûng l'admit dans i'orchestre rituel".
137 Sdn hi/én. vulgairement hi/èn tseii^. Cet instrument très populaire fait partie de dilTérents orchestres du Palais; il ne manque pas de ressemblance avec le-
N« 105, liv. 12. f. 7 r". — N« 1011. [i. 1!>3 (157J
N" 67. liv. 35, f. 10. — .N" 03. liï. 33. f. 20 r".
N» 103, liv. 12, f. 7 V.
N" tl!l (Y, 1. 1., liv. 103, ir, 28, 29).
N'" 07. liv. 35. IV. 6. 7. — N- 63, liv. 33. IT. 19, 20. - N- 105. liv. 12,
f. Or».
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précédent; toiilefois le iiiaiiclic esl dépoiirvii île marques, les cordes sont attacln'es au bout de la table d'harmonie; la caisse, de forme rcrIaiiL'ulaire avec les angles arrondis, est couverte de peau de serpent; longueur totale, 3i',348 ; lonj-ueur de la caisse, 0,6008 ; lar-
San hyOn ^^'' lOi. liv. 0, f
f;eur de la caisse, Oio303 ; épaisseur de la caisse, 0,2696 ; loniîueur du manche, 2,916 ; longueur de la tête, 0,432 ; lonijueur des cordes, 2,092.
Le San hyèri est joué le plus souvent avec un plectre; l'accord usuel est donné ci-dessus Imènie notation i]ue pour la tlOle traversière ti 81), mais l'accord varie au gré des chanteurs et suivant les chansons.
138 Eid hi/én', instrument de l'orchestre mongol 6), analogue au yw- A/im 135; la caisse est un parallélipipède rectangle avec des ouïes au fond; 2 cordes, 17 tons sur le manche.
Eùl hyôn (N» 102, liv. 9, f. 4SI
khwéi nomme hiri^n-poiî-seii, hoù-pù-seù : le nom est évidemment étranger'.
140 S»(i-<Aô-ci'(/* (persan sétàr, Kâchgarsitâr), instrument de l'orchestre musulman; le manche fait corps avec la caisse, qui est recouverte de peau; face supérieure plane, face inlérieure arrondie; les cordes sont li.xées au bas de la lable d'harmonie et passent les unes à travers, les autres par-dessus un chevalet, JcAoïi; elles sont tendues en haut du manche par neuf chevilles disposées 3 (cordes d'acier), 2 (cordes de soie), 4 (cordes d'acier); parmi les cordes d'acier une est double, 6 sont simples. Sur le manche 23 ligatures de cordonnets de soie sont à distance fixée du chevalet et jouent le rôle de tons. On pince les cordes soit avec le doigt coill'é d'un onglet, soit avec un pleclre de bois.
Sài-thô-eùl (X» 102, liv. D, f
FiG. 220.
Longueur totale 31'
Longueur di! la caisse, Iskao 0
Largeur de la caisse 0
Kpaisseur de la caisse 0
Longueur du manche, ping 1
Longueur do la télé 0
Longueur des cordes du sillet au chevalet 2
Wslance au chevalet 1"' ton 2
l'ist.ince au chevalet 8' ton 1
Dislance au chevalet 9' ton (1/2 corde > 1
Distance au chevalel 17' ton 0
,ir.2
139 Hwù-poti-sefi-, instrument de l'orchestre mongol 6); manche en éléococca, caisse très petite en poirier, recouverte de peau de serpent; les 4 cordes sont attachées par des lanières de cuir à un morceau de bois fiché dans la caisse, passent sur un chevalet, tchoii. et entrent dans un trou ménagé dans la tête, où elles sont tendues par des chevilles.
Hw..-poù-<ipri (NO 1(V>, liv. P. f
FiG. 222.
Longueur totale 3p,425
Longueur de la caisse 0 ,8208
Largeur de la caisse de 0,0921 à 0 ,3337
Epaisseur de la caisse de 0,1137 à 0 ,31S5
Longueur du manche 2 ,6049
Longueur des cordes du sillet au chevalet 2 ,8431
Distance du chevalet h. la 1" ligature 2 ,6S0
Distance du chevalet à la 13" ligature 1 ,467
Distance du chevalet à la 14° ligature 1 .394
Distance du chevalet à la 23' ligature 0 ,641
141 Là-pil-poti'' (persan rabàb, Kàchgar rbàb), instrument de l'orchestre musulman, correspond au rabàb décrit par M. Mahillon. La caisse sonore en forme de gourde fait corps avec le manche; la tête de celui-ci s'allonge en arrière et porte pour les cordes de soie 3 chevilles, 2 à gauche, 3 à droite; pour les cordes de fer (acier ?"i, 2 chevilles à droite du manche. On pince les cordes de soie avec un plectre de bois; les cordes de métal sont des cordes sympathiques.
Li-pâ-poû (N» 102, liv. 9, f
FiG. 221.
Longueur totale 2P,73U
Longueur du manche 1 ,2136
Largeur et épaisseur du manche de 0,091 à 0 ,1536
Longueur du corps 0 ,7885
Largeur du corps 0 .256
Epaisseur du corps 0 ,248
Longueur de la lèle 0 ,729
Largeur de la lèle de 0,1038 à 0 ,091
Epaisseur de la lèle de 0,1458 à 0 ,091
Longueur des cordes du sillet au chevalet 1 ,774
Le Yitên chi cite cet instrument, que Tsyàng Yï-
N° 67. liv. 30. (T. 1. 2. — .\« 65. liv. 33, f. 20 v
3. N- 31 (Y. 1. t.. liv. 113, f. 3 V»). — X'Sl (Y. 1. 1., liv. 113, f. 6 r>).
Longueur totale 21', 07
Longueur de la caisse 0 ,486
Largeur de la caisse 0 ,6
Epaisseur de la caisse 0 ,2916
Longueur du manche 1 ,5916
Longueur de la tète 0 ,3328
Cordes de soie, longueur du sillet au chevalel, Ichon . . 1 ,68
1 " corde d'acier 1 ,408
2' corde d'acier 1 ,49
142 Le pil-icâng^ (pi-vaii) de l'orchestre libétain h) est un rabàb à sept cordes; longueur totale, 3'',"o; longueur des cordes du sillet au chevalet, 3,072.
KhiVeùl-nài (X- 102, liv. 9, f. 59). — Échelle
Fin. 22i.
jre 2? 3?
sviu°, époque où les lettrés rédigèrent pour l'Empereur un sommaire de la musique européenne^ d'après les PP. Pereyra, jésuite, et Pedrini(?), lazariste. D'autre part, le même instrument existe en Indo- Chine, et le nom alternatif de tchoâ-l;ù khin le met en rapport avec les barbares du sud-ouest, puisque Tchoû-ko Lyàng* s'est rendu célèbre au Seù-tchbwân et au Yùn-nân.
Sur une caisse plate trapézoïdale, sont tendues en travers, parallèlement aux bases, des cordes métalliques doubles que l'on accorde au moyen de chevilles tournées par une clef; deu.x chevalels sont fixés transversalement, les cordes passent alternativement pardessus les chevalets et à travers des trous ménagés dans les chevalets : les cordes de rang impair appuient sur l'arête du chevalet de droite et traversent les trous du chevalet de gauche; les cordes de rang pair passent dans les trous du chevalet de droite et sur l'arête de l'autre. Chaque corde est ainsi partagée en deux segments qui résonnent indépendamment sous le choc de deux marteaux tenus dans les deux mains.
L'accord indiqué par la ligure du n° 10b ne précise
3e ge lOf 11^ i2? \Z^ U' ^^ 16? 17-^ IS-^
^J it». Oi
tO 00 «j
panon de l'orchestre musulman. La caisse plate, en bois, a la forme d'un trapèze dont un côlé est courbe ; 18 cordes en acier et soie sont tendues en travers au moyen de chevilles enfoncées dans le côté courbe; elles passent par-dessus le bord supérieur, puis sur lin chevalet en bois, tchou, qui suit à distance le côté courbe, et s'attachent au côté opposé; la première corde, la plus longue, est simple, toutes les autres sont doubles. On frappe ou l'on pince les cordes avec un plectre de bois, ou avec les doigts coifl'és d'onglets.
Largeur du praml coté 21', 515
Largeur du petit côté 0,9102
Distance transversale 1 ,6394
Epaisseur 0 ,3717
Hauteur du chevalet 0 ,0729
Distance du chevalet au coté courbe 0 ,3982
La notation est celle de la flûte traversiére ti 81.
144 Yi'ing lihin-, khin d'ontre-mer : ainsi que l'indique le nom, cet instrument pourrait être d'origine
pas l'octave des sons ('mèrae notation que pour le ti 81).
Si l'on admet «(iS, pour la 1" corde partie gauche, il est difficile que la partie droite donne réfj, car il faudrait que les longueurs des deux parties fussent
12, f. S). — Échelle.
FiG. 225.
Cordes paires passantsurle chevalet de g^auch? Cordes impaires passant sur le chevalet de droite
<ne loc 14"^ l''''c ^^ ^r il I J
à gauchpducheTaIet2e(.4e 6? o^ '^- | | ' àdroitednchevalet | ^^^ J ^^J J tJ-J- Jt —
droite du chevalet
2fc.4? b- °: i' I I
bf» 11" i':
Trrrrrr
i g-auche durhevalet
rrrrr ri'
européenne; il ressemble beaucoup au tympanon que l'on trouve en Italie, en Allemagne, etc., et aurait pu être introduit à la fin du xvii^ siècle ou au début du
N" 86, 3» partie
N=03, liv. 33, fr. 20, 21. ■ K" 109, p. 102 (165), p. 373 (277).
dans le rapport de 9 à 8 : or, le chevalet est bien plus loin du milieu. Il doit être placé pour diviser la corde proportionnellement à 9 et 4, et la note haute
4. Né en 181. conseiller écouté de Lyeoù Péi, le restaurateur de la dynastie H:in au Scû-tchli\^.'tn, célèbre par sa sagesse et ses stratagèmes, mort en 234 (N» 37, Choit chou, liv. 5).
iifSTorni-: de la MfsrQVE
sera 111)11 l;i 2'''', mais la 9". Il faut, de plus, remarquer i|iii' les deux noies marquées d'un asléiisqui! ne ren- Ireiit [las dans 1 échelle naturelle. (Juanl aux cordes paires, poiir donner deux mites à inlervalle de ii'", les cordes doivent iMre |iartai;ées proportiiinnellenii'nt îi ;) et 2; la S" corde doit donner /nrf, i|ui n'appartient pas i'i l'éclielle normale. 1,'éclielle totale serait donc : ta, si. K(«3 rcif mi fai soli la lai si ulf: )Vif [fa] j'af so'lii (/((SI si iilif.i.
L'instrument de même espèce décrit par M. Mahillon a éi;alement 14 cordes; il donne pour les deux premières cordes : !■■" corde, impaire, passant sur le clievalet de droite, rapport 3/1, si\^^. }\h. 2° corde, paire, passant sur le chevalet de gauche, rapport 8/5, )'(^3 .siiij. Echelle : sili, ut:, ^'^ '"' A' (fO'i) ^ol la si\^ si uti {uti) )•(' mi (fa) soi la ulr. ré (ïni sol). Selon la notation employée dans ce travail, on aurait plutôt laif que si]>; cette dernière échelle dillère de la précédente par les notes mises entre parenthèses.
I.es documents chinois sont muets sur cet instrument, sauf un seul qui donne une planche sans texte; j'emprunte au n" 109, p. 20;i, les dimensions suivantes : caisse trapézoïdale; hauteur du trapèze, 0™, 25; grande base, O",?! ; petite hase, 0"",41.
■ iistrainents à cordes rrollécs.
Comme les instruments à cordes percutées, ceux de la présente section semblent d'origine étrangère; mais, à la différence des précédents, quelques-uns de ceux-ci sont devenus très usuels.
145 Yii trhrnr/K L'orchestre mongol 6) emploie un petit tcliriii; 117 à 10 cordes dont on joue au moyen d'un arcliel, simple petite baguette de bois; longueur totale, 2i',2247; largeur au front, 0,4422; largeur à la queue, 0,343 1 ; hauteur et épaisseur des chevalets lîxes, 0,0323; distance des chevalets, 1,018.
Le ya tchèng est déjà mentionné sous les Thàng.
146 III hhln-. Gel instrument à 2 cordes appartient à plusieurs orchestres du Palais. 11 est formé d'une caisse en éléococca, munie d'un manche qui porte deux chevilles de tension. La caisse arrondie en dessous est creuse et fermée par une planchette; à sa base elle porte un chevalet, tckoù, où les cordes sont attachées par un lacet de cuir; la tête est en forme lie tète de dragon, les mâchoires tiennent lieu de sillet.
Hi ktiin (N° 102, liv. 9, f
FiG. 226.
Longueur totale 2l',88
Longueur de la caisse. 1 ,152
Largeur maxima .... 0 ,499
Epaisseur 0 ,227
Longueur du creux . .
Longueur du manche Longueur de la tcle . .
Longueur des cordes .
L'archet, long de 2,304, est formé de crin de cheval tendu sur une baguette.
I. N-e:. liv. 35, f. 3. — N°63. liv. 33, f. SO. — N'"43, liv. 29, f. 12 r°. i. Pi» 07. liv. 37, ïï. 1,2.— .N» 65, liv. 33, f. Itl V. — N» 69 (Y. 1. l., liv. 103, f. 27 r«).
Voir chap. XIll. p. 194, noie
Tchhèn Yàng décrit brièvcMienl le hi Uliiii provenant de la tribu syrn-pl des lli^.
147 IIdi) hilin''. L'instrument de ce nom, de l'orcheslre moiiL'iil n), ressemble au |irécé(lent; la caisse, recouverte de peau, ne présente pas d'ouverture; elle a au dos une nervure saillante, Is) linij. les deux cordes sont attachées à une iietite cheville à la base de la caisse et passent sur un chevalet, Ickon.
102, liv. 9,f. 41).
FiG. 227.
Longueur lolalc
Longueur de la caisse.
Largeur maxinia ....
Epaisseur -A la nervure.
Longueur du manche.
Longueur de la léle . . . 0,404 Distance du sillel au
chevalel 2,23
Longueur de l'archel . . 2,019
148 IhmkInn. L'orchestre mongol 6) a un instrument différent, mais portant le même nom-'. La caisse est une sorte de bol en noix de coco, fermé par une planchette d'éléococca; le manche est en liambou. A une pièce en bois placée au bout de la caisse sont attachées les deux cordes tendues par deux chevilles enfoncées dans le manche. L'archet est un arc de bambou tendu par du crin de cheval.
Hoû khin fN° 102, liv. 9, f
Longueur totale
Diamètre de la caisse.
Profond, de la caisse.
Longueur du manche.
FiG. 228.
31', 072 Longueur de la tète. . 0,5568
0 ,384 Longueur des cordes. 2,0352
0 ,216 Longueur du crin de
2 ,784 l'archet 0,864
149 Thi khin^\ Cet instrument vulgaiie et dont je n'ai pas de description, mais seulement une ligure, ressemble au second boù khin; le manche parait être en bois, l'archet est courbe.
Echelle.
?«' Ti J J r r r i
Gauche '
150 Tv-yo-tsùnr]'' (Isaung' traduit par harpe. Ivre), instrument de l'orchestre birman b], ressemblant au violon européen; la caisse en bois a deux ouïes; les trois cordes sont fixées d'une part aux chevilles, d'autre part à une pointe sculptée au bout de la caisse ; le chevalet est en bambou.
Longueur totale 2P,05 Epaisseur 0,09
Longueur de la caisse . 1 Longueur du manche . . 0,55
Largeur maxima 0,58 Long, de la pointe infér. 0,19
Thi khîn (X" 102, liv. 9, f
152, Seû hwô
iX» 105, liv. 12,
Échelles.
FiG. 230.
liaut. La caisse est un petit cylindre en bois l'ecouvert de peau de serpent; manche en bambou terminé par une tète de dragon et traversant la caisse de part en part. Les 4 cordes sont attacliées à une petite baguette de bois fi-xée à l'e.Ntrémité du manche et à la caisse; elles sont tendues à l'aide de chevilles et traversent un anneau placé au.x 3/4 de la distance entre les chevilles et la caisse; un chevalet repose sur la caisse. L'archet, un arc de bambou, est tendu de crins divisés en deux faisceaux; deux des cordes de l'instrument passent entre les deux faisceaux de l'archet.
Longueur totale 21', 671
Diamètre de la caisse. . 0 ,23
Profondeur de la caisse 0 ,32i
Longueur du manche 2,117
Longueur de la tète 0 ,32i
Distance de l'anneau au chevalet. .. . 1 ,113 Dislance de l'anneau k la l"^ cheville. 0 ,555 Distance de la irc cheville à la 4» cheville 0 ,539
Distance de la l'" cheville k l'extrémité du manche 0 ,133
Longueur de l'archet 0 ,S04
La forme vulgaire de cet instrument 152 est très répandue^, surtout dans le nord de la Chine; nom pékinois hoû kidn , al. icu liuà; deux accords différents, ci-dessous A) et B|.
154 Nijii-eiil-tchà-klir^. Cet instrument de l'orchestre musulman ressemble un peu au lioû khin 148. La caisse est un fragment de noix de coco recouvert de peau de cheval; elle porte d'un côté une tige de fer et du côté opposé le manche en bois; elle a un chevalet, tchca'i, un trou au fond et trois sur les côtés. L'extrémité supérieure du manche est plus épaisse, renflée, sculptée à cannelures horizontales et présente un peu le prolil du pommeau d'un sabre; la cannelure inférieure sert de sillet. Les cordes, au nombre de deux, entrent séparément dans ce pommeau, qui porte les chevilles; elles sont faites de crin de cheval tordu, chacune est de deux fds, h/ii, le lil de 81 brins, luHg ; elles sont attachées à la tige de fer opposée au manche à l'aide d'un double anneau. Sous les cordes de crin, de part et d'autre, sont tendues 10 cordes sympathiques en acier qui sont attachées à la lige de fer, traversent le chevalet par de petits trous et sont tendues sur le manche par 10 petites chevilles, cinq de chaque côté. L'archet est un arc de bois tendu de crin.
Ng"-eùl-lchS-khë (X» 102, liv. 9, f
FiG. 232.
Longueur totale 2l',673
Longueur de la lige de fer , 0 ,512
Diamètre de la caisse G ,256
Profondeur de la caisse 0 ,30
Longueur du manche 1 ,S2
Longueur du iiounneou 0 ,341
Longueur des cordes de crin du sillet au chevalet .... 1 ,45S
è S ; 1" corde de gauche 0 ,576
S > I 2' '^OTde de gauche 0 ,6S26
3' corde de gauche 0 ,787
A" corde de gauche 0 ,8859
"S rt y 5" corde de gauche 0 ,976
2 a il" corde de droite 0 ,6020
S = I 2" corde de droite 0 ,6998
■°. ^ 13' corde de droite 0 ,79S7
c ^ 4« corde de ilroite 0 ,901
a \ 5° corde de droite
Longueur de l'archet 2 ,16
155 Sà-làng-lsi'-' (sârangï). Cet instrument de l'orchestre népalais est analogue à celui que décrit M. Mahillon. La caisse est large et aplatie, bombée en dessous; une membrane collée sert de table d'harmonie. Le manche est large; les mesures données ne répondent pas bien à la ligure, d'après laquelle il semble formé de deux cadres rectangulaires; celui du haut.
i^.^et 3<;
Echelles
153 Eiil lii/M, al. /)i)'ô A/im", modification du précédent. Cet instrument a deux cordes et est encore plus répandu.
M. Maliillon indique : longueur totale, 0°',54; diamètre de la caisse, G", 03; profondeur, 0™,H. Parfois la caisse est à peu près hémisphérique.
Échelle.
plus large, porte deux chevilles de chaque côté; celui du bas, plus long, porte neuf chevilles sur le côté droit. Quatre cordes de boyau (le chinois dit de cuir) sont tendues du bas de la caisse jusqu'aux chevilles du cadre supérieur; elles passent sur trois chevalets, celui du haut servant de sillet. Neuf cordes sympa-
N» 67, liv. 37, f. 8. - N" 65, liv. S.!, f. 20 v
5. ^■> 67, liv. 37, f. 10. — N« 63, liv. 33, f. 21 v». ■ (64).
N« 100, p. lis
/IIS roi II I-: nie i..\ mi sinih:
tiliques en fer (acier?) sont lenilues en diaf^onale sous les premières dans le cadre le pins Ion;; el passent par des trous dans le principal clievalet. On joue avec un archet en bois llexible el crin de ciieval.
L.irgeur de la caisse OP.G
Longueur liu m.-iiiche (t>^' cadre) o ,52
Largeur du manche Je 0, is :
Largeur de la léle (2' cadre)
Longueur de la lêle.
Kpaisseur de la lète 0 ,25
Hauteur du chevalet central
Distance du chevalet supérieur au chevalet central 0 ,S2
L'instrument décrit par M. Mahillon a 0",53 de long sur une largeur mnxima de O^ilC; les quatre cordes de boyau donnent à vide ut,, fu^, uti, ut,; les onze cordes (au lieu de 9) sympathiques sont accordées de uli à fil:;.
156 Fi'mg cheoii khônQ-liemV, khrms-heoi^ 114 à tèle de phénix. 1,'liistorien (n° 4o) se borne à l'indiquer sans description. Le n" 46 le décrit comme un instrument orné d'une tête d'oiseau, à caisse de 2 pieds sur 0,7, à manche de 2,5, à 14 cordes tendues par des chevilles : deux instruments analogues furent envoyés de Birmanie. Tchhén Yàng donne une description beaucoup plus brève, mais concordante, et ajoute que cet instrument hindou était employé aussi à Foù-leoùet à Tourfàn. Il semble que ces indications toutes incomplètes puissent s'appliquer h un instrument analogue à la raûyuri décrite par M. Mahillon : la caisse est en forme d'oiseau, le manche tient la place du dos et de la queue, Ifi tons ou marques, 4 cordes principales Ifa-, ii/j ut, sol,) frottées par un archet, \o cordes sympathiques (de fa, à fa^]. Longueur totale, i"",!?; largeur niaxima, Cjieo.
ORCHESTRES ET CHŒURS
CHAPITRI-: XI
Période dos Tcheon (avant 806 A. t.).
Le Tcheoû li et le Yi li^ donnent des indications précises et concordantes sur l'orchestre rituel antique; le prince Tsài-yù les a rapprochées de la manière suivante. Sous les Tcheoû, l'Empereur avail droit à
îiic), (. 13 r\ — V 09 (Y.
1. N- 4.H, liv. i% t. li V. — N» 46. li 1. l.Iiv. 113, f. 3v°). — N- 109, p. 13î(6:
2. Ce nom peut ôu-e rapproché de Foù-leoû. qui di^signait au milieu du vu» siècle l'un des arrondissements dépendant du gouvernement des Yuè-lchl, dans la moyenne vallée de lOius ;.N'' 01. p. 69, note).
l'iiicliestre linnij liijufn rangé en carré; les seigneurs employaient l'orchestre /i;/'"» /h/hcu rangé sur trois lignes formant trois c()tés d'un cairé; les ministres et patriciens de haut rang, le pli'in lii/iii'n rangé sur deux lignes parallèles; les nobles ordinaires, le llir hi/uài rangé sur une ligne simple; les renseiguemeiits que nous avons concernent le second et le dernier orchestres. La salle de réception, ^/c/iif/, est toujours orientée vers le sud ; elle est élevée de plusieurs degrés au-dessus de la cour, </(('«(/, avec laquelle elle conmiunique par deux escaliers, ison l^i/âi a l'est, si l^i/'U à l'ouest; aucune muraille, aucune porte même ne sépare la salle de la cour; les hôtes, p7n, ont place au fond de la salle, le plus qualifié à l'est; le maitre de maison,/c/(0((, se lient près du degré de l'est, lace à l'ouest. C'est en vue de ces personnages principaux qu'est réglée la disposition de l'orchestre; on la voit ci-dessous (2" orchestrej. Pour les cérémonies religieuses la disposition est analogue, la tablette de l'esprit ayant la première place. Ces dispositions fondamentales n'ont jamais changé, mais les vaiiations de détail sont nombreuses selon les cérémonies et selon les époques.
Disposition de forcheslre hyên hyuc'n.
Sud.
Est.
Salle
inférieure ou
cour.
IS
Iti
ir. 15
li 14
Salle supérieure.
Ouest.
Fis. 234.
LÉGENDE
A Degrés principaux. — B Degrés de l'ouest.
homiuo:
1) chef d'orchestre i
2 porte- guidon |
3) auge 34 i
4) tigre 29 1
5) pu foii 35 et chanteur |
6) tchhông loù 32 et chanteur i
7) se 116 et chanteurs 2
S) khin 112 et chanteurs 2
9) carillon de lilhophones 24 1
10) carillon de lilhophones 24 et tambour k manche 62. 1
11} carillons de cloches 2 2
12 > cloches isolées 1 2
1 3) tambours dressés avec oreilles 44 3
li"! orgues à bouche 103 el 104 4
15) flûtes de Pan 75 2
16) chalumeaux 89 2
17) ocarinas 101 2
ISl Ailles traversit-res tchhï 80 2
19) flûtes yo et 11 74 et 77 (flûtes droites) 4
Te
3. N° 0, stjào sijù, liv. ii. — N» 9, l. II, pp. 3i, 47, 50. — N» sections Byilng ché. Yen, Tii ché. — X« 77, f. 32, etc.
EXr.VCLOPÉDIE DE LA .Vr.s/OrE ET DICTIOSXAIRE Dr r.O.ySEfiVATOIRE
Le 4' orchestre est disposé de même dans la salle et dans la cour; il conserve seulement les exécutants suivants: 1 chef d'orchestre, 1 porte-guidon, 1 auge, l tigre, i pô foCi, 1 tchhông ton, 1 khin, 1 se, 2 carillons de lilhophones, 1 tambour dressé, 4 orgues à bouche, soit 8 -|- 7 exécutants. Les joueurs de khin et (le Si' sont en même temps choristes; ainsi s'explique la phrase du Ki/i'io tliï- clu'ng^ : « les chanteurs étaient dans la salle, les joueurs d'orgue et de flûte étaient an bas des degrés, car on estimait davantage la voix humaine. »
La musique des rites majeurs, religieux et palatins, comprend des hymnes chantés avec accompagnement et des danses avec musique vocale et instrumentale. « Le maître des cloches joue avec la cloche et le tambour les neuf grands airs li'jà, savoir : l'hj'nine de l'Empereur, W'dnfj lii/â. l'hymne du sacrifice, Se>'( /il/'/, l'hymne de l'appel, Tc/i'io/i //'/.l'hymne de l'introduction, iV'i /i//'i. l'hymne de l'illustra tioii,Tc/i''iH</ /ii/ii. l'hymne de l'offrande des grains, Tsefi lii/fi, l'hymne de la parenté, Tsod lii/d, l'hymne des degrés, K('n lujû. l'hymne de la fierté, ygào lin'i'-. » Le premier hymne est réservé au Souverain, le second au chi représentant de l'ancêtre, le troisième aux victimes, le quatrième aux hôtes, le cinquième aux ministres de mérite, le sixième aux princesses qui apportent les offrandes, le septième aux memlires du clan du Souverain, le huitième aux hôtes qui se retiient après boire, le neuvième aux princes feudataires. La musique règle aussi les préparatifs du culte, la disposition et l'enlèvement des objets qui servent aux sacrifices, la marche des cortèges, la réception des hôtes étrangers, les rapports des royaumes.
Les danses rituelles, six grandes et six petites, ont été déjà étudiées aux chap. III et \l, pp. 102 et 141.
Pour les banquets et le tir à l'arc^, les plus importantes solennités non religieuses, le chœur exécute des odes : « on marque la mesure pour l'Empereur par l'ode Tclieoû yi'i, pour les feudataires par l'ode L! cheoii, pour les patriciens majeurs par l'ode Tsliài phîn. pour les patriciens par l'ode 7"s/i('ii fan'' », choisies comme les hymnes en raison des vertus qu'elles suggèrent. Ainsi l'ode 7's/i(i( fin expose les devoirs de l'épouse du prince", u Confucius a dit : L'archer, comment à la fois tire-t-il et écoute-t-il le chœurj? l'our lancer des flèches en mesure au son de la musique et ne pas manquer le but, n'est-ce pas seulement l'homme prudent et avisé [qui en est capable]'? >> La musique ainsi qu'on l'a vu, devait inspirer la modé-
l. J\'i/fio iltc chênti, vicUme unique au sacrifice de la banlieue, traité faisant suite au L'i t/iin. — N° 8. — N*^ 15. tome i, p. 577.
2. N» 6, Icltô»!/ chi, lii . 23. — N" 9, lonic II. p. 50. — N" 7. sections H'/iiiirj ym tsi/eoii, Uyiing ch'^. J'ai modifié sur deux points la traduction de Biot. (Les commentateurs proposent d'entendre tch'ii, purificalion, au lieu de Iseil, et kâi dans le sens de de.ïrés ; le dernier li> nme est Xgiio hi/ti, air delanerlé, et non A'/ïi^ /(?/«, air du respect, comme a compris Biot (.\''76}. On a voulu retrouver dans le Td yà les neuf hymnes rituels : i" Vt'ànii ;i.i/n= ■\V«l ii-ànij (I, 1; N" 13, p. 319); i' Seii l'u/ii = Mi/én (I, 3; N" 13. p. 326); 3" Tchâo hjii= Tiiming {l,i; N» 13, p. 323); V Nàhij(i = H<,n loii (1. S ; N» 13, p. 331); 3° Tchâng lii/ii = Yù pou (I, 4; N" 13, p. 330); 6» Tseû hyù = Seii tchâi (I, 6 ; .N" 1 3. p. 333); 7° Tsoii lujn = Uing iréi H, 2; N» 13, p. 353); 8» Kâi luj(i=Ki Isuéi (II, 3 ; N" 13, p. 3551; 9» ygiio hyà ^=i Kyâ /à (11, 5; N" 13. p. 359), Si des textes du Tsn tclwiin et des Kwr yk prouvent que le 2" hymne, par exemple, est compris dans le Ctù kintjf du moins les identifications ne sont nullement établies eu totalité.
3. N° 6, )jô chi, liv. 23. — N" 0, tome II, p. 42. C'est probablement le même orchestre qui se faisait entendre aux repas de l'Empereur (.N° 6 chetin fofi, liv. 4, — >■•> 9, tome I, p, 72),
4. Voir p. toi, note 3. Tsliài fiin, cf. Kvè f<lng, C/ioo min, 2 (N« 13, p. 17). Tshùiphtn, cf. id., 4 (N- 13, p. 19).
6. .\» 8, Ché yi. — N" 15, lome II, p. 679. — N» 0, ché jên, liv, 30. — N» 9, lome II, p. 204.
ration, la maîtrise de soi ; elle était l'objet d'un enseignement régulier. « On enseigne aux fils de l'Etat les vertus musicales, la modération, la concorde, la vénération pour les esprits, le respect pour les supérieurs, la piété filiale, l'amitié... On enseigne aux fils de l'Etat les danses musicales, Y'inmên lli'ii kliiiio'n. Tlcii lii/cn, Tlii'il cliiio, Tlu'ii Iiiji'i. Thiji hoii, Tlu'ii aoù' . » « Le protecteur enseigne aux fils de l'Etat les six sciences, savoir les cinq rites, les six danses, les cinq manières de tirer <les fièches, les cinq manières de conduire les chars, les six classes des caractères écrits, les neuf opérations numériques*. » « Le grand directeur de la musique se met à la tète des fils de l'Etat et danse avec eux' ». » Le grand instructeur enseigne les six sortes de chants, p'air/. foii. pi, hing, yii. sùng^". »
L'organisation du service est très complète" : deux grands directeurs, ta seà ijô, assistés de quatre maîtres de la musique, 1/(1 c/i7, quatre grands aides, ('i s?/», deux grands instructeurs, ta dû: des bureaux séparés ont charge de chaque classe d'instruments, lithophones, carillons de cloches, orgues, cloches isolées, tltites, boucliers, etc.; la plupart des musiciens sont aveugles. Des bureaux spéciaux s'occupent de la musique étrangère : met dû pour la musique des barbares de l'est, mdo j('n pour la musique des barbares en général et pour la musique dite sân yii, n-hj/ii chi encore pour la musique des barbares des quatre régions'-. Les officiers et employés du service musical sont au nombre de plus de treize cents.
L'orchestre militaire diffère totalement du premier'^. « Les officiers des tambours sont chargés d'enseigner les sons des six tambours et des quatre instruments métalliques, pour rhythraer la musique, pour donner la mesure aux troupes militaires, pour régler les corvées de chasse... Avec le lèikoii 157, on annonce les sacrifices aux esprits célestes; avec le lintj koii 158 on annonce les sacrifices aux esprits terrestres; avec le loii hoii 159, on annonce les nlfrandes aux mânes; avec le fèn Uou ^8, on annonce les services de guerre; avec le À'7o Aon 160, on annonce les corvées de chasse; on bat le tsin koii 47 pour accompagner les instruments métalliques"'". Le dtucn 3 donne l'accord aux tambours, le tcho 6 leur donne le rhylhme, les cymbales 16 les arrêtent, le lo 4 transmet l'ordre de battrej les tambours'-' ». « L'Empereur prend le loii liait 159, les feudataires prennent le fcn koù 48, les chefs d'armée prennent le tsin koii 47, les chefs de régiment (2,a00 hommes) prennent le tld koti 161, les chefs de balaillon (aOO hommes) prennent le
N" 6, (" SfO yi), liv. 22. — N" 9, lome II, pp
S. N" 6, pào chi, liv. 13, — N» 9, lome I, p, 297, etc.
0. "S" 6, tfi seii I/o, liv. 22, — N° 9, tome II, p, 37; voir plus hnut, p. 1 V2.
10. -N" 0, là chi. liv. 23. — N» 9, tome II, p. 50. Les sitng sont ries hymnes religieux solennels tels que ceux des doux dernières sections du Clii hing : les yà sont les hymnes des deux sections interniédiaires . les fftng sont des odes comme celles de la première section. Ces troi> premières sortes de poésies sont désignées par l'expression siin féi dans un entretien de Vén tseù {:)22 A. C). Les trois autres espèces, foii. descriptions, ;>i, comparaisons avec intention de blâme, /«'n^, allégories, ne forment pas des sections spéciales.
11. N" 6 tcliliirrn kfrân, liv. 17 ; articles tfi seû yô à seûkàn, liv. 22 cl 23. — N°9, lome I, pp. 404 à 409; tome II, pp. 27 à 08.
12. N» 6, art. cités, liv, 23.— X" 9, tome II, pp. 63,64, 67. Les commentateurs rapprochent le sàii yù des tours de jongleurs, tchhâng yeoii, de l'époque des Hân, c'est-à-dire des p't hi h oir plus bas. p, 198, elc,). La même expression se retrouve au Japon, où elle est liabituetlemeiit lue sarugaku, sarougakou (voir N. Péri, BitlL Je l'Ecole française d'Extri'me OrienI, 1907, p, 1291.
Voir pp, t il
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CHINE ET CORÉE isr.
tambour à cheval, pliî lioit 62, les cliors de compagnie I (100 hommes) prennent les ejiiilialcs 16, les chefs de scellon (21) hommes) prennent le lu 4, les quinteniers prennent le Iclio 6'. » Ces inslruments avec divers ;;uidons donnent les sif;naux pour les niann'uvres de chasse et de guerre, pour le rassenihleinent des cor- i véables (chasse, guerre, etc.) dans les communes; les j tambours rhvthmcnl la danse I*Jni) iioii et ladanse Foti iroii, qui sont exécutées trois fois pai' an ilans les districts importants en l'honneur des espi'ils-; ils résonnent pour les funérailles; le Ion l(oii 159 du Palais marque le matin et le soir, annonce l'arrivée des courriers, il est à la disposition de ceux qui iniplo-' renl justice ou secours^.
An retour d'une armée victorieuse, un sacrifice est oirert': « le mailre de la musique enseigne le chant du triomphe, klnii liù. et l'entonne le premier ». Ici l'orchestre militaire se complète de choristes.
L'orchestre militaire a probalilement part dans diverses cérémonies d'exorcisme où le tambour est employé; du moins les traditions des âges suivants permettent de le croire. « Pour secourir le soleil et la lime ;en cas d'éclipsé], l'oflicier des tambours avertit le Souverain de frapper le tambour », et le grand serviteur l'aide. « Le fOii;] si/nng clii met une peau d'ours, [un masque avec] quatre yeux dorés, un surtout noir, une robe rouge; il tient une hallebarde et porte un bouclier. A la tète de cent valets il fait les exorcismes de chaque saison, mi. pour visiler les maisons et chasser les maladies pestilentielles. Lors d'un grand service funèbre, il précède le cercueil; arrivé à la tombe, il entre dans le caveau et en frappe les quatre coins avec sa hallebarde pour chasser le wànglyàng''. >.
CILVPITRE \1I
Période des Hûn et de ranarcliie (SOB A. C — 018 P. C). : l'orchestre.
Sous les Hàn, dans les années Yong-phing (58-75) l'orchestre impérial forme quatre sections ''■ : Thiii ijii !/ii. orchestre principalement religieux, qui joue pour les sacrifices aux divinités célestes, aux esprits de l'agriculture, aux ancêtres impériaux; Yà sông yù. qui continue l'orchestre civil des Tcheoû et qui joue lors du tir à l'arc et à l'école impériale; lluàng mén kon tclthwi'i yii. orchestre du harem', employé dans les banquets impériaux, et en même temps, d'après son nom, orchestre des cortèges; enlin Tann si/ilo ndo ki'i >jii ou Kluii >iii, orchestre militaire, orchestre de triomphe. 829 musiciens sont employés, vraisemblablement pour les trois premières sections, la quatrième ayant
1. N" 6. tù seu ma, liv. Î9. — N» 9, tome II, p. 170. Pour le [ilil. tambour à m.inchc. voir l'article spécial.
2. Voir pp. 102, 140, 20;i. N" li, là seû ma, liv. 29; tsoii chî, liv. H ; /.■o:i Jé'i, liv. 12. — N» 9. lomc I, pp. 2.ï7, 266, 267 ; tome 11. p, 177, clc,
3. N» 6, koit jèn, liv. 12; td sei'i yù, liv. 22 ; i/o ch't, liv. 23 ; Èà phoii, liv. 31 N° 9, tome I, p. 268; tome II, pp, 40. 4.ï, 226.
4. N° 6, yô dû. liv, 23; Wseiimn, liv. 29. — N" 9, lome II, pp. 45, 183. D'après les uns. l'olfrande est présentée aux ancêtres impériaux ; d'après les autres, aux dieux du sol.
5. N" 6, koif jèrt, liv. 12; fimg syiinq chî, liv. 3i ; ta phoii, liv. 31. — N* 9, tome I, p. 268 ; tome M, pp. 225, 22S. Le ii'àng lyiing, dont le nom est écrit de diverses raçons, est délini comme un esprit des eaux.
6. N" 39, liv. 19, passim. '— N- 41, liv. 22, f. 2 r». — N° 42, liv. 13. fr. 1, 2. — .N« 79, rapport initial, f. 3,
presque toujours eu une individualité k part. On ne remarque de nouveaux instruments t\w: dans la famille des tambours", qui compretul plus de vingt variétés; un bon nombre sont désignées par des noms de localités, ce qui marque l'usage d'airs populaires provinciaux : tambour de IIàn-t;in', tambour du Kyâng-nàn, tambour du Hwài-nàn'", tambour de Pâ et de Yii", tambour ijrn de ïchhoù '-, tambour impérial de Lyàng'', tambour de Lin-hwài'», tambour de Tset'i-fàng''', tambour de la mer orientale.
C'est seulement dans le Sonri clioi'i "' qu'on rencontre de nouveau, non pas la composition de l'orchestre, mais la liste des instruments usités: ils sont rangés sous les huit catégories ou matières reconnues de temps immémorial.
1° Carillon de cloches 2.
Cloche isolée 1,
ChW!'!! 3,
Tchn6.
Cvmliales nào 16.
2» I.ilhophonc 23, 24.
i" iicarin.i 101.
4'' T.iiiiliour 44, etc.
Tambour à manche 62.
Tchêni; 117.
Guitare 123.
Khônir-heiiù 114.
0" .\use 34.
Ti!;re 29.
7" l-'elit orgue à bouche 103.
Gr.'ind orgue ii bouche 104.
S"^ I.M'i et Ivù 163.
Fiote.le'Pan75.
Chalumeau 89.
Tsye 162, sorte de tambour. Flùte traversiére tchhi 80.
5» Khin 112. Finie vo 74.
:Se 116. Flùte droite 77.
Tchoû 119.
Quelques instruments (tsyé, guitare, khûng-heoti) sont d'introduction récente; mais la plupart, même non admis dans l'orchestre, sont anciens.
Orchestre palatin des ïcheoû postérieurs'" :
Cloches Isolées 1 12
Carillons de cloches et de lithophones 2 et 24 *
Tambours dressés 44 •*
Auge 34 1
Tigre 29 1
Chanteurs i
Instruments placés au-dessous des lithophones :
Khîn 112 i
Se 116 *
Flûtes de Pan 75 *
Tchoii 119 .. . i
Tchêng 117 i
\Voii iiyén 128 4
IChrpng-heoù 114 ^
Pelites guitares 123 *
Instruments placés au-dessous des cloches ;
Grandes orgues à bouche 104 ^
Petites orgues à bouche 103 ^
Flûtes droites 77 ■*
Flûtes traversières ti 81 ^
Flûtes de Pan 75 -J
Chalumeaux 89 ■*
Flûtes traversières tchhi 80 ■*
Ocarinas 101 *
Danseurs : S couples de chaque côté.
7. Le liirihig mén est l'un des eunuques du Palais; l'orchestre du liiràng mèn serait donc destiné aux fêtes du harem.
liv. 14. f. 23, etc. ; hv. 15, f. 5, etc
ESCVCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO.y.VAmE DU CONSEnVATOmE
Cet orchestre conlient plusieurs instruments inconnus derorcliestre antique, savoir; tchêng, kliôngheoû, guitare, flûte traversière tï, chalumeau; il fait accompagner les chanteurs' par les cloches et les lithophones, par les khin et les sr, par les orgues et les chalumeaux placés dans la salle, à la dilVérence de ce qui se faisait sous les Tcheoû et surtout sous les liàn, où, dans les cérémonies rituelles, la voix humaine ne devait être troublée ni par les cordes ni par les tlùtes. Ce principe subsiste au temple de Confucius sous les Swèi : les voix y sont seules en usage. Au contraire, l'orchestre des seigneurs est limité aux instruments, sans chœurs.
L'orchestre rituel des Swèi est à peu près celui des Heoii-tcheoû ; ses grandes divisions nous sont connues par divers passages du SwiH chou-, qui indique les livnines et chants rituels tels qu'ils furent fixés en 601. Dix sont chantés pendant les diverses phases des rites majeurs religieux et palatins, et deux accompagnent la danse civile et la danse militaire exécutées dans les mêmes occasions. Huit pièces courtes sont dites chï ki/ù ki'i, chants des festins; on en peut rapprocher cinq pièces plus longues consacrées à l'anniversaire de l'Kmpereur, aux banquets officiels du Palais, à la fête du tir à l'arc. Trois pièces sont des chants de victoire, k/iài yù h'i, une appartient à la musique de la chambre de l'Impératrice, Ilirâng heou fdng né'i. Ces divers genres de musique sont d'abord exécutés par un orchestre impérial unique; mais en 610 on forme trois sections d'orchestre, ou trois orchestres spéciaux, l'orchestre des cinq banlieues, woù ktjâo, poui' les sacrifices aux esprils célestes, l'orchestre du temple des Ancêtres, intim thing, l'orchestre des banquets, hijàng yen, comptant respectivement 143, 150 et 107 exécutants; aux trois sections sont attachés en tout 132 danseurs ; à part existe la musique de la chambre de l'Impératrice, qui sert aussi dans quelques banquets et pour la cérémonie Iti/dng ijin Uijeoifi. Ces quatre orchestres répondent imparfaitement aux diverses sortes de chants, puisque les deux premiers exécutent de la musique religieuse et qu'on ne voit pas quels musiciens figurent dans les triomphes. Ainsi l'orchestre du début du vu'' siècle diffère de celui des Hàn, dont ni la seconde ni la quatrième section ne sont représentées; il résulte d'une lente formation poursuivie à travers les révolutions politiques de ijuatre siècles et qui a juxtaposé aux orchestres des dynasties successives les musiques barbares venant de tous les points de l'horizon ; il continue de se développer en fondant de plus en plus ces éléments disparates, supprimant presque l'une des sections de l'orchestre des ll.iii, donnant à une autre une croissance extrême. On trouvera au chapitre suivant les grandes lignes de cette histoire, plus faciles à embrasser d'un coup d'oeil quand on en saisit en même temps l'aboutissement.
N° 42, liv. IJ. f
ï. N" 4i, liv. 15. ir. '.1 à 10.
3. Ce banquet lilufl, ili'jà célébré sous les Tcheoû dans chaque district, avait pour but de faire mettre en pratique les règles de !a bienséance et du respect, d'assurer la concorde entre les habitants (X" 8, Hijâng y)n tsi/eoii i/i. — N« 15, tome 11, p. 652. - N» 7, Hi/iing ;/''" ts:/eoii II. — N° G, hi/iing Iri [où, liv. 1 1 ; tang tchrng, liv. 1 1. — .N» «, tome II, pp. 2i2, 231).
N° 46, liv. 21, r. 4, etc. - N» 63, liv. 14, f. 17 v
Période dos Tliàiij; et dos Soiig («IS-I2T8) : les rites iiinjeiirs. les rites iuo\eiis, les rites uiiiiours, les eli<enrs Ijarbaros, les diverllsseiiients. les oreliostres do luarclie.
Au premier rang sous les Thiing' comme sous les Hân parait l'orchestre des rites majeurs; ainsi qu'au temps des Tcheofi, les carillons sont placés sur le pouilour de la salle; dans la salle haule prennent place les chanteurs et les cordes, les instruments à vent sont en bas; l'ordre varie quelque peu avec les cérémonies. Le nombre dinstrumenls de chaque nature a beaucoup augmenté ; par exemple, avant les Swèi il y avait 20 cadres de carillons; les Swéi en mirent 36% et sous Kao tsông (649-683) on alla jusqu'à 72, pour revenir à 20 sous Tchfio tsrmg (888-904). L'orchestre du Prince héritier est dit liyrn hijuén'^ et est rangé sur 3 lignes; l'orchestre impérial a 8 groupes de danseurs (64 hommes), l'orchestre princier en a 6 (36 hommes). On trouve peu d'instruments vraiment nouveaux".
Les règlements de la dynastie' nous donnent le sommaire musical de quelques grandes cérémonies. (1 Dans les sacrifices Uyâo (sacrifices offerts dans la banlieue), pour faire descendre l'esprit, on exécute l'hymne Yu Invù"; la danse civile est dansée en même temps. Pour recevoir l'Empereur, on exécute l'hymne Tlifii hwô; pour présenter les objets précieux, on exécute le Sof( liwv ; pour aller recevoir les plateaux de viande, on exécute le Yông htvô; pour verser les libations, on exécute le Clieoii hirô. Pour reconduire l'esprit, on exécute le Choâ hwô; la danse militaire est dansée en même temps. » Dans d'autres sacrifices le premier hymne est changé, le reste du programme étant invariable. « Aux réunions plénières de la Cour, le 1=' jour de l'année et le jour du solstice d'hiver, on reçoit et on reconduit l'Empereur avec l'hymne Thài hicô; on reçoit et on leconduit les princes et ducs avec l'hymne Cliofi hwo: quand les ministres présentent leurs souhaits de longue vie, on emploie le Tchiio liwô; pour le chœur [qui accompagne] l'élévation des coupes de vin, on emploie le Tchâo hwô; comme danse civile, on emploie la danse Ki/eou knng, comme danse militaire la danse Tshï tr. Quant à la danse militaire pour les sacrifices, on emploie la danse Khài 7igrin'". » Les grandes solennités rituelles comprennent donc deux éléments musicaux, des chœurs, voix et instruments, et des danses accompagnées de chœurs. Il en était ainsi dans l'antiquité : on va suivre ces deux éléments à travers la période intermédiaire.
La danse est l'essentiel de la musique" : « en toute musique la danse est le principal; du Yi'in mon de Hwâng ti au Tluii woù des Tcheofi, [les noms connus] sont tous des noms de danses du temple des Ancê-
5. 12 cloches isolées, 12 carillons de cloches, 12 carillons de lithophones.
N» 3',i, liv. m, t. 2r
iiisToini-: /)/•; /..i Misinri-:
1res ». " ^Des six danses antiques', arrivé à l'époque desïshin' il restait seulement les deux danses Clitib et Woù: C.lii liwàng appela cette dernière Won liiny. danse des cinq éléments (•221 A. C.)- Kâo Isoù donna (201 A. C.) ;i la danse Clido le nom de Wi'nc/ii, commencement civil, pour montrer qu'il n'y avait pas répélilion [du passé] ; il composa (20:)) de plus la danse Woii tr. vertu guerrière, comme symljole de la Joie de rismpiro qui, la guerre aciievée, était délivré des troubles. Au temple de Kân tsoil on dansait donc le Wuii tr, le W'i'n (7(1, le W'ou liing. » .Sous les Telieoû il y avait encore la musique de la chambre, Fdng tchônij yo: Krio tsoù eut sa musique de la chambre^ composée par une de ses femmes de second rang el. comme il aimait de prédilection la musique de Tehhoù, sa musique de la chambre en était inspirée: " l'empeivur lly;io-h\véi ilO.'i-18S) donna à cette danse le nom de .V(/<oi clii, qui pacitie le monde. Kao Isoù fil encore (201 ) les danses Tclu'io yùng et Li ijùng : le Tclino yi'xig était dérivé du Won U\ le Li yong du W'i'n dit el du W'ou limg... Wèn ti (ISO-l.'i") fit lui-même la danse Scii c/ii. des quatre époques, pour manifester la tranquillité de l'Empire... Ily;ïo-Uing (lo7-l4l) lira de la danse Woù <(' la danse Tcliiio tr et l'olMt au temple de Thài tS((ng (llyào-wên). Hyâo-syuën (74-49) tira du 1 Tckiio ti- la danse Cliéng tr et l'olfrit au temple de Chi tsOng(lly;io-woùl. Pour les empereurs Hàn [autres que Kâo Isoù", on e.xécutait les danses U'<'ii chi, Seu chi. W'ot'i Iting. A l'époque de Woù ti (141-87), le roi Hyén de Hô-kyën avec maître Mào et d'autres chercha dans i le Tcheoû kirân et dans les sages les passages qui parlaient de musique; il en lit le Yù ki et il présenta la danse P<'i y), des huit groupes de danseurs, qui ne dill'érail pas de celle de la famille Tchi. »
« Quand Kâo tsoù eut atïernii l'Kmpire^, il passa ' par Phéi (196); il s'y réjouit avec les vieillards qu'il j avait connus; il s'enivra de vin, il ressentit du plai- ] sir et du regret, il composa les vers du vent qui s'é- | lève; il les fit étudier el chanter par 120 jeunes garçons de Phéi. Au temps de Hyào-hwéi on fit du palais de Phéi un second temple principal, et tous les chanteurs durent apprendre à accompagner avec la flûte; 120 fut toujours le nombre des places. » Seû-mà Tshyên ajoute' que, lors de sa visite à Phéi, Kâo tsoù se leva et dansa au chant du chœur; après sa mort, le chœur de Phéi fui autorisé à exécuter cette danse quatre fois l'an dans le temple ancestral. C'est au même régne que remonte la (ïanse de l'ii //lî»; parmi les premiers fidèles de Kâo tsoù se trouvait Fan Vin I avec ses compagnons, originaires de Làng-tchnng'"' : ils dansaient avec grâce et agilité une danse que l'Empereur fit apprendre par des choristes ; il disait i qu'elle lui rappelait le combat de Woù wàng contre le tyran Tcheoû (1 122 ou lOoO A. C); Làng-tchûng est arrosé par la rivière Yù et dépend du pays de Pâ, d'où l'expression pd yii. Cette danse était encore exé- | cutée sous son nom primitif par le second des Neuf i Orchestres au début (ies ThànK'.
iV 30, liv. 19. f. I. — N» 36. liv. iî, I
2. Len-SS.liv. i2, ff. lOiil (cf. n» 33, tome lit, pp. 603 à 6291 donne le texte de « 17 tiynmesde l'intérieur de la maison pacilicaleursdu monde », puis de " !9 hymnes des sacrifices kiao «. Ces derniers son lies hymnes de Seû-mà Syàng-joù. Les 17 autres se rapportent â la danse IVgân chi et à la musique de la chambre ou de la maison ; ce sont, en elTet,des hymnes en l'honneur des Ancêtres: je ne sais s'il faut les faire remonter à la dame de ThâDg-chân. i^pouse secondaire de Kâo tsoù.
3. N* 36, liv. 22, f. y v°. Pliéi, aujourd'hui dans le Syii-tcbcoù foù, Kyfmg-soû.
4. .N" .-il. liv. 8, f. 34 r" ; liv. 24, f. 2 v. _ N» 33, torac II, p. 396, cic ; tome lit, p. 234.
N» 41, liv. sa, f. ÎO. - N° 45, liv. 29, f. 3 v
Les détails qui précédent sont destinés à montier la double origine des danses solennelles, b'S unes, traditionnelles et remontant plus ou moins eiactemcnl à une époque antérieure; les autres, chœurs de circonstance exprimant un sentiment passager, puis conservés pour rappeler les faits anciens. L'esprit créateur persista sous les llân.et Seû-iniiTshyc-n, liv. 24, cite encore d'autres exemples de danses de circonstance devenues rituelles; mais par la suite il n'en fut plus de même; du moins les historiens ne nous parlent plus des faits qui ont donné naissance à tel ou tel chœur, tandis qu'ils insistent sur les transformations des danses et des chants rituels et qu'ils indiquent la composition de quelques nouveaux morceaux par les fonctionnaires du bureau de la Musique. On a déjà vu sous les llân que le nom de plusieurs danses a été changé; ce procédé devient de règle par la suite, souvent sans raison apparente, et il est assez difficile parfois de reconnaître un chœur sous les titres variables qu'il porte successivement. Ainsi* la danse Won hing devient Ta xcoii, grande danse guerrière (221), puis Heoit, danse postérieure (420); la danse de Pn yù est Tcliiio iroù (221), puis Syw'n non en 273; la danse Wcn chi est nommée Tu chdo en 221 ; mais le nom de Chdo est donné en 4o4 à la danse Kliài yjng. qui sous les Lyàng (vf^ siècle) devient Td tchwimg. Quelques danses nouvelles. On données comme telles, apparaissent^; ainsi la danse Tchâng pTn chez les Wéi au m'-' siècle, les danses Tchéng If et Ta yù composées par Syûn Hyû (273). Très souvent les danses sont tirées les un(>s des autres ou combinées ensemble. Les danses de circonstance, celles d'origine populaire, sont « adaptées aux tubes et aux cordes n, c'est-à-dire mises en musique régulière. Inversement, la musique d'un chœur sert, soit à la même époque, soit successivement, à plusieurs poésies, parfois à sept ou huit pièces'". La substitution des poésies les unes aux autres est très fréquente; ainsi" il y avait d'abord pour la danse de Pâ yù quatre poésies qui devinrent toutes inintelligibles; au début des Wéi (vers 220), un fonctionnaire lut chargé de rédiger quatre nouveaux textes, ce qu'il fit en conservant, dit-on, l'inspiration et le mouvement primitifs; mais combien (le fois les nouveaux auteurs n'eurent-ils ni tant de soin ni tant de talent? » Pour un chœur, en général, la poésie est le principal; on l'adapte à une mélodie ancienne; peu à peu on veut l'épandre avec les cordes et les voix, la revêtir du son du métal et de la pierre'-. » Ces modifications étaient de règle au début de chaque dynastie, elles élaient fréquentes en tous temps; Toù Kliwêi, Syfin Hyû, bien d'autres qui ont été nommés dans la première partie de ce travail, ont d'abord eu mission de corriger les hymnes, et c'est en partant de là qu'ils sont arrivés à réformer l'orchestre et à régulariser les tuyaux sonores.
De même que sous lesHàn, de même sous les Tsin il y eut trois danses principales, Woù chi, tlyén AT, TchCing p7n. La coutume de tenir deux ou trois chœurs
liv. 15, f. 1 v
10. Un grand nombredeces poi-mes. ainsi que desbymues non accompagnés de danses, et aussi dos poésies des banquets, sont conservés dans les histoires dvnasliques; dans quelques-unes ils forment des livres entiers. M. Cbavanncsi ;N* 33. tome III. p. 603 et sq.) a traduit les hymnes des premiers Hàn. Une élude littéraire et rhythmique sur l'ensemble de ces poésies officielles ne manquerait pas d'intérêt.
N" 42, liv. 13. f. 19 r
Exr.rr.LnpÉniE de la MrsfçfE et DicTio.y.VArrtE nr ro.xsEnvATornE
pour plus solennels est générale. Nous la retrouvons chez les Thànf;. « Les Swèi avaient la danse civile, Wén (COK, et la danse militaire, Woà iroii'.QuandTsoùHyàoswën (ixa la musique, il appela la danse civile Tchi khûng, la danse militaire K/iài ngân. Pour chacune il y avait 64 choristes. Les choristes civils tenaient de la main gauche la tlùte yn 74, de la main droite le ti, bouquet de plumes de faisan; y compris les deux chefs de chœur munis de leur guidon, tous portaient le bonnet ivci miio 'de toile noire], le col noir, écru ou rouge, la robe large, la culotte blanche, la ceinture de cuir, les souliers de peau noire. Les choristes militaires tenaient au bras gauche le bouclier, de la main droite la hache; deux hommes placés en avant portaient les drapeaux, deux tenaient les tambours à manche 62, et deux les sonnettes 16 4; il y avait deux chwên 3 tenus par quatre hommes et joués par deux hommes; deux hommes tenaient des cymbales 16; les joueurs de syâng 164 à gauche, les joueurs de yà 50- à droite, au nombre de deux [de chaque côlé\ étaient rangés le long du chemin. Us portaient la coillure carrée unie; le reste, comme les choristes civils... Aux sacrifices kyâo dans la banlieue et dans les temples, à la première oblation, on danse la danse civile, à la seconde et à la dernière la danse militaire. Au temple des Ancêtres, on fait descendre les esprits avec la danse civile; aux libations dans chaque chapelle, on emploie la danse spéciale consacrée à l'Empereur que Ton prie... En 677^ le chef de la cour des Kites, Wèi Wân-chi, fixa les six strophes, puén, de la danse Kliài ngân; la 1'''= strophe indique que le dragon s'élève et remplit labîme; la 2" strophe indique la pacification du Kwân-tchOng*; la 3"^ marque la soumission de la Chine orientale ; la 4" signifie que le Kyâug et le Hwài sont calmes; la .^^ veut dire que les barbares du nord sont renversés; à la U' strophe, les choristes reviennent à leur place pour rendre hommage, de même que les soldats rentrent en cohortes bien rangées. » La danse guerrière des .Swèi, costumes et évulutions, est tout à fait analogue'; l'un et l'autre chœur ressemblent de près à la danse des Tcheoû décrite au chapitre VI : les évolutions ont un sens symbolique, rappellent une série d'événements.
Les danses spéciales à chaque Empereur'", litre, hymne, figures, furent fixées en 640 pour les ,\ncêtres impériaux, et au début de chaque règne pour l'Empereur récemment défunt; des modifications diverses furent introduites plusieurs fois. Trois grandes danses nouvelles'' furent composées et, après avoir été des danses de banquet, furent aussi exécutées dans les cérémonies de rites majeurs.
La !"■ année Tchëng-kwan (627), l'Empereur, dans un banquet*, fit exécuter le Tiilnn iràng phô tchén yô. chœur du prince de Tshin qui disperse les bataillons ennemis ; il expliqua à ses ministres qu'à l'époque où il était prince de Tshin, ses victoires avaient inspiré
N" 46, liv, 22, f. 2 V
8. N» 43, liv. 28. ff. 5 à 7; liv. 29, f. 1. - N» 46, liv. 21, IT. 9 à II. — N" 53, liv. 33, ff. 13 à 17.
9. Wéi Tchf-ng (580-643), très lettré, adhérent des Tliàng dis la première heure, conseiller de Kâo tsoù et de Tliài Isûng; poète, auteur du Swéi chou (N» 45, liv. 71. — N» 46, liv. 97, 11'. 1 à 16). — Vu Clii-ni'in (558-6381, frère cadet de \\i Chi-ki, mandarin sous Vàng ti, conseiller
cette chanson à l'armée. Sur ce thème on composa une danse guerrière qui fut exécutée pour la première fois en 633, à la l'^lune; Wéi Tchêng, Yù Chi-nàn, TchhoCi Lyàng, L'i Po-yô'-" eurent ordre de faire pour ce chœur une nouvelle poésie intitulée Ts/û Ir, les sept vertus; exécuté quinze jours plus tard, le nouveau chœur excita dans toute la Cour des trépignements d'enthousiasme. La danse était divisée en trois pyén; 120 danseurs revêtus de cuirasses et armés de piques se mêlaient et se séparaient, imitant les évolutions d'une armée. Dès lors ce chœur fut exécuté aux réunions plénières du début de l'année et du solstice d'hiver. En 636 il reçut le nom de Chm liûng phô tclién yà; en 678, après un long oubli, il fut de nouveau exécuté en présence de l'Empereur, qui, se levant, y assista avec un respect religieux; il resta jusqu'à la fin des Thàng la danse nationale et guerrière par excellence.
La seconde des grandes danses'", danse civile, était célébrée aux mêmes solennités que la précédente et, comme à la précédente, l'Empereur jusqu'en 082 y assista debout. En 632 l'Empereur s'était rendu au palais Khing-che.in, qui avait été la résidence privée de son père et où lui-même était né; il y fesloya avec ses ministres; à l'exemple de Kao tsoù des Hdn visitant la ville de Phéi, il accorda des grâces aux gens de la localité. Des odes et d'autres poésies furent présentées à cette occasion; Lyù Tshài" y adapta « les tuyaux et les cordes »; ce fut le chœur Kong tchlu-ng khing cheàn exécuté par 8 groupes de 8 jeunes garçons qui portaient des vêtements civils et dont les mouvements lents et dignes symbolisaient les vertus pacifiques. Ce chœur fut ensuite appelé Ki/eoù kniig icon. En 66.Ï ces deux premières grandes danses furent introduites au temple ancestral en subissant quelques relouches, mais elles demeurèrent aussi dans les cérémonies palatines.
La troisième grande danse''', due à Kâo tsông (649- 683), symbolisait le yiién klii, principe primordial, le yln et le )/'/«j, principes mâle et femelle, les.wn tsIuH. ciel, terre, homme, les quatre saisons, les cinq éléments, etc.; les 80 danseurs portaient des vêtements de cinq couleurs comme les nuages. La danse est appelée Chàng yuén, l'hymne est inlitulé Khing ynn; en 676 ce chœur était joué pour les sacrifices au Ciel, à la Terre et dans le temple ancestral. D'ailleurs l'emploi de ces trois grandes danses comme danses religieuses et classiques fut combattu'''; elles n'avaient pas la même influence sur les esprits ; de plus, les 52 pyén de la première, les oO pyén de la seconde et les 29 pyén '* de la dernière se prêtaient mal aux cérémonies du culte.
Après les Thàng, on change les noms, les figures, l'ordre des danses, on compose des chœurs pour célébrer la présentation à l'Empereur d'objets de bon augure, pour rappeler des faits impoitants de la vie de la Cour; on suit ainsi la tradition établie : il est inutile de détailler ces imitations.
fidèle de Tliài Isông (N" 43, liv. 72, ff. 1 à 3, — N° 46, liv. (02, ff. S à 0), — Tchhoù Lyâng (558-645), d'une famille mandarinale, servit les S\\ èi, adhér.i de bonne heure auv Thàng et prit part à plusieurs expéditions ; l'un des plus lettrés parmi les conseillers de Thài tsông (N« 43, liv. 72, IT. 10 a 14. — .N° 46, liv. 1(12, ff. 11 et 121.- I.i Pfi-yô (363-6481, lettré renommé, dignitaire sous les Swôi et les Thàng, auteur du PtH tshi choii (N" 43, liv. 72, ff. 5 â 10. — N» 46, liv. 102, 11'. 9 et 10|.
10. N» 43, liv. 29, f. 1 V. — N° 46, liv. 21, If. 10 et 11.— N" 55. liv. 33, ff. 17 et 18.
11. Lyù Tshài (-1-665) musicien et astrologue ("S" 43, liv, 79, ff. 8 â 13. — N" 46, liv, 107 ff. 3 à 8i.
N» 45, liv. 28, f. 8 V». — N» 46, liv. 21, f
14. Ici pyén est écrit avec un signe indiquant révolution ; le signe usuel veut dire changement.
Il is roi m-: dk /. i Misincic
CHINE ET CORÉE Is'l
l.e secmiJ élémeiil dos rites majeurs, les chu'.urs sinipli's, ollVe tiii rnoindro iiitérèl. Los danses fréiiut'uiiiioiit renouvelôos dans les grandes époques sont inspirées d'évi'nenii'Mts précis et les l'elracent en forme scliémaliiine sous les yeux de Tlimpereur et de la Cour, dus Dieux et des Ancêtres. Les hymnes invoquent les esprits, célèhrent les vertus des Kmpeleurs délunls; ils sont exécutés en desoecasions imnuialdes, toujours réi)élées; ils n'évoquent à ce propos (|ue des idées consacrées, des lieux communs. On a indi>iuo, eliap. 111, p. 100, et cliap. XI, p. 181, à ([uels j;estes rituels ils correspondent ; ils seraient intéressants îi étudier pour les idées et poiu' le rliythme (à 7, n, 4, .t syllabes); ils montreraient beaucoup di' répétitions et une grande monotonie, ils apparaîtraient toujouis dominés par le modèle antique et peu précisé des neuf /i//ii; mais cette élude très spéciale ne saurait trouver place ici. Des mélodies on ne sait presque rien : chaque âge cherchait à les corriger, à les rapprocher d'un idéal ancien mal délini; aux époques les plus savantes, on voulait leur appliquer le principe de la transposition, encore plus qu'aux mélodies des rites mineurs. Comme les mélodies des chœurs avec danses, celles-ci étaient renouvelées au déhut de chaque dynastie, parlois pendant la durée niénuî di' la dynastie. En quoi consistaient ces changements? On trouvera ici quelques indications sur ce travail perpétuel de réfection.
« A l'époque' de Krto tsoù (206-19o), Chofi-swên Thfmg -, s'inspirant des musiciens des Tsliin, composa les hymnes du temple ancestral. Quand le grand invocateur allait recevoir l'esprit à la porte du temple, on exécutait l'hymne Ki/û tclii, heureuse arrivée;... quand l'Empereur entrait dans le temple, on exécutait l'iiymne Yonij tclii, durable arrivée, pour servir de rhythme à sa marche;... quand on présentait les vases de mets secs, on exécutait un hymne ting Â;'r'qui était seulement chanté sans que les llùtes ni les cordes se mêlassent à la voix humaine;... le tCng kO étant achevé pour la seconde fois, on exécutait l'hymne lli/eoi'i Ichhéng, heureux et parlait;... quand l'Empereur était assis dans l'aile orientale, on exécutait l'hymne Yùng ngân. repos durable; les rites parfaits étaient accomplis. » Plusieurs de ces hymnes sont rapprochés des neuf hi/à, mais il n'y a pas imitation,
N» 36, liv. ii, IT. 8 et
2. Choii-sut'n Thûng, docteur sous les Tshin, adhérent du parti de Tclthoù, puis des Hân en ^O.'i, organisa les riles de la nouvelle Cour (N» a4, liv. 99, n". 5 â 9. — N- 36. liv. 43. IV. iù a 141.
3. L'expression tcnij La présente dos emplois variés; ici, dans un sens spécial, elle semble désigner un certain genre de chants.
N" 36. liv. i2, IT. S et
0. Le livre 28 des CViî ki (N** 34) donne de copieuses indications sur les innovations religieuses de l'époque; voir n" 35. tome lll.p.413.clc.
6. Les sacrilices sont en général célébrés à l'aube, avant le lever du soleil; ceux du Tliâi yi remplissaient toute la nuit. On choisit, dit le commonlaleur Yen Chî-koù Ipostnoni Tcheoù, oSl-64.i. petit-lils de Tchîtliwêi, lettré, mandarin et dignitaire sous Thâi Isûng. annotateur du /l>in clioii. — ,N» 43. liv. 73, a: 5 à 7. — N" 46, liv. l'aS, tV. 6 â 8), des 'hanls populaires afin de connaître la moralité et le gouvernement de chaque région.
7. Tch,îo, aujourd'hui le Kwâng-pbing tnù au Tchï-li; Tài, le Syuëntiwa foii, même pro\ince, et région de Tâ-thông au Chrm-sl; Tshin, au Lheàn-sî ; Tclihoù. au Hoù-pei.
s. Voir p. 184. note 10.
Voir p. l!S7, note
10. N» 4J. liv. 13. IT. 4 el 5 ; liv. 14, IT, 1 v», 13 r". On peut citer ; Fou Ihuén. hymnes religieux en 266 (N» 41, liv. ii, IT. 5 à lOl; — Tchhéngkûng S\v,:-i, Syùn Hyû, Tchâng Hwâ, hymnes palatins en ::69 (id., id., IV. 12 à 19); — Tshâo Phi et W.'uîgS) fin. hymnes en l'honneur des t!mpereurs défunts, 376-396 (id,, liv. 23, IT. 2 à 4) ; — hymnes des Song par Yen Yùn-lchi, Syé Tchw.'nig, Wang Chio-tchî i.V" 39, liv. 20. renferme aussi les hymnes des Tsin); — ChÎMi Yï>. les douze hymnes des Lyàng, en 502 (N« 42, liv. 13. IT. 7 ik 14) ; — hymnes des Wéi du nord, début du v- siècle (id., liv. 14, lï, 2 i 13); — hymnes des Teheoû, en
et l'on suit plutôt les règles des 'l'shln, contre lesquelles la réaction des leltrés n'a jias encore commencé.
« Sous l'empereiM-Woi'i (I4I-S7) on fisales sacrifices dans la banlieue '• ; on sacrilla au rh,''ii yi...el à la Terre souveraine ... Alors on établit le bureau de la Musique, on choisit des poésies et on les chanta pendant la nuit"; il y avait des chansons de Tchào, deT.'ii, de Tshin, de Tchhoi'r. De Li Yên-nyèii, on lit le préposé général à la musique; en plus on nomma Seû-mà Syàng-joil et d'autres, quelques dizaines d'hommes : ils composèrent des odes et des foù", ils discutèrent les lyfi et accordèrent les airs des huit sortes d'instruments, ils firent les 10 hymnes". »
Si nous touchons encore ici aux chants populaires, nous ne trouvons par la suite que des hymnes de poètes officiels'". Les Tsin, les Song, les Tslii suivirent à peu pi'ès l'ordonnance générale du temps des Il;in; il en fut de même dans les Etats du nord ", chez les Tshi du nord et les Tcheofi. Les Lyàng avaient d'abord employé les hymnes des Sùng de 4.')4 et 4*:); en o02, revenant au modèle des Teheoû, ils décidèrent que tous les hymnes officiels seraient intitulés ya, c'est-à-dire correct, que le nombre en serait lixé à 12, nombre des mois, donc nombre céleste; on eut ainsi l'hymne Tsiiiiii i/â pour l'entrée et la sortie des fonctionnaires, l'hymne liwàng ijà pour les mouvements de l'Empereur, l'hymne Yin i/à pour le Prince héritier, etc. Le même principe fut suivi sous les Swêi'-avec leso hymnes en hi/à, sous les Thàng" avec les 12 hymnes en hu'o exécutés pour la première fois en 628 (voir p. 99), sous les Si'ing'* avec les 12 hymnes en ngûn (960) portés au nombre de 21 en 1034.
De la seconde section de l'orchestre des Hân nous ne connaissons guère que le nom, qui rappelle deux des parties du Clû hlng: cet orchestre jouait lors des cérémonies traditionnelles du tir, ainsi que dans l'école impériale, rapprochement naturel, puisque les banquets de district et le tir à l'arc couronnaient l'éducation. Nous sommes tentés de rattacher à cet orchestre les mélodies de quatre pièces du Clâ klng. mélodies antiques que Toit Khwéi au m" siècle transmit à ses élèves du royaume de Wéi'-'; les quatre pièces étaient"' LoYi ming (St/iio yii, I, 1), Teheoû yû (Kiev f<'ing,U, 14), F() tliàn [id., I.\,6), Wénming {Ta j/à, 1,1). Mais dès le règne suivant, dans la période Thài-hwô
566 (id., liv. 14, fr. 15 à 22); — hymnes des Swôi par une comndssion de mandarins, en 601 (id.. liv. 15, IT. 9 à 181; — Tsoù Hyào-swên en 628, Tchhoû Ly.àng et autres en 632, etc., hymnes des Thùug (N" 45, liv. 30 et 31). Parmi les personnages nommes pour la première fois ici, on peut noter : Fou llyuén (217-2781, issu d'une famille mandarinale, lui-même lettre et haut dignitaire (N" 41, liv, 47, ff, 1 a 7) ; — Tchbèug-kOng Swéi (231-2731, mandarin, musicien et poète, travailla à la révision du code (N« 41, liv. 92. 11. 3 à 71; — TchfmgHwà (232-3001, lettré et homme d'Etat, anobli, massacré dans les troubles (.N" 41. liv, 36. tV. 15 à 25) ; — Tshâo Phi. lettré, poète et mandarin, d'une famille mandarinale (X" 41 , liv. 92, fl', 18 à 21); — Wang Syûn (347-398), fds et pelit-lils de mandarins, lettré érudit, apprécie par Hyâo-v\oii ti (372-3961 (N" 41, liv. 65. IT. 12 à 14) ; — Yen Yèn-lchî (384-456), calligraplie, écrivain, mandarin, renommé pour son ivrognerie (N" 39. liv. 73 el N" 43, liv. 34, ff. 1 a .4); — Syé Tehwâng (421-466), haut dignitaire, mis à mort l.N" 39, liv. S5. fl'. 1 a 8 et N« 43, liv. 20. IT. 4 â 6); — Wing Chào-lchï (380-4351. issu d'une famille qui fournit un grand nombre d'hommes distingués, mandarin, périt dans des troubles llN" 39, liv. 60. ff. 7 a 9 et N" 43. liv. 24. ff. 9 cl 101 ; — Chèn Yij (441-513), lils d'un fonctionnaire décapité en 453, devint haut dignitaire; célèbre comme lettré et respecté pour son austérité ; auteur du Sôiifi clioîi iN" 39, liv. 100 ; Lyàng ckoii, liv. 13, ff. 3 à 12 et N° 43, liv. 57, ff. l â 9).
N° 2. — N" 13, pp
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F.Nr.YCl.nPKDIE DE lA MUSfOrE ET DiaTIOSWAinE DE COySEliVATOmE
(227-232), Tsù Yén-nyên ' conservant les titres changea le texte des trois dernières odes et leur lit de nouveaux airs, « sons et rhythme » comme dit l'hislorien : que restait-il alors de ces précieux monuments de l'art des Hàn? Seule l'ode Loti ming demeura intacte, et l'on continua de la chanter le premier jour de l'année à la cour plénière. Mais bientôt sur l'air du Lon ming on adapta l'éloge de Woù li-; sur les deux premiers airs composés par Tsù on mit les louanges de Wên ti et de Ming ti^ ; comme quatrième numéro on reprenait le Loti ming, texte ancien et mélodie ancienne. Au début des Tsin ces airs servirent dans les sacrifices et dans les banquets rituels. Mais en 269 Syûn Hytl et les deux autres poètes musiciens de l'époque furent chargés d'arranger les airs et de faire des poésies conformes aux sentiments rituels du premier jour de l'année; quelques années plus tard Tchhêng-kûng Snëi composa encore d'autres pièces. Ces chœurs ne survécurent pas aux Tsin, rien ne resta donc du deuxième orchestre des Hàn; c'est seulement sous les Thâng que l'on remit en honneur les banquets de district et le rite du tir à l'arc avec les odes du Clû Irmg convenant à ces cérémonies; aucune indication n'est donnée pour les mélodies ni pour l'orchestre des banquets de district; pour le tir à l'arc, rite militaire, on employait l'orchestre de marche'.
Le troisième orchestre des Ilân eut une fortune bien différente et sous sa forme simple et dans ses développements. En opposition avec la musique rituelle et le plus souvent strictement réglée des deux premiers orchestres, celle des banquets s'est constamment renouvelée sous des aspects très divers : chœurs de circonstance sortis du peuple ou de la Cour, chants venant de toutes les provinces où les dynasties successives ont assis leur pouvoir, airs et danses barbares, tours d'adresse et de magie, tout cela s'y trouve côte à côte, subit et exerce des influences. On étudiera d'abord la musique des banquets dans sa foime la plus simple, purement chinoise, dominante pendant la première partie des huit cents ans qui séparent l'avènement des Hàn de celui des Thàng.
Les chants et les danses n'étaient pas seulement l'expression rare de sentiments violents, ou graves, ou joyeux, en un mot extraordinaires; ils avaient place dans la vie de tous les jours. Leur signification sociale et morale était si bien reconnue que dans l'antiquité le Fils du Ciel se faisait présenter les poésies populaires et les examinait^; cette coutume se perdit sous les Ibin, et Woù ti employa la poésie surtout dans les sacrifices et pour célébrer les signes de bon augure. Du moins la danse conserva sa place dans tous les festins^ quand l'ivresse commençait à venir, les convives se levaient et dansaient tour à tour, souvent ils exécutaient des danses provenant de leur pays d'origine ou qu'ils avaient eu l'occasion de voir;
I. Il app.irtenait à l'école de Toû Kln\i-i |.'^'° 37, section des Wii, liv. 20, f. Ii|.
i. Tshûo Tsh.'iO (155-2^0), se distingua contre les rebelles (1841, rétablit l'ordre dans l'Empire; ministre (208), prince (216); son fils Phêi fut le premier empereur des Wéi et lui donna le titre postbume d'empereur (N° 37, section des \Vi!-i. liv. 1).
3. WOn ti (22U-226), nom impérial de Phêi, fils de Tshâo Tshâo, né en 1S8 ; son fils Jwéi, né en 203, est l'empereur Ming (226-230) (N» 37, section des Wéi, liv. 2 et 3).
4. K« 46, liv. 16, f. 10 ; liv. 10. T. 14. ô. N» 30, liv. 19, f. 14 r».
N" 30, liv. 10, f. l.-i r
T. Yvi ^^^û, lettré et petit mandarin, seconde moitié du v siècle, sous les SOiig (X" 43, liv. 72, f. 7).
donc rien de convenu dans ces réjouissances, au contraire la plus grande diversité. Cet usage est mentionné par le On klng. il se retrouve à la cour des Ilân, des Wéi, des Tsin; c'est seulement sous les S6ng qu'il s'efface, et alors, pour conserver ces anciennes danses (période T;'i-ming, 437-464), on en fixe la musique et on les fait exécuter par des choristes dans la cour devant la salle impériale; les poètes impériaux par ordre composent de nouvelles poésies : ainsi Yù Hwô' sous Ming li (46.S-472). Du jour où les convives ne sont plus des choristes occasionnels, mais des spectateurs, les danses commencent de se modifier : des professionnels apprennent et exécutent les chœurs; les musiciens barbares, qui varient le spectacle, se répandent de plus en plus.
La danse limig mii, nommée danse du linge, Kln iroii, sous les Tsin et les Song', rappelait l'entrevue de Kâo tsoù, alors roi de Hàn (206), avec son ennemi Hyàng Tsi; llyàng Tchwâng, partisan de ce dernier, dansait la danse du sabre, Ki/('n woù, et cherchait à atteindre le roi de Hàn, tandis que Hyâng Pô, dansant aussi, étendait ses manches et les séparait; Hyàng P6 s'écria : <t Seigneur, ne touchez pas au roi de Hàn. » Les deux premiers mots, h'mg rnii, devinrent le nom de la danse. On se servait d'un linge pour imiter les manches flottantes de Hyàng Pô. Texte du chant, Sông chou, liv. 22, f. 10 v°; rhythme irrégulier.
La danse du fourreau', Pi icoi(,al. Pi cheùnuoii. était déjà exécutée dans les banquets sous les Hàn, mais on en ignore l'origine; elle fut dansée d'abord par deux groupes de 8 choristes, puis par 8 groupes de 8 à partirde Hwàn Hyuèn '° et de son usurpation(403); pour le chant il y avait cinq textes anciens et cinq de la période Thài-chi (26o-274) : textes en pentasyllabes et en tétrasyllabes, Sùng citoii, liv. 22, IT. 1 à 7; TsiH cliûû, liv. 23, ff. 13 à 19. Connue sous les Thàng sous le nom de Mmg tclû lii/iln, d'après le début de l'un des textes du in° siècle. Le Siréi clioti" identifie cette danse avec celle de Pâ yù (voir p. 187), sans donner la raison de cette opinion. 11 faut se garder de confondre ce chœur avec un autre'- qui est appelé seulement il/?)i;y kijûn et auparavant Tdu'io kijùn; le texte ancien est en 4 pentasyllabes; ce sont les plaintes mises dans la bouche de cette Wang Tshyâng, surnommée Tchûokyûn, fille du harem qui fut donnée en mariage au Uhàn des Huns (33 A. C.) et dont les aventures imaginaires forment le thème d'un drame célèbre de l'époque des Yuèn, le Ihin kông tclilteoû ". D'ailleurs ce récit provenant de la Cour du sud, l'air en était du pays de Woù. Le Sùng clioû. liv. 22, f. 12, donne sous le titre de Mtng kijûn ta yà une poésie ■ en penlasyPabes qui n'olfre aucun rapport de sens avec l'anecdote de la dame Tshyâng; mais l'on sait que les textes nouveaux étaient sans aucune précaution accommodés à des mélodies connues.
La danse du chasse-mouche, Foti woii. du pays de Woù'*, est connue encore sous d'autres titres, l'b foù woù, Pu foû ki/eoâ iroù, qui n'offrent aucun rapport
8. N" 39, liv. 19, f. 14 V». - N» 43, Uv. 20, f. 3 >". — N° 34. liv. 7. f. 14, etc. — N» 35, tome 11, p. 278.
0. N"39,liT. 19, f. 14r«. — N»4I, liv. 23, f. 13 r». — N° 43, liv. i'i. f. 4 r».
10. II«àn Ilyuén (369-404), d'une famille mandarinale au service d. - Tsin, homme remarquablement doué; il s'empara du trône avec !'■ titre d'empereur de Tchhoù et fut tué l'année suivante (iS'*40, liv. 07, ir. 1 à 7, — N» 41, liv. 00, IT. 1 à 22).
N» 45. liv. 29. n'. 3 et
l:j. 1" pièce du recueil Yuén jèn tsù kl pà tchông, formé par Tsinî: Tsin-chou (1613) réédition postérieure à lti44 (Catalogue 4331-4338). 14. Pi» 30, liv. 10, IT. 14 et 13.
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CHINE ET CORÉE loi
(lo sens, mais seulenieiit une analogie de sons : le riiini vient doiii-, proliablcniiMil du dialecte local. Quant au texte, il exprime les jdaiiites des yens de Woil qui, à propos de la tyrannie d<' leur souverain Swrn llàii', souliailent de se soumettre aux Tsin; ce n"cst donc pas une poésie de la dynastie des Woù. Cinq textes en létrasyllabes et trisyllabes, Tsin clioi'i, liv. 23, 11'. 1!) il 21 ; Song clioii. liv. 22, 11'. 8 à 10.
I.a danse de la sonnette, Tii iroi('-, remonte aux ll.'m ; la poésie (Ibù) de Tchliéug-knnf; Swei parle de cette ilaiise en ces termes : « le l'ourreau et la cloche sont dansés dans la cour, les instruments des huit espèces sont tous rangés. >> Deux textes eu vers irréguliers, Sunij clioîi, liv. 22, 11'. 7 et 8.
La danse des coupes et des plateaux, Vri pimn iioir\ serait la danse Clii niiuj des armées Thiii-khring (280- 289); les danseurs tournaient et retournaient dans leurs mains des coupes et des plateaux; déjà à l'époque des Hàn existait le Pluin non; il est probable que les coupes furent ajoutées parles Tsin. In texte : tercets formés de deux trisyllabes et un heplasyllabe, chaque tercet construit sur une rime; Sung chou, liv. 22, f. 10.
La danse de l'ortie blanche, l'ii Ic/ioii u-oii'*, est encore une danse méridionale, puisque cette ortie croit au pays de Woil ; d'ailleurs un texte des Tsin parle de /11) .•!;/((, et c'est encore dans la prononciation de Woù que tclioii et s//» peuvent se rapprocher. Chèn Ym composa un nouveau texte. Une chanson totalement diirérenle sous un titre semblable, l'a tcltou klinti, circulait à l'époque de l'auteur du Ki/eon thnng chou. Trois textes en heptasyllabes, Hong citoîi, liv. 22, f. il.
Le ï'wnA'i, chant isolé', est un exemple rare de chœur resté sans accompagnement : un chanteur entonnait, trois autres reprenaient avec lui. Déjà, chanté sous les llàn, ce chœur plaisait particulièrement au fondateur des Wéi, Tsliào Tshào, et à son successeur, Wén ti; l'un et l'autre composèrent pour cette mélodie des poésies très diverses de forme et d'étendue; il existait aussi plusieurs textes anciens d'allure populaire; Song chou, liv. 21, IT. t à o. Sous les Tsin, le Tiin ki'i tomba en désuétude.
Sur le l'se» ijé kd'', les historiens nous apprennent seulement que ce chant était triste, que sous les Tsin les esprits le chantèrent plusieurs fois pour annoncer des catastrophes, par exemple dans la période Thdi-yuên (376-396). L'auteur en était une femme nommée Tseù-yé. Plusieurs lamentations ou complaintes figurent parmi les pièces de cette lon-
1. SwL'H HdO (24-2-283). 4» et dernier souverain (264-2S0) de la dynastie des Woù, se signala sur le trùne par sa cruauté el ses débaucties; détrôné par les Tsiu (N° 37, section des Woù. liv. 3. tV. lo à 461.
I. N» +5, liï. Ï9, f. 4 r". - N» 42, liv. 13, f. 21 i°. — N» 30, liv. 19, f. I*r«.
N» 39, liv. 19, IT. 13 et 14. — N» 43, liv. 29, f
7. Koù khù yà. par Woù li des Tsbi (482-493) ; chanson plus lard nouiméc Cttdngîi/ii hinij (N" 45, liv. 29, f. 5).
S. S( woi't yti ft'i, par Chèn Yeoû-tchi eu 477 (N* 43. liv. 29, f, 3 r°), 1. "auteur, fonctionnaire au service des Sûng, fut vaincu et réduit au suicide en 478 |.^° 43, liv. 37. fT. 8 à 13. et N- 39, liv. 74, IV. 14 à 26).
9. Sytlng yàng icàng yù, par Tân, roi de Swèi (449) (N" 45, liv. 29, f. 3 r«.)
II. N" 45. liv. 29, f. 6 r
12. N'°40, liv. 109, 11. 14 et 13. — N» 43, lir. 29, f. 3.— N» 46, liv. 22, ff. 1 cl 2. Le terme tshîng chnng, S**» aiguë ou 9*. pour désigner un genre de musique, se trouve dans un rapport de 478 iN" 39, liv. 19, f. 16 r") : le directeur de la Musique fut mis à la tiîle du nouveau bureau. Dans le Thiing chou, le passage sur la musique algue débute par des phrases assez obscures qui nous révèlent l'origine, non le sens précis,
giie époque troublée : Tliinin clieiin ko, chanson de l'éventail rond, plaintes d'une esclave amoureuse battue par sa maîtresse; Tclutng chi pi/cn, les malheurs du Ichàng-chi Wùng lliii qui va être défait par l'enuenii ; Ton lion kù, lamentations adressées par une femme à l'oflicier (tofi-hoû) qui lui conte les funérailles de son mari tué à l'ennemi; ï'o/v khi/ii kû, plaintes d'un officier condamné à mort, etc. L'appréhension des calamités de l'existence, la mélancolie d'un homme ([ui est devenu empereur et qui se rappelle son humble passé', les regrets d'un général en campagne qui songe au retour', l'émotion rornantiipie d'un prince qui entend les chants des femmes du peuple pendant la nuit-', sont des sentiments plusieurs fois exprimés. La plupart des chœurs de celte époque ont une histoire, les auteurs en sont connus. Parmi ces poètes musiciens on compte plusieurs empereurs. Choû-pào, le dernier souverain des Tchhèn (règne .Ï82-.S8S»), se plaisait à faire des vers, à les mettre en musique, à les faire chanter par les femmes du harem el les ministres'"; on cite de lui surtout le Yiî choit heoii lliing hirô. si émouvant qu'on ne pouvait l'entendre sans pleurer: présage assuré delà chu le de la dynastie. Le Fan Ifmg tclteoâ, le bateau dragon qui vogue", est de Vàng ti (604-618), l'impérial prodigue dont l'un des plaisirs les plus goillés était de voyager dans de grandes barques luxueusement ornées. Aucun texte n'indique si une danse ou une mimique accompagnait ces chants, en partie inventés pour les voix seules et plus tard adaptés aux cordes el aux flûtes; du moins on y aperçoit souvent l'élément scénique : une action peut facilement entourer la silualion, et un drame en sortir, comme il est arrivé pour les malheurs de Tchâo kyfin.
Ce qui a subsisté de ces chants et de ces chœurs, nés du in« siècle A. C. au vu" siècle P. C, a formé la musique aiguë''-. Recueillis d'abord sous les empereurs Wéi, Hyào-wèn (470-499) et SyuOu-woù (499-ol3), les airs de cette musique, au w" siècle, sous les Tcheoû et les Swèi, étaient au nombre de plusieurs centaines; à la fin du vii« siècle, au temps de l'impératrice Woù, il en restait 63 ; deux siècles et demi plus tard, quand Lycoi"! llyù composa le Kijeoii Ihiing chou, il en subsistait 32, quelques-uns avec plusieurs poèmes, ce qui faisait 37 pièces; il existait de plus 7 mélodies dont les poèmes étaient perdus. Aujourd'hui quelques-uns des textes se retrouvent chez les historiens; pas une mélodie ne reste; les litres ne sont même pas cités dans les recueils musicaux'^. Sous les Thàng,
de quelques termes musicaux tombés en désuétude au x» siècle. » l.e pèi-seii .appartient origin.airemenl à la musique aiguc ; par sa forme il se rapproche de rorchestre classique ; les airs viennent de la section des barbares boù (du nordl. Il y a de plus le nom de 'fin tse'', la règle du tchnng kiràn : tous sont des instruments répondant au\ l\u id'aecord avec les lyil ?), qui étaient usités aux âges précédents. Mais ils ne se sont pas transmis aux hommes plus récents, el on a employé des noms différenls. »
f^fii fc/t/i<în7,époqucdcsS6ng
auteur Ts.'mg Tchi, haut dignitaire issu d'une famille manda-
ESCYCLOPÉniE DE LA ML'SIQIE ET DICTIOXyAIRE DV COXSERVATOinE
ce genre de chants de circonstance fut également cultivé' : il y eut ainsi les Hwdng tshûng tijî' khijïi en l'honneur d'un clieval de Tliài IsOng, mort dans l'expédition de Corée; il y eut le \i léipln Ichl klniH. composé par le général Li Tsi- après la soumission du Lyào-tOng. Plusieurs chœurs de cette dynastie ont été cités déjà à propos des rites majeurs, d'autres se retrouveront plus bas. L'époque est fertile en artistes de talent, en souverains et en grands seigneurs cultivés et délicats; la production musicale augmente et se renouvelle; elle amalgame les éléments existants, chinois et étrangers; elle tend à confondre les genres auparavant distincts; c'est ainsi que l'on introduit dans les grands rites quelques chœurs des banquets.
La musique des banquets, dite ijén yù, tu) i/à, soii yô, est du domaine des Sept Orclieslres,qui deviennent ensuite les Neuf Orchestres, puis les Dix Orchestres. « Pour la première fnis\ au début de la période Kluiihwâng (vers 581), on fixa et on établit les Sept Orchestres. Le premier s'appelle les jongleurs des royaumes, Kiir hi: le second s'appelle les jongleurs de la 2 aiguë, Tslinu/ chiing ki ; le troisième s'appelle les jongleurs du Korye, ivio-l! ki : le quatrième s'appelle les jongleurs de l'Inde, Tlujrn-tchoii ki ; le cinquième s'appelle les jongleurs de Boukhàra.'iYsfih! kiri- ki : le sixième s'appelle les jongleurs de Koutcha, Kyeon-tseâ Al .-le septième s'appelle les jongleurs de Wên-kliâng, Wén khâng ki. En outre, mêlés ensemble, il y a des musiciens de Kàchgar, Soû-l(', du Cambodge, Foû-niln. de Samarkand, Klulng kivi'. du Paiktchei, Po-tsi, des 'l'urks, Toti-k!iui\ du Sillà, Sln-lij. du Japon, \Yii kwr. Ensuite Nyeoû Hong demanda de conserver les quatre danses du fourreau, de la. sonnette, du linge du chasse-mouche et de les ranger auprès des nouveaux musiciens ^ Il disait que ces quatre danses depuis les Hàn et les Wéi étaient toutes exécutées dans les banquets... On reconnaîtra [ajoutait-il] que si ce n'est pas de la musique rituelle, ce sont de vieux airs des âges précédents. » Sur la demande de Nyeoù Hong, ces danses furent exécutées dans les banquets avant la musique des Si-!yàng. Les chœurs barbares étaient vus de mauvais œil par les lettrés puristes '■ ; Yen Tchi-
rinale, rcboUc ci tu6 en 454 à .Ï5 ans {N- 39, liv. '^, f!. I â 10, ctN»43, liv. IS, IT. 14 ;. )7).
Tchliwnt kijtimj hwa i/ui; yé
thwêi" en 582, puis en 589, voulut ramener la musique aux règles chinoises des Lyàng. « La musique des Lyàng est celle d'un Etat qui a péri; pourquoi irions-nous l'employer? » répliqua Kâo Isoù, rendant hommage à l'union indiscutée de la musique et des principes sociaux. Tsuù Hyào-swèn, au conlraire, fut résolument éclectique, prenant pour la musique religieuse parmi les airs du sud et du nord'.
« Pendant la période Tù-yé (603-616), Vàng ti' décida que la musique aiguë, les musiques des Si-lyâng, de Koutcha, de l'Inde, de Samarkand, de Kàchgar, de Boukhàra, du Korye, la musique dite Li pi formeraient les Neuf Orchestres'. »
La musique aiguë a eu pour origine les trois mélodies en 9"^ qui provenaient de la musique de la chambre des Tcheofi et autour desquelles s'étaient groupés, sous les Hàn, les Tsiii et leurs successeurs, les nombreux chants rappelés plus haut'". Conservée par suite des conquêtes successives dans la région de Lyàngtcheon", cette musique fut retrouvée par les Swêi après la chute desïchliên (bS9); reconnus pour vraiment chinois, les airs furent adoptés, vérifiés, complétés et conQés à un bureau dit Tshlng cluing choii. L'orchestre de 25 exécutants comprenait : cloche 1, 2, lithophone 23, 24, khiu 112, se 116, khin à 3 cordes, ki khin 113, guitare 123, khring-heoù 114, Ichou 119, Ichëng 117, tambour tsyê 162, orgue 103, llùte droite 77, llùte de Pan 75, lliite traversière tclilii 80, ocarina 101, 2 chanteurs, 4 danseurs, soit 16 instruments presque exclusivement chinois'-.
a La musique des Si-lyàng'^ a pris naissance à la fin de la famille Foù; Lyù Kwàng, Tsyû-khyû Môngswén et autres ayant possédé Lyàng-lcheoQ transformèrent la musique de Koutcha et firent cette musique;.... comme ils y mêlèrent des airs de ïshin, on l'appela musique de Tslun et de Hàn, tsliin hnn yii,... puis vieux airs de Ln-yàng... Thài-woù, des Wéi, ayant soumis l'ouest du lleuve (439 1, l'obtint et la nomma musique des Sl-lyàng. A l'époque des Wéi et des Tcheofi, [cet orchestre] fut appelé jongleurs des royaumes. » Outre 2 chanteurs et 5 danseurs (un nommépù woii etifangxroù), l'orchestre" compreiiail 27 exécutants jouant de 18 sortes d'instruments :
par le dernier empereur Tchliôn.
W"*f/ si/'io
Le l'd foii koii tkiyào kyài (N» 92), en i livres, est une liste de chants anciens avec des notes assez brèves sur les circonsUnces de leur composition et de leurs transformations; la question littéraire seule y est Irailée. Il n'y a donc pas lieu d'étudier ici cet ouvrage ; on y trouve au livre 1 un certani nombre des titres cités plus haut. On trouvera encore des listes de titres dans n» 3S (Y. 1. t., liv. 76, f. 37, elc.| ; n»90 ; n» 95 I Y. 1. t., liv. 73, t. 3, etc.) : ce dernier ouvrage discute les poésies subsistantes, montre que les toiles en sont pervertis ou douteux. Voir aussi p. 105.
N» 42, liv. 15, IT. 22r»,25 r
6. YènTchi-thwfi (531-3'.i3), mandarin sous les Tshi du nord, Tcbcoû et Swêi, auteur de plusieurs ouvrages (N" 44, liv. 83, IT. 13 et 14. — Pèi
tshi chofi [livre des Tshi du nord, 550-577, par Li Pô-yô, Catalogue 30, édition de Kin-lfng, 1874], liv. 45, ff. 12 i 18). 7. N" 45, liv. 28, r. 2 v».
S. N» 42, liv. 13, f. 22 r». — X» 46, liv. 21, ff. 12 et 13. ,
9. Il serait intéressant, mais déplacé ici, d'étudier d'.iprès le n° 3'< (Y. 1. t., liv. 76, f. .17. etc.) les titres des airs de ces différents orchestres. L'orchestre de Koutcha. de beaucoup le plus important, avait 20 airs; pour le Korje. pour l'Inde, on n'en indique que deux. Les désignations sont h(i ou hhyii. chansons, ii'oii. danses, etc. : on retrouve donc comme toujours rorchcsliquo totale. Plusieurs titres rappellent des jeux d'adresse ; ainsi, 7'Aeoil hoù, tirer dos fll'ches dans l'ouverture d'un vase; d'autres renferment des .allusions bouddhiques; daulres marquent l'origine géographique, ainsi Yù-thyén fù trou, danse bouddhique de Khotan.
10. Voir p. 191. notes 12 cl 13. — N" 40, liv. 109. IT. U et 15. — N'» 42, liv. 15, f. 22 r». — X» 45, liv. 29, f. 3 v». — N» 55, liv. 33, IT. 12 à 14.
Au Kfin-soù
12. N« 45, liv. 29, IT. 3 r» et 6. — N» 46, liv. 22. ff. 1 et 2. — N" 63, liv. 14. f. 19 r».
13. N''42, liv. 15, f. 22 v»; liv. 14, f. 1.— K"45, liv. 29, IT. 6 et 7. - N" 63, liv. 14, f. 19 r». L'expression Si-lyiinf), Lyàng occident.iux, employée par l'historien, n'est pas tout à fait exacte ; les vrais Lyàng occidentaux sont les Li ayant régné à Thwén-hwàng (Ngàn-si, au Kàn-son de 400 à 421 ; Lyàng-tchcoû appartint au contraire à la famille L; u. dynastie des Ljàng postérieurs. Heaii-lydng {rtHi-in). et â la famille Tsyu-khvù, dynastie des Lyàng septentrionaux. Hèi-lyàng (401-439 1 ; ces deux dynasties étaient en rapports fréquents avec Koutcha et les villes du Tarim.
l 't. Le liiieoii tliiinii clioû, liv.29. II. 0, 7 et 8, indique le costume spécial des musiciens des divers orchestres étrangers : Lyàng, Korye, Cambodge, Inde, Tourfàu, Koutcha, Kàchgar, Samarkand, Boukhàra.
lUSTOiiii; DE LA M US rai: K
cloche 1, 2, lilhophone 23, 24, deux sortes de tcliènR 117, kliniijj-licoii 114, liarpi- 121, deux sortes de f,'iiilares, plii-plià el noù liyèii 123 et 128, ori-'iie 103, lliHe de Pau 75, deux sortes de chalmiieaux 89, IhMo traversiére 81. laniliour en sablier 65, tamiiour il nombril 71, lainlioiir porté sur l'épaule 165, cymbales pô 17, conque 86. Les joueurs de guitare el do harpe venaient toujours d'Occident; beaucoup d'airs étaient de provenance occidentale.
« L'orchestre de Koutclia' a pris naissance quand Lyii KwiiMj,' anéantit le royaume de Koulcha (384); par suite il en obtint la musique. La famille Lyii ayant disparu, son orchestre fut dispersé. Knsuite les Wéi, ayant pacifié la Chine, obtinrent île nouveau cet orchestre. Cette musique ensuite subit de j.'rands chan- {Jtemenls. » Elle était cultivée do père en lils dans une famille brahmanique du nom de Tslulo, dont le représentant le plus remarquable fut rshào Myào-tâ, sous les Tslii. (1 Quand Woù ti, des Tclieoû, épousa une princesse turke..., il vint encore des musiciens de Koutclia. » Sous les Swèi il y eut trois orchestres de Koulcha, dilféranl entre eux; cette musique avait alors si jïrande voeue dans le peuple et parmi les nobles que l'empereur K;io tsoù la proscrivit par décret, sans aucun résultat; au contraire son successeur Yàng ti s'y adonna avec prédilection et fit composer par Po MiniT-tâ-, chef de la musique, des airs de ce style qui > sont énumérés par le Sivéi chou; les musiciens de ces orchestres étaient alors si habiles qu'ils pouvaient, après un peu d'esercice, reproduire un air entendu une seule fois. L'orchestre, de 20 musiciens, était formé de la instruments : harpe 121, guitares de deux espèces, pbi-phà et woù liyèn 123 et 128, ortrue 103, lliUe droite 77, flilte de Pan 75, chalumeau 89; tambours mào-yuên et tofi-thùn 67 et 66, l.i-la 64 et kyé 63, ki-leoù 70, en sablier 65; cymbales pu 17, conque 86. Une autre énuméralion ajoute llùte traversiére 81 et tambour heoù-tlu 166. Quatre danseurs étaient joints à cet orchestre; la danse des lions, qui eut un long succès^, fut importée par les chœurs de Koutcha. A l'époque où Tchâng Tchhông-hwà' possédait Lyàng-tcheoû, des musiciens hindous furent offerts en présent : les paroles des envoyés étaient traduites par l'intermédiaire de quatre interprètes successifs. Un peu plus tard, le fils d'un roi de l'Inde se fit bonze ; dans ses voyages il introduisit en Chine de la musique hindoue. L'orchestre hindou, formé de 12 exécutants, avait neuf espèces d'instruments : mâyuri 156, deux sortes de guitares 123 et 128, flûte droite 77, conque 86, gong thông koù 9, cymbales pô 17, tambours mào-yuèn et toû-thàn 67 et 66; le Ki/eou thàng choâ ajoute le tambour kyé 63 et la llùte traversiére 81. Deux danseurs. Lorsque Yàn;.' ti vainquit le Tchampa [603), il prit des musiciens cambodgiens (Foù-nàn ; mais leur instrument, nommé par les Chinois khin à gourde (plusieurs instruments hindous contemporains pourraient répondre à cette désignationi, sembla grossier, et l'on transcrivit leurs airs pour l'orchestre hindou.
1. lN'°4î, liv. I3.fr. -25 et 23. — N'»45, liï. 29, f. 7. — N= 5S, liv. 33, f 26. — N» 63. liv. 14, f. 19 r».
2. Ce persoDaage collabora plus lard (ù partir de G2T avec Tsoù Ilvâo-swt'n.
Voir p. 195, i
♦. K« 42. liv. 13, f. 23 V». — N" 43. liv. 59, If. 7, S. — N« 33, liv. 33, f.SST». — N'63,Uv. 14, f. 19 r».— TchrmsTchhông-h\vi, dune famille chiDoise qui gouvernait hëréditairenienl le l.yâng-tcheoû depuis 301 ; Cbî. père de Tchhôug-hwâ, se déclara empereur (314); cet Etat de Tshyèn-lyàn^ dura jusqu'en 376; Tchhông-hwi régna 34o-352.
5.' V 42, liv. 15, f. 23 v. — N° 43, Uv. 29, f. 8 v». — N" C3, li». 14. r. 19 V».
CHINE ET CORÉE v^^\
Des musiciens de .Samarkand- vinrent dans la suite de la princesse turke épousée par Woù li, des l'cheoù ; ils avaient 4 sortes d'instruments : llùte droite 77^ cymbales p.. 17 nu gongs th6iig koù 9, deux espèces de tambouis 68, 69 et kyâ koù 167; l'orchestre comprenait 7 hommes et deux danseurs; ceux-ci tournaient rapidement sur eux-mêmes; on appela cette musique la musique tournante des lloù, lloù si/u.<n ijù.
« Les orchestres de Kàchgar, de Boukhàra et du Korve'^ ont tous pris naissance à partir de la victoire des Wéi postérieurs sur la famille Kong" et de leurs rapports avec l'Occident. .. La princesse turke amena aussi des musiciens des doux pays cités d'abord. L'orchestre de Kichgar, formé de 12 hommes, avait dix espèces d'instruments : harpe 121, guitares de deux sortes 123 et 128, llùte droite 77, llùte de Pan 75, chalumeau 89; tambour en sablier 65, lamboiiis talâ 64, kyr 63 et ki-leoù 70; il faut ajouter, d'après une autre liste, tambour wr,-tlii 168 et deux dan.seurs. L'orchestre de Boukhàra, de 12 exécutants, avait également dix instruments : khr.ng-heoù 114, deux sortes de guitares 123 et 128, tlùte droite 77, llùte de Pan 75, clialumeaux simple et double 89, deux sortes de tambours, 69 el wàng koù 169, cymbales pô 17; une liste ajoute llùte traversiére 81 et deux danseurs.
L'orchestre du Korye* comprenait 18 musiciens jouant de U instruments : Icliëng 117, khnng-heoù 114, harpe 121, deux genres de guitares 123 et 128, flûte droite 77, orgue 103, flûte de Pan 75, chalumeau 89; thào phi pi-li 170, sorte de cornet à anche; tambour en sablier 65, tambour à nombril 71, tambour porté sur l'épaule 165, conque 86. Une autre liste porte une seconde espèce de tcheng 117, un grand chalumeau 89, une flûte à bec 171, un orgue à gourde 110. Quatre danseurs. Cet orchestre fut renouvelé à diverses reprises ; sous les Tclieoû, les musiciens coréens lurent mis au nombre des jongleurs des royaumes; dans les années Tchông-knan (627-6491, à la suite de la guerre de Corée, on ramena encore des musiciens du Paiktchei et du Korye. Très rapidement l'orchestre du Paiktchei se dispersa; à la fin du siècle les musiciens étaient morts ou avaient disparu; pendant la période Khûi-yuèu (713-741), le bureau de la .Musique ne réussit pas à reconstituer ce chœur, d'autant plus que le Paiktchei, anéanti depuis cinquante ans, avait laissé peu de traces. L'orchestre du Kokourve, qui exécutait encore 25 mélodies au temps de l'impératrice Woù (684-70o , avait complètement disparu cent ans plus tard; on n'avait même pas conservé le modèle des vêtements des musiciens. Ces détails permettent de comprendre ce qui s'est passé pour bon nombre d'orchestres étrangers : les hommes sont morts, les traditions se sont perdues, mais non sans avoir marqué quelque empreinte sur la musique chinoise. Seules paraissent avoir été durables les influences de l'Asie centrale sans cesse entretenues et renouvelées.
La musique de Tourfàn' ne comptait pas d'abord parmi les orchestres réguliers, bien qu'elle fût connue déjà sous les Wéi occidentaux (o3.5-o57) et que des gens de Tourfàn eno86 eussent spécialement oil'ert à
6. N" 42, liv. 13, ff. 23 et 24. — N» 45. liv. 29, f. 8 v». _ X' 6.1, liv. 14, f. 19 Y".
T. Fûng Pit, puis son frère Hong. Ciiinois, d'abord au service de l'Etat barbare Hcoû-y^n. régnèrent dans !a région de Fékingde 409 à 436 ; ce fut le royaume de Pêi-yen, détruit par les Wéi {\« 41, lîv. 125, ir. 15 à 241.
S. N° 42. liv. 13, f. 24 r°. — X- 45 liv. 29, f. 8 r>. — N- 55. liv. 33, f. 23. — N" 63, liv. 14, f. 19 r».
9. iN" 42, liv. 15, f. 23. -N» 43, liv. 29, IT. 7 et 8. - X« 53, tir, 33, ff. 11 r«, 26 r». — N" 63, liv. 14, f. 19 V.
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la Cour le chœur dit Chénrj ming; quelques autres airs de même origine sont cités à la même époque par le Sii'-i clioîi. Après la conquête de Tourfàn (640), un orchestre spécial fut constitué sous la direction de la cour des Rites et admis au nombre des Dix Orchestres (642). Instruments : tambours en sablier 65, kîleoû 70, t,i-l.i 64, ky.- 63; flûte de Pan 75, flûte traversière 81, clialumeau 89, deux espèces de guitares 123 et 128, cornets en cuivre 87, 88 ou 92 à 94, khôngtieoû 114. Deux danseurs.
Le dernier orchestre portait le nom de L'i-p), la fin des rites', parce qu'il jouait après que les autres jongleurs avaient achevé. « Yù Lyànc, thài-wéi des Tsin, étant mort, ses jongleurs, le regrettant, empruntèrent son apparence et, avec des faisceaux de plumes, dansèrent pour imiter son maintien. On prit son nom posthume pour désigner cette danse et on l'appela musique de Wèn-khâng. >> Ces airs passèrent aux Snêi après leur victoire sur les Tchlièn. L'orchestre, de 22 exécutants, était formé de 3 séries de 7 espèces d'instruments : flûte droite 77, orgue 103, flûte de Pan 75, tlûle traversière tchhî 80, grelots lîng 172, tambour à manche 62, tambour en sablier 65. D'après le Thàng hwn yào, cet orchestre a été supprimé en 6:)7.
D'autres passages des historiens indiquent à diverses époques l'ajiport en Chine d'instruments, d'airs, d'exercices orchestiques qui n'ont pas pris place dans les orchestres rappelés ci-dessus : l'art des barbares de toutes les régions a influé sur l'art chinois bien avant et bien après les Swèi-. « Chi tsoù (Thâi-woù ti), ayant vaincu Hr-lyèn Tciihrmg, prit l'ancienne musique rituelle '427) ; quand il pacifia Lyàng-tcheoû (439), il obtint les musiciens avec leurs instruments et leurs costumes; ayant fait un choix, il les conserva. Ensuite il eut des rapports avec les pays occidenlaux et établit au bureau de la Musique les danses avec tambour du pays des Yui'-pân'... Les chants et les danses des barbares des quatre régions s'augmentant peu à peu furent admis dans la musique officielle (vers 477). »
« Les trois pays des Syên-pî, des Thoii-yii-hwên, des
1. N" 42, liv. lo, r. 24 r°. — X" 45, llv. 29, f. 7 V. — N» d.ï, liv. 33. f. 25. — Yù Lvâug, grand dignitaire des Tsin ; mort en 340.
2. N" 40. liv. iOO, f. 3 V». — H(^-lyto Tcbliâng succMa en 423 sur le trône de Hyà (boucle du fleuve Jaune) à son père H''-lyèn Poû-poù, qui, d'aliord au service de Y;*io Hlng, sï-lait déclaré indépendant en 407. Les Ilé-lyèn étaient des Huns de la famille Lycoù (voir p. 82, note 0 et n" 41, liv. 130).
3. Yuë-prin. tribu liabilant an nord-ouest des Woû-s\vën, c'est-à-dire dans la movenne ou la basse vallée de l'Ili ; c'étaient des Huns qui s'étaient arrêtés dans celle région, quand le kliàn des Huns septentrionaux fut battu par Teoi'i llyén (91 P. Cl cl quand une partie de la population
' s'enfuit en Sogdiane(lvhring-kyù| (X«40, liv. 102, f. 7 vi.
4. S» 45, liv. 2'J, f. 9. — N« 40, liv. 22, f. 7. — \« 3.i. li > 33, (T. 26 cl 27. — Les Svën-pî, hordes tongouses, occupaient la haute région qui sépare le désert rtiongol des bassins de la Sonngari et de la Nonni ; vaincus par Moû-yông Il\%âug, une partie d'entre eux subsista dans la même région et v forma les cinq tribus des Hî ou Khnù-mô-hi {Tclieoft cltoo, liv. 40, f. 12.— N''40, liv. 100, f. 8. — 7\° il. liv. iij. 14). Ceux-ci avaient pour voisins de l'est les Klii-tfin qui les soumirent en fondant leur empire (voir aussi Votjaf/eurs chinois chez [es Khitan et les Joutchen, par M. Ed. Chavannes, Journal asiatique, mai-juin 1897, p. 421, note 1). Oc nombreuses tribus syên-pî émigrèrent au loin â diverses époques; les '^hoù-yii-h^vèn établis sur les bords du Kouk nor étaient des S\r-n-pl. Les Poû-ln-ki ou Ki-boû étaient des Huns d'après les uns, des Jông ou des Ti, c'est-à-dire des barbares, d'après les autres ; établis dans les montagnes sur la frontière du (Jheân-si et du Seû-lchhwân actuels, ils jouèrent quelque rôle dans la première moitié du vi" siècle ( Tclieoîi chofi, liv. 45, IT. 10 a 12).
3. Tâi a donné son nom au royaume fondé en 315 par les Thô-pô; voir p. 82, note 17. L'expression u homme vrai ■> est du vocabulaire taoî'stc et désigne l'adepte qui a obtenu la connaissance des mystères.
Voir p. 82, note
7. N°45, liv. 28. f. )1 r«. — N« 46, liv. 22, ff. 7 et 8. — N« 53, liv. 33, ff. 25 et 26. — P. Pelliot, Deux Ilinfraires de Chine en Inile, Bulletin de t'Ecote française d'Extrême Orient, 1904, p. 152. — Vi-meoù-syiîn
Poù-lô-ki' ont tous de la musique pour jouer à cheval. L'orchestre de marche Koh tchliw'i était primitivement de musique militaire et jouait à cheval; aussi, depuis les Hàn. la musique des barbares du nord dépendait en totalité du bureau Koû tchhwéi. C'est dans les recueils des \Véi que pour la première fois on trouve des chants du nord : ce sont ceux que les historiens des Wéi appellent « chansons deTai des hommes vrais ■■. » A la capitale de Tài, on ordonna aux femmes du palais latéral de les chanter matin et soir. A l'époque des Tcheoû et des Swêi, on les exécuta mêlés avec la musique des Lyâng occidentaux; maintenant il en subsiste 53; parmi les titres, on en peut expliquer six...; ceux qu'on ne peut expliquer... sont ceux que sous les Wéi on appelait pu-lti-liiiri... Les Thoù-yû-h'n-én sont encore une horde séparée des Moûyông"; on sait donc que leurs chants sont des chants syën-pi du temps de Yen et de Wéi; mais ces chants, musique et poésie, les gens du nord en définitive ne les comprennent pas. » Dans les recueils des Lyâng, musique de marche, dans la musique de marche des Swêi, il y a des chants portant les mêmes titres, mais la musique en est ditl'érente; vraisemblablement, ajoute l'auteur chinois, les textes s'en sont altérés avec le temps.
« La 16''annéeTchëng-yuên(800i,leroideNàn-tclmo, Yi-meoû-syûn", envoya un ambassadeur à Wèi Kâo, gouverneur du Kyén-nàn-si-tchhwân*, disant qu'il désirait otl'rir des chansons des barbares »... Wèi Kâo en forma la danse .Yiîh tchiio fung chéng... en G strophes et 0 systèmes; les danseurs, au nombre de G4, s'agenouillaient, se prosternaient et par leurs évolutions rappelaient le respect dû à la Cour'-'. L'empereur Te tsûng alla assister à la représentation de cette « danse dans la salle Lin-t<-. L'année suivante ou en ^ 802, à l'instigation du >'àn-tchào, le roi de Pyâo"', Yrmgkhyâng, envoya son frère Choû-nàii-thû, seigneur de la ville de Si-li-yi, présenter de la musique nationale par l'intermédiaire de Wèi Kâo, qui fit noter les sons et les danses. Il y avait 3b musiciens et 12 airs tous inspirés des sûtra et des castra; on remarqua chez
monta sur le trône en 770 ; il esl le troisième souverain de l'Etat de N'intch.âo, fondé dans la région de Tâ-li une cinquantaine d'années plus tôt.
8. \Vùi Kiio (746-S06) guerroya pour l'Empire contre les peuples de l'Occident, gouverna pendant 21 ans les provinces du sud-ouest (Soùtchhwân, Y'nn-n;în, etc., d'aujourd'hui) et laissa en mourant un grand nom chez les barbares (X" 4G, liv. 138, ff. 1 à .3).
9. Je suis sur ce point le texte très détaillé du n" 46, liv. 222 c), ff. U à 14; d'après le n» 45 et le n" 35, ce sérail le roi Vi-meoû-syûn qui aurait composé le Fônti chêng yù. L'autre version est plus vraisemblable, la description répondant bien à une représentation orcliestique chinoise; chaque strophe développe et symbolise l'un des caractères du litre ; le caractère ch^nij, saiiU, est traité de manière spéciale, ce qui implique l'usage de la langue chinoise et la connaissance des idées qui s'attachent au mot en question,
10. Le royaume de Pyào correspond â la Birmanie, et spécialement ;t la région de l'rome. sur l'iraonaddi; la tribu princii)ale était celle des Pyu ou l'ru. Ouanl au pays de Mi-lchhên, situé probablement aux bouches de riraouaddi, c'était peut-être u» Etat pégouan ll'çlliot, DeiLV Itinéraires, pp. 172 à 174 ; voir plus haut, note 7); le Thdng hirêi i/iio note que la musique de .Mi-tchhén était semblable à celle des Birmans. Le n* 4G, liv. 222 c), 11". 14 v^ à 17 v^, donne de copieux détails sur les instruments et les douze airs de l'orchestre birman. Tous les chants porlent le nom de p>/''to. le mot même qui désigne le pays ; simple rencontre plionétique vraisemblablement. La mélodie de cinq d'entr.e eux correspond à deux modes chinois, le sf/fio tclù ti/iio ou lin-tchông 2''«, le i/i i/ur li/'J--> ou hwâng-tchông 2''« ; le premier serait le syao chi ly.âo, où lin-tchông est en effet 2''" (X.VXVll, p. I17t : l'autre serait le vue tyào. où hw.'ingtebring est 2*'* (LXXll, p. 118}, Les danseurs sont em[doyés 2, 4, G. s on 10 ensemble. La plupart des instruments birmans ont été mentionnés chacun suivant sa classe ; il faut citer encore trois formes de khin à une ou deux cordes, avec une demi-gourde comme résnnnateur; l'accord se fait soit au moyen de chevilles, soit au moyen de chevalets mobiles : grand modèle, plus de 3 p. de long; cordes a vide fa^ sol p iN* 40. liv. 222 c), f. 15. — Voir p. r.i3. musiciens cambodgiens).
iifsroiiU' DE i.À unsrorr:
CCS musicifiis lour manif^re de chanter i'i l'unisson et tlo liaftre \:i mesure avec les dix doi(,'ts'.
Sous les Si'iiig- on trouve encore quelques mentions de musique élvanfjère : les envoy(5s étrangers présenlent il la Cour (OUI) des chants et des danses de leur |iays; l'orchestre de Kouleha exécute {'.ni) <leux mélodies avec une parlic des instruments traditionnels; le Korve envoie un orciiestre rituel avec des recueils musicaux (lllitl. Mais la Chine n'est plus alors en situation d'attirer les artistes des pays voisins; d'ailleurs le sentiment national et conluciaiiiste s'allirine dans cette période, s'oppose à ce qin n'est pas antique; les lettrés protestent contre les orchestres harhares. La réaction ne peut exclure toutefois les éléments élranfjers admis pendant plus de six siècles, principes musicaux et instruments, airs et costumes; par une élalioration que l'on perçoit surtout sous les Thàn;^, des éléments fondus est sorti un art nouveau dont les restes sont recounaissables à travers les textes.
La division en neuf ou dix orchestres existait encore en 242, lors du banquet offert par Thài tsnng aux grands fonctionnaires, et l'on voit plus tard deux des Dix Orchestres, ceux de Koutcha et des .Si-lyàng, accompagner encore des danses nouvelles '. Toutefois c'est peu après 6't2 ([ue la musique mêlée, tsà yii, San i/i'i. ou musique des banquets, i/('n yij, forma deux sections : Section debout, /'/ pou. qui joue debout dans la cour ou dans la partie basse de la salle; Section assise, t^unpoK, qui est placée dans la salle iiaute. Pendant la durée de la dynastie, le nombre des orchestres de ces deux sections s'est accru ; finalement le Thdng huci yio et les deux Tluing choïi énumèrent huit orchestres ou chonirs de la Section debout et six de la Section assise.
SECTION DEBOUT
1" ^gi'in j/ij', chœur pacifique, composé à l'occasion de la victoire des Tcheoû sur les Tshi (577); les rangées de danseurs étant disposées en carré comme les murailles d'une ville, la danse s'appelait aussi Tchhêng ivoii. danse de la ville murée ; 80 danseurs portant des masques de quadrupède à chevelure dorée et imitant l'attitude des barbares Khyiin;.' et Hoù.
2° Thiii pliiiig yij ■, chœur de la paix universelle, ou W'o" /'i''»3 chl Iseii iroii, danse des cinq lions, se rattachant à l'orchestre de Koutcha et datant de la même époque que la précédente ; les lions étaient faits de fourrures cousues ensemble, hauts de 3 mètres environ, mus chacun par 12 hommes cachés dans l'intérieur; deux hommes tenant une corde et un chassemouche commandaient les exercices des pseudofauves ; chaque animal était de couleur différente pour répondre à l'un des points cardinaux. 140 danseurs.
3" /'/ni Ichi'n ijù '.
4° Khiwj chciin yii'.
0" T'i ling )/(»', chœur de la grande stabilité, appelé aussi Pi'i liOng tluinij hwùi ijù. chœur des extrémités de la terre soumises aux mêmes lois, ou Y) jOng tu Inig
Voir p
8. N" 45, liv. 2S, f. 7 r° ; liv. 29, f. 1 V. — X« 46, liv. 21. f. 14. — N« 35, liv, 33, fi'. 11 r» el t'.l v».
i/ii. chonir de la pacification di^ tous les barbares; tiré de la danse n" 3 par Thài tsoiig après la soumission du Lyào-tùng (64:>). C'est peut-être la même danse r[ue Kiio tsùiig, sur le point de prendre le commandement de l'expédition de Corée (601), lit représenter devant ses généraux. 140 danseurs couverts d(! cuirasses bariolées.
6" Cliiing i/iirii iji'i''.
7"Clu'iig rhcoii .i/i'i'", chœur de la longévité impériale, dft il l'empereur Kao tsr>ng (649-083) et il l'impi-iiitrice Woù (684-70,)). Un clueurde 140 danseurs portant des coill'ures ilorées et des habits de diverses couleurs exécutait des évolutions et à la lin de chaque strophe dessinait un caractère " ; en 10 strophes les choristes écrivaient une phrase louangeuse pour le Souverain.
8" Kirâng cliàig yn'-, cliceur de la sainteté brillante, composé par Kfio Isông; les danses rappelaient celles des deux chœurs précédents. 80 danseurs portant des vêtements bariolés et des coill'ures à l'oiseau.
Les chœurs 3 ii 8'^ faisaient grand usage du tambour Ui In lioiï 157, auquel le chœur o ajoutait des gongs 11, kin tchèiig; le chœur 4 employait les airs des Sî-ly;\ng, les chœurs 3, 5, 6, 7, 8 jouaient des mélodies de Koutcha. Quand les chœurs et les danses 3, 4 et 6 étaient exécutés pour des sacrifices aux puissances naturelles et aux ancêtres, les choristes por^ talent d'autres costumes et d'autres roili'ures; l'orchestre était complété par les carillons de cloches 2 et de lithophones 24.
SECTION ASSISE
1" l'cii .'/'■''*, musique des banquets. Ce terme, pris cette fois au sens restreint, désignait le premier chœur et ses exercices orchestiques, composés par Tchang Wên-cheoû pour 20 danseurs vêtus de soie rouge. Se rattachaient il cet orchestre quatre petits orchestres : a) le chœur de King yi'm qui était formé de 8 hommes portant robes de brocart façonné, culottes de soie légère multicolore, coiffures au nuage, bottes de cuir noir : en 640 King Yùn avait vu claire l'eau du Hwàng hô, présage remarquable à propos duquel Tchfing Wên-cheoû composa un chant inspiré d'anciennes poésies et la musique d'une danse. C'était le premier chœur représenté dans les réunions plénières du dé but de l'année ; il subsistait encore sous les Sông. — b) Khing cliei'm yo'^, dansé par 40 choristes en robes de soie pourpre à larges manches et portant de faux chignons. — • c) Phô tchén yù, dansé par quatre hommes en robes de soie légère rouge. Ces deux deinières danses sont peut-être des réductions de celles qui, sous les mêmes noms, dépendent de la Section debout'"; l'historien ne s'explique pas sur ce point. Mais un autre passage indique un fait analogue : <c [llyuên Isông] ordonna encore à plusieurs centaines de femmes du Palais de sortir de la clôture et de frapper le tambour lêi 157 pour exécuter le choîur Pliô tchén. le chœur Tlmi phing et le chœur Clmng ynén. La cour des Sacrifices, malgré toutes ses répétitions, n'atteignait pas leur pertéclion d'exécution '•. " Dans
f.3r". nienl i femmes
onne sousllvueii
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un cas il s'agit d'une réduction, dans l'autre d'un orchestre féminin substitué k un orcliestre masculin. — d) Tc/ih('iig llit/ên yo\ le chœur de la soumission au Ciel, dont l'origine n'est pas marquée, était dansé par quatre hommes en robes de pourpre et portant ceintures de cuivre. Pour ces diverses danses, l'orchestre était composite, mi-clnnois, mi-étranger- : lithophone 24, fâng hyàng 25, tchf-ng 117, khrmg-heoù 114, guitares phi-phà et woù hyên 123 et 128, orgue 103, chalumeau 89, flûte de Pan 75, cymbales 17, flftles droites 77, cornet Ichhwri ijr 173, lambouis 63, fcoù koii 174, hiî-n koii 175, tambourin 62, chanteurs.
2» Tchhàng cheoù yù^, chœur des années Tchhàngcheoi'i, longévité prolongée; 12 danseurs à vêtements à dessins. Ce chœur fut exécuté à propos d'un sacrifice oiïert cà tous les esprits par l'impératrice Woù, la 2'" année Tchlkàng-cheoù (093) : d'où le nom employé dès lors. Ce chœur était la réduction d'un grand chœur pour 900 danseurs, composé par l'Impératrice ellemême.
3° Tliyni cheoù yd^, chœur des années Tbyën-cheoù (■690-691), composé par l'impératrice Woù pour 4 danseurs portant des vêtements à dessins et des coitl'ures à phénix multicolores.
4° iVi/rio liô w'in swéi i/d ', chœur des oiseaux qui chantent des vivats. A l'époque de l'impératrice Woù, on élevait au Palais des oiseaux qui savaient parler et qui criaient ivnn swéi. dix mille années : c'est le vivat poussé en l'honneur du Souverain. Il y a en efl'et au L'mg-nàn (région de Canton), ajoute l'Iiistoiien, des oiseaux qu'on nomme Ai iyào ou k'i lyiio^ ; ils sont un peu plus gros que des grives, mais leur ressemblent beaucoup ; on en avait vu sous les Hàn, et on en a revu à l'époque Khùi-vuèn (713-741). Les danseurs, au nombre de 3, avaient de grandes manches rouges et des coilfures imitant la grive.
a° Li'inij Iclihl yù', chœur de l'étang du dragon, composé par Hyuên tsOng. Avant que ce prince fût sur le trône, il arriva, par suite de pluies, qu'un étang se forma an sud de sa maison et devint par la suile très étendu. 11 y avait là un présage de son élévation future, aussi voulut-il le commémorer. Les danseurs, au nombre de 12, portaient des coilfures ornées de tleurs de nénuphar; orchestre rituel, mais sans lithophones.
6° Pho tchén j/ô', réduction pour 4 danseurs du chœur 3 de la Section debout; due à Hyuên tsùng.
Les chœurs 2, 3, 4, 6 employaient l'orchestre de Koutcha.
En 736, un orchestre hoû' fut agrégé aux orchestres assis; ses mélodies portaient le nom de quelques préfectures fronlières, Lyàiig-tcheoû, Yi-tclieoû, Kân-
ri» 45, liv. iV, f. 2 V
0. Le ki'fi/rio n'est autre sans ilovite que le h/ào ko, niorlc manilarin, ressemblant au merle de France, un peu plus gros, à bec jaune : cet oiseau, ijui apprend fort bien à parler, prononce d'abord la syllabe lyâo, d'où son nom ; il se vend tr^s cher.
7. N° 4:i, liv. 29, IT. ï et 3. — N" 46, liv. 22, f. 3 r". Le n» 45, liv. 30, fT. 28 à 30, donne dix pièces de po6sie relatives ii l'étang du dragon.
S, N" 4,'i,liv 20, f. 3.
N« 46, liv. 22, f, 4 v
10. Lyàng-lchooii, déjà plusieurs fois nommé fp, 82, nolcâO, ctc-l. Yi-tcbcon, au sud de Ilatni. K.in-tcheoù, aujourd'hui Kan-tcheou, au Kân-soû.
11. Mélodies dites ttio ti/do fà /i-/i?///. chants bouddhiques en système de li'io |N° 41), liv. 24, f. 4 r" et N» 42, liv. 13. f. iO v»l. Déjà Woù li des Lyàng (502-ÏÎ40), très déioué au bouddhisme, avait composé dix ehauls exprimant des idées religieuses: il avait un chœur de musique religieuse, fti yù thôiig tseit ki, qui dans les cérémonies exécutait des prières en
tcheoù '"; d'autres étaient d'origine ou d'inspiration bouddhique ". Hyuén tsfmg aimaitlieaucoupcette musique ; Wén tsùng''- fit un choix parmi ces chœurs, il en confia l'exécution au Yûn chào fou, ce qui amena un changement dans l'orchestre (lithophone 24, guitare 123, tclioù 119, tlùte de Pan 75, flûte traversière tchlii 80, ilûte Vu 74, orgue 103, 4 chanteurs, nomlireux danseurs). Peu après (838, 839), le nouvel orchestre reçut une organisation officielle sous le nom de Syên chào yuén. D'autres élémenls encore rehaussaient l'éclat des grandes fêtes impériales. Sous Hyuên tsûng'^, <• après les banquets, la cour des Sacrifices introduisait l'orchestre rituel..., qui se rangeait au pied du pavillon impérial; la Section debout et la Section assise [de la musique des banquetsl exécutaient en ordre leurs chœurs, avec des intermèdes de jongleurs barbares. Au soleil couchant, les Ecuries amenaient 30 tyi' ma .>, chevaux dressés pour toutes sortes d'exercices équestres, etc.
Il s'en faut que l'on ait mention dans les pages qui précédent de toutes les œuvres de l'art chinois sous les Thàng; on n'y trouve citées que celles qui ont été classées par l'administration. Mais comme la Cour et les Empereurs exprimaient leurs sentiments, célébraient les événements d'importance par ces chœurs ou ballets, de même le peuple de la Capitale, les corps de troupes des provinces inventaient ou imitaient des divertissements de ce genre, et les gouverneurs, les généraux faisaient leur cour en présentant à l'Empereur de nouveaux ballets'''. Les lois marquent l'importance de la musique dans la vie privée et publique'"'; les carillons étaient interdits aux particuliers; les cordes et les flûtes étaient accordées aux mandarins jusques et y compris la .'["classe (7ol); on devait se conformer aux lois générales plus anciennes qui défendaient, par exemple, aux femmes de faire des tours du genre tsi'i ht (601), qui interdisaient les airs licencieux ou de mauvais augure (706). Les orchestres étaient très nombreux : en 826 un rapport de la Préfecture de la Capitale constatait que dans toutes les provinces toutes les garnisnns, jusqu'à celles des simples sous-préfeclures, entretenaient des chœurs et donnaient des fêtes ; la situation était sensiblement la même en 860-873. Quelques faits"' fourniront une idée de ces mœurs, qui se prolongèrent bien avant sous les Sdng.
701. Le préfet de Thông-tcheoû présente un ballet à l'Impératrice pour son retour à la Capitale".
710. Le prince Li Lông-ki (Hyuên tsfmg) ayant mis à mort l'impératrice usurpatrice Wêi, deux pièces de circonstance, Yé piin yù, Hwàn kînij yù. coui'urent parmi le peuple; le prince composa lui-même le
langue hindoue. Les Swéi aussi a\aienl des f.i hinjii, dont l'inspiration, sinon la musique, était bouddhique : les mélodies se rapprochaient du modèle rituel, mais l'orchestre était spécial (C) tnbales do dii ers modèles, 16 etc. ; cloches, 1 etc.; lithophones, 23 etc.; ilùtes spéciales tcliliwnng si/i'to 207, guitares 123).
12. .N° 53, liv. 34, f. Sr°. - N" 01 (Y. 1. t., liv. 3". f. 2, etc.). — N» 40, liv. 22, f. 6 r". Le nom de "H'ùn chào foù se trouve déjà on 692 ; ce bureau dirige le Conservatoire (lu l'alais, Néi kyâo fîing.
N" 45, liv. 28, f. 10 r
1 ï. N'" 46, liv, 22, ir. 3 v" et 5 v, indique plusieurs chœurs de ce genre.
15. N- 46, liv. -22, f. 0 V. — N" 55, liv. 34, IT. 7v»,-8 v«, 10 r", Il v".
10. Kfio Seû-swén sous les Si'mg a relevé les mélodies et danses de l'époiiue lies Thàng (N» 06) ; la liste est dressée par règnes ; elle donne 4 titres pour Thài tsông (626-640), 7 pour K,io tsông (649.683), .U pour Fijuén Isûng (712-756), 2 pour Tài tsOng (762-770), 4 pour Ti* tsong (770-805), 2 pour Wén tsông (S26-840), 1 pour Woù tsông (840-6461, 1 pour .Syuên tsông (846-859). Le compilateur y explique dans quelles circonslances ces pièces ont été composées; on y voit a quel point les œuvres musicales élaient mêlées à la vie publique de la Cour et des mandarins.
17. N° 55, liv. 33, IT. 19 et 20. — Thong-lcheoii foù, au Che.'in-si.
iiisToiith: ni: /..i MrsiQiii:
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WVh tchht'ni) khi/tî. Le tout était exécuté au Palais pétulant le rèpiie de llyui'ii IsAnf:, alteninnt avec le petit y/iii <c/i('n'. Vers la iiii^me l'pnqiie, Vi'iiit; Klilnclioii^ lieutPiiaiit ijt'iiéral du IhVsJ, ndrit un liallcl qui fut longtemps rcpiêsenlé; il faisait allusion aux fails suivants : l'ijupeieur alois lépnant, en compafînie d'un magicien, Li) Kùng-yui'n, aurait visité le palais de la lune et y aurait été accueilli par plusieurs centaines de fées vêtues d'arcs-en-ciel et de plumes, d'où le nom du chœur, Vi chông yii i/î AAi/î/ (n° 46, liv. 22, f. 3 v" et n» 90).
787 et 796. Ballets présentés par deux lieutenants généraux, celui ilu H("i-|nn!;etceluide l'armée Tchâo-yi'.
798. L'Empereur lui-même compose le Tchnig hin'i aoii,qn\ est représenté au Palais devant lous les hauts fonctionnaires'.
liallet olfert par le Nàn-tch;io (voir p. lO'i
840-So9. Itègne de Syurii tsûng'- : l'Kmpereur et les dignitaires à l'envi comiiosi'iil des chieurs qui sont exécutés par plusieurs centaines de choristes femmes, en vèlemenls couleur de pourpre, couleur de marlinpèoheur, enrichis de broderies; l'un de ces chœurs, ilil de l'ouest des IshOng-ling, célèbre le reloui- à l'Empire de la région de llô-hwàng''.
988, 989. L'Empereur t'ait exécuter en cour plcnière cinq chants qu'il a composés pour rappeler l'offrande .l'objets de bon augure; ces chants sont désormais exécutés dans les grandes cérémonies".
1008. On présente 7 chœurs nouveaux, qui sont exécutés en cour pléiiière*.
1012. Des orchestres sont organisés dans deux palais que l'Empereur va visiter; on adapte les danses Tlmnrj hwô et Tiwj ki'itig ix des chants composés par Tliai tsûng et auxquels l'Empereur régnant met de nouvelles paroles '■*.
I03.'j. X la suite de la réfection de l'orchestre ordonnée l'année précédente, on donne dans la salle impériale Tchhùng-tchéng une grande audition qui réunit 700 personnes '".
1086. A la suite d'une autre réfection, l'Empereur et l'Impératrice douairière se rendent à la salle Yèn-hwn pour une audition ".
1105. L'Empereur va écouter le nouveau chœur Tu ' hénfi : il ordonne de le substituer à l'ancienne musique'-.
En 963, les musiciens, choristes, jongleurs'' étaient au nombre de 830 hommes et 72 jeunes garçons, les choristes femmes, au nombre de lb3. Les hommes formaient 10 twéi ou compagnies, les femmes en
). Voir p. 106. 6». — > 46, liv. ii. f. 3 v.
2. Sur ViHig Ktiîn-cboû et Lô Kông-yuèD, l'histoire dos Thi'ing ne •lonne aucun renseignement.
3. N« 55. liv. 33. f. i3 v». Le Hô-lr.ng, fune des pro\inces de l'i^poi(ue, répondait à peu près au Cli;in-si.
X" 6i, liv. 13. f. 3 r
14. D'après le n° ùt, liv. 85, f. 26 r*. une danse de ce nom était exécutée par deux Temmes portant des coiffures à clochettes ; les danseuses cueillent des (leurs de lotus cl se les otTrent mutuellement, de la le nom alternatif de Li/én litrd ivoit. Mais ne s'agit-il pas ici des exercices de la 6* compagnie de danseuses indiquée plus bas'? Les mots tcltii tchï sont parfois remplacés par kiju<' tché tchï. D'après n° 65. liv. 85, t. 35 v», il faudrait lire tho au lieu de tché et comprendre tliù-pà : celle danse remonterait enelTet aux Wei. Chèn Kwi'» iX" 24, liv. 5, f. tti indique combien la danse Tch- tchi était réduite et négligée de son temps.
formaient 10 également; on remarquera li s compagnies notées ci dessous.
Compafjnies d'hommes : 1° V'c/k! /c/i7 Iwéi. compagnie des branches de millier tinctorial; vêtements bariolés, chapeau.x barbares liotl, ceintures d'argent"; — 2° Ki/éii lihi tiiH. compagnie des sabres; — 3" fh('i-lo-mt'n tirH, compagnie des brahmanes, peutêtre représentant l'aiicieii orchestre hindou ; ia(|uettes rouges, bâtons bouddhiques; — 4° Tsuéi hnû Ihénij tif(H, compagnie'des Hoù ivres qui bondissent; vêtements de brocart rouge, chapeaux de feutre; — b" Ilirén tchhén irdn suéi i/o tivéi. compagnie des boulfons musiciens; vêtements pourpres, rouges, verts, bonnets à (leurs de banibcui ; — 8° Yi i/ii Ickhào Ihijm Iwéi, compagnie des étrangers qui viennent saluer la Cour impériale; — 10" Ché ti/no hnéi hoU tirii, compagnie des Ouigours qui tirent sur l'aigle de mer.
Compagnies de femmes : 1° Phoii-sn mdn <»<?i, compagnie des bodliisattva méridionaux ; une danse du même nom était célébréeau Ngàn-kwi' seù devant l'Empereur dans les années Hyèn-thnng i860-873); un chant du même titre fut composé par Tchâo tsông (888-904) ; voir n" 24, liv. .'i, f. 13 v ; — 3° Phiio khijeoù liiéi, compagnie des joueuses de balle; — 4° Kiji'i jén Isi/èn meoii ton twci, compagnie des belles qui cueillent les pivoines; — a" Foti yi chniig fi/vi, compagnie aux vêtements arc-en-ciel (voir ci-dessus, année 710); "- 6» Tshiii Ijn'n lu-éi, compagnie qui cueille les fleurs de lotus ; les choristes, montées sur un bateau orné, tiennent des Heurs de lotus; une danse analogue se retrouve en Corée; — 9° Tshâi ijûn sj/rn fHt'i, compagnie des fées des nuages diaprés; — 10° Tu khyeoû twéi, autre compagnie de joueuses de balle.
Programme ou procès-verbal d'un banquet de la Cour'^ reproduit sous la date de 977; il comprend 19 numéros rattachés aux divers actes de l'Empereur. Chants aux n"" 2, 6, 7, 17; à l'article 17 chants de l'orchestre de marche et chants bouddhiques, en musi(|ue de Koutcha; soli de guitare 123 au n° 8, d'orgue à bouche 103 au n° 11, de tchéng 117 au n° 13; des appels de chalumeau 89 ouvrent le banquet; des luttes, kyù li, le terminent. Au n" 4, tours de jongleurs; n° 9, danse déjeunes garçons; n" 12, jeu de balle avec le pied; n" Ib, divertissements"'.
Avec une production musicale importante, la dynastie des Seing vit en partie sur les traditions des Thàng'"; bien des noms rappellent les chœurs des époques précédentes '*; lesexercicesd'adresseou de grâce
15. N» 62, liv. 13. f. 12 r". Voirid., lir. 37, IT. 22 à 28, le programme détaillé d'une fêle du Palais, donnant les noms des exécutants, par TcheoO Mî, mandarin au service des Sông (xni' siècle) ; sur ce personnage, voir n' 60, liv. 70, IT. 40 et 41.
10. Je Iraduis par divertissements le lerme tsà kï, attendu qu'il n'est nullement prouvé que ce mot ait, avant les Vuén, pris le sens d'œuvre dramatique.
17. Les Irois principaux orchestres créés par les Seing sont les suivants : 1° Yihi chào poi't, orchestre du Palais, formé dans la période Kb.'ii-pào ('-'68-9731 de 80 musiciens choisis parmi les eunuques et instruits par le Conservatoire du Palais; d'abord nommé Sytio chào poi'i, cet orebestre reçut son nouveau nom en 'JS4; il jouait dans le Palais intérieur pour les anniversaires, les banquets, les tirs à l'arc : 3 chanteurs. 54 jongleurs de ts.i ki, 4 guitares 123, 4 orgues 103. 4 tcbfng 117 4 claquettes 31, 3 fTing hving 25, 8 chalumeaux 89, 7 Oùles droites 77, 7 tambours en sablier 59, 2 kvê koù 63, i grands tambours, 8 mannequins Uhwèi léi (N° 33, liv. 31^ f. 14 r» et N» 62, liv. 15, f. 20 v°|; 2° Y'in tôwi tchi , fondé en 97S, appelé on '.>'J3 Kijîin ynng tchï: licencié vers tlGO : orchestre de cavaliers militaires qui précédaient le cortège de l'Empereur dans ses voyages (X" 53, liv. 31, f. 14 v" et X" 62, liv. 13, f. 23 v): 3" T'i chénij tjù fou, bureau des clKPursy" ch^ntj. fondé en 1105. indépendant de la cour des Rites et chargé de la musique nouvelle de l'année 1105; il partagea les fonctions du Conservatoire, kijâo fân<i (X" 53. liv. 30. IT. 13 et 16).
iS. Les 11*"* : hommes 3". femmes 3" et 5», viennent de la cour des Thàng. Une liste de 46 mélodies (977) donnée par le Yô lijû ti/én (X° 62, liv, 13,
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hommes 2" et 10°; femmes 3", 4" et 10°), les parodies grotesques (liomnies 4°) lienneiit toutefois une large place. Ces exercices Isi'i /,) doivent être rapprochés des pu hi, tours de jongleurs connus depuis bien des siècles, mais assez souvent dédaignés so-us les Thàng plus raflîriés. « Sous les Hân postérieurs', le premier jour de l'année, le Fils du Ciel se rendait a. la salle Tr-yàng et recevait les félicitations de la Cour. L'n chO-li- venu d'Occident faisait des tours devant la salle. Il faisait Jaillir de l'eau qui se transformait en soles toutes sautantes. Aspirant de l'eau, il en faisait un brouillard qui voilait le soleil, qui ensuite devenait un dragon de 80 ou 90 pieds de long; le dragon sortait de l'eau, se promenait, étincelait comme le soleil. Avec deux grandes cordes de soie il reliait le haut de deux colonnes distantes de plusieurs dizaines de pieds; deux danseuses se faisant vis-à-vis s'avançaient en dansant sur ces cordes; en se rencontrant, elles se frôlaient de l'épaule et ne tombaient pas. » « Elles ne cessaient pas de chanter et de danser, » ajoute le Swâi chou, qui décrit les mêmes exercices encore usités sous V;ing ti (604-618). D'autres tours analogues sont cités sous les Tsin orientaux.
La 6« année Tliyën-hing (403), en hiver, dit le )V<'i chcû^, l'Empereur fit préparer les jongleurs et les accessoires nécessaires, licornes, phénix, génies, serpents, éléphants blancs, tigres blancs, voitures-fées, cordes à danser longues de 100 pieds : tout cela fut établi dans la cour devant la salle pour les tours des jongleurs, pii lu, qui se célébraient comme sous les Hân et les Tsin.
i< Sous Ming ti, en 5.i9, le 1" jour de la 1" lune', il y eut réunion de tous les ministres dans la salle impériale Tseù-ki : pour la première fois [sous cette ilynastie] on employa les tours variés, po hi. Woù ti, en 361, ordonna de supprimer les tours. Quand Syuén U monta sur le ti'ône {o77), il appela de tous côlés les jongleurs et lit exécuter encore plus de tours. Les jongleurs, avec leurs poissons et leurs dragons qui s'étendaient au hasard , étaient d'habitude rangés devant la salle; plusieurs jours et plusieurs nuits de suite on ne pouvait reposer. Souvent on ordonnait aux jeunes garçons de bonne mine de la ville de mettre des habits de femme, de danser et de chanter; à la file ils s'introduisaient dans les cours postérieures [du Palais]. »
A la cour méridionale des Lyàng"' les tours se mêlent dans une étrange confusion aux hymnes et aux danses rituelles; on a des années 520-o26 le programme d'une fête au Palais en 49 numéros ; les bouffons et les jongleurs s'y étalent ri" chants des cinq éléments;
— 2» entrée des fonctionnaires sur l'hymne Ti>!/nn ijà ;
— 3» entrée de l'Empereur dans le pavillon privé annexe, sur l'hymne Kir'/nji/ù, -—4" le Prince héritier part de la porte Tchông-hwà, hymne Yinyir. — 8° l'Empereur change de vêtements, hymne Hwàng yà; — 9° les princes et ministres présentent le vin de longévité, hymne /v,(/((( yà;... — 11°, 12° repas de l'Empereur sur les hymnes Syû yà et Yông yà; — 13° danse militaire
ff. 13 et 14), laisse reconnaître un petit nomliro de litres do la dvnastie précédente : ainsi l'î Icheoii, qui date du Hyuén Isr.ng.
i. N" 39, liv. 19, f. 10 V ; comparer la réilaction analogue du n" 45. liv. 29, f. 9 v°. — N» 42, liv. 13, f. 24 v».
2. Le n" 45 donne clié-li cheoii ; ces deux formes sont vraisemblaiileraont des transcriptions d'un original étranger. Clir-li, dans les tcites boudtlliiques. désigne la perle ou résidu niiraculeuv qu'on trouve apri's la crémation d'un saint, puis les cendres d'un personnage vertueux; chi'-Ii est parfois le nom d'un oiseau, loriot, héron, vautour; mais ces sens ne présentent pas de rapports avec le présent teste.
T'i tchirùng : — 14° danse civile Tu kicûn: — IS" cinq chansons classiques; — 16° bouffons, phài hi : — 17" danse du fourreau; — 18° danse de la sonnette;
— 22° à 26° divers tours de jongleurs; — 27" le lourdes montagnes Syl'l-mî^ etc.; — 28° danse des clochettes;
— 29° danse des sabres; — 30° des clowns marchant sur les mains jouent à la balle avec les pieds; — 31° à 44'^ <livers tours; — 43° danse sur la corde; — 46° métamorphoses du dragon et de la tortue; — 47° le Prince héritier se lève, hymne Yin yâ; — 48° sortie des fonctionnaires, hymne Tayùn yà; — 49° l'Empereur se lève, hymne llicàny yà.
Au début du printemps, une grande licence était laissée aux boutfons et aux jeunes gens de la ville; ce carnaval a plus d'une fois échauffé la bile des censeurs. Le Sirêi chou le décrit avec assez de détails et le rattache aux luttes, liyô ti. de l'époque des Tshin''. Les vieux tours des llàn, surtout les métamorphoses du dragon, avaient toujours le même succès; on voyait aussi des hommes faire des exercices sur de hautes perches que d'autres tenaient sur la paume de la main ; il y avait des tortues qui portaient des montagnes, des hommes qui crachaient du feu. " A partir de 381, tous les jongleurs furent instruits à la cour des Sacrifices. Chaque année, à la f" lune, les envoyés de tous les pays venaient faire leur cour et restaient. Le IS*' jour, hors de la porte Twfin jusqu'à la porte Kyén-kwc, sur une étendue continue de 8 li, ce n'étaient que des aires pour les tours; les mandarins dressaientdes abris en plusieurs rangs sur le chemin, du crépuscule à l'aube ils regardaient à leur guise. Le dernier jour de la lune on cessait. Les jongleurs étaient vêtus de brocart, de soie brodée; pour le chant et la danse, c'étaient surtout des femmes. » Une magnificence extraordinaire régnait dans ces représentations, qui étaient placées sous la direction de divers princes : les chefs liirks et les envoyés étrangers ne savaient s'ils devaient admirer davantage les tours ingénieux ou l'étalage des richesses.
Le Kyeoii thàng chuà* ajoute un bref historique. « Les tours de magie, hwàn choii, viennent tous de l'Asie centrale (Si yii;; dans l'Inde on s'y entend encore davantage. Woù ti étant entré en relations avec le Si yû, pour la première fois des hommes habiles à faire ces tours arrivèient en Chine; sous Ngân li (106-125), l'Inde offrit des jongleurs qui savaient se couper les pieds et les mains, s'éventrer et retirer leur estomac et leurs entrailles. Depuis lors, sous les différentes dynasties, il y eut de ces jongleurs. Kâo tsOng, des Thàng, détestant ces tours qu'il trouvait horribles, défendit aux postes frontières du Si yû de laisser entrer ces gens en Chine... Sous Jwéi tsOng des brahmanes offrirent des danseurs et des musiciens qui marchaient la tête en bas, qui sur leurs pieds dansaient sur la pointe de sabres très affilés. »
c< Comme chants, danses et tours'', il y avait le Tài myi'n, le Pij theoù, le Thà ydo nyàng, le Khoii lii tseà. Hyuèn tsông, trouvant que ce n'était pas de la musique correcte, établit nu Conservatoire, hyào fàng, dans le Palais pour y mettre les jongleurs; la musique des brahmanes et celle des barbares y eurent place
N» 43, liv. 29, IT, 10 cl
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■ensemble. La miisi(|ue «les bralimanes emploie 2 chalumeaux vernis 89, I tambour ù nombril 71; la musique mêlée emploie I lliUe tiaversine 81, i jeu de claquettes 31, 3 tambours en sablier 65; pour les tours, les cliani;emenls et les formes son! nombreux, on ne peut tout dire. » Le Tdi mi/iin vient des Tslii du nord; un prince de cette dynastie, qui était fort beau et fort fcrave, metlail un masque pour combattre : de \h vinrent une chanson et une danse qui se sont conservées. Le /'il tlu'oû vient du Si yii : un homme ayant élô dévoré pai' une bêle sauva;,'»', son lilschercha l'animal et le tua; une danse commémora cette action. Le Tln'i yio nuting rappelle les malheurs d'une femme battue par son mari ivro^'iie à l'époque des Swèi : coiunie celte femme chantait bien, la chanson fut adapti'e à l'orchestre. Le Khoii li'i Iscù ou Ktièi Iri Iscii rappelle en plaisanterie les mannequins qu'on mettait jadis dans les tombes'.
Ces divertissements, po lu. Isi'i lu, d'abord exotiques, pviis mêlés d'inventions chinoises, sont donc essentiellement composites : tours d'adresse et do magie, danse, chant, musique s'y présentent pêle-mêle. Les numéros tels queler(/(»i,i/é)i.le Vu thcou, son\. des danses syndioliques, peut-être mimées. Méng Yuén-lào-, ;i l'époque des Song, décrit de visu les réjouissances de la Capitale pour le début de l'année et pour divers anniversaires : des jongleurs masqués, vêtus de robes vertes, accompagnés de joueurs de tamlani, entourent le pavillon où est assis l'Lmpereur; d'autres baladins magnifiquement costumés forment de longues liles depuis les degrés de la salle du trône jusqu'aux tentes des musiciens; ils dansent soit seuls, soit en se tenant par les épaules, soit en figurant diverses actions; les mandarins assistent, les coupes devin circulent. A ces représentations' Méng Yuénlào donne indiU'éremnient le nom de pu hi, de tsi'i Ai. Ces désignations s'appliquent à des tours de passepasse comme à des danses réglées et significatives; les deux mots hi et h ont le mérae sens, amusement, jeu, plaisanterie; ils sont parfois combinés, /li Ai, sans changer de signification.
Hn a déjà vu dans les rites majeurs et mineurs de nombreux exemples de chœurs qui sont de véritables ballets. Par toutes voies, soit par son génie propre, soit sous les intluences étrangères, la Chine aboutit à cette forme d'art, qui au vni" siècle prit un très grand développement sous l'impulsion de l'empereur Hyuèn tsi'ing ming hwùng. Ce prince ne se contentait pas d'accueillir les œuvres orchestiques qui lui étaient présentées et d'en composer lui-même; il fonda ou rétablit le Conservatoire du Palais qui est déjà mentionné en 692''; ce bureau, dit Twàn Ngân-tsyê, section Hi/ong phi, dépendait d'abord de la cour des Sacrifices; c'est dans les années Khâi-yuên (Trî-'il) qu'il fut mis sous la surveillance des officiers du Palais et divisé en deux sections, une dans chaque Capitale. Les historiens des Thàng^ ajoutent quelques détails. « Quand Hyuên tsông était roi de Phing, il avait un orchestre privé... En montant sur le trône, il chargea le roi de iNing de diriger l'orchestre de son palais princier, afin de soutenir l'orchestre rituel ; il divisa fce Conservatoire] en deux classes d'après la force [des élèves' >>. « Hyuèn tsông, dans les loisirs que lui laissait le gouverne-
1. 0» a vu des mannequins klarèi lèi figurer dans un orclieslre des ^on» (p. t97. uole 17i ; une danse analogue à celle qui est nommée ici, osl mentionnée au Korve.
N- i5 (Y. 1. t., liv'. »5, f
3. Les pô In k cette époque comprennent encore ; jeu de la balle lancée avec le pied, jeu des lions, les bouteilles à sonnettes, danse sur la corde, mât de cocaïne, culbute, plusieurs d.insc5 des sabres, etc. i'S" «î, liv. 15. f. 3 V», etc.).
ment, instruisait des jeunes gens [des familles] de musiciens officiels, au nombre de trois cents, dans les divertissements musicaux (ccndes et flûtes). Au milieu des sons résonnant ensemble, s'il y avait un seul son faux, llyuèii tsông s'en apercevait et le faisait corriger. On nommait ces jeunes gens les élèves de l'empereur ou les élevés du Jardin des Poiriers, parce que le Conservatoire était proche d'un verger de poiriers [qui faisait partie] des jardins réservés. A la cour des Sacrifices, il y avait aussi un Conservatoire oi"i l'on enseignait à exécuter les nouveaux chants devant l'Empereur; à la cour des Sacrifices, chaque matin, les tambours et les flûtistes s'e.xerçaicnt en désordre dans les salles spéciales du bureau de la Musiiiiie. Les pensionnaires des Conservatoires étaient habituellement au nombre de 1000; dans le Palais ils se tenaient dans le collège Yi-tchhwOn yuén». « La cour des Sacrifices faisait passer des examens à la Section assise [de l'orchestre des banquets] ; ceux qui ne réussissaient pas dans leurs études, étaient renvoyés à la Section debout; ceux qui là encore ne réussissaient pas, s'exerçaient à la musique rituelle. »
11 ne parait pas que la réorganisation des divers Conservatoires ait introduit aucun nouvel élément dans les représentations. Les chants et les grands chœurs avec danse existaient auparavant et persistèrent après; plus rituels d'abord, ils perdirent rie leur caractère religieux, hiératique, en se multipliant et se mêlant davantage à la vie quotidienne du Palais; de là l'opposition que l'on aperçoit entre la musique rituelle, plus simple, et la nouvelle musique du Palais, d'allure plus variée. Mais cette évolution était commencée bien avant d'être accentuée par l'action directe de Ming hwàng.
C'est pourtant au Jardin des Poiriers que le théâtre moderne chinois cherche son origine. La tradition répandue aujourd'hui est rappelée en termes peu précis dans la première des dissertations placées en tète du Yuén khijïi s;juèn'K « Les 'l'hàng avaient [ce qu'on appelait] tchinvàn khi, les Sdng avaient les hi khyu, les Kïn avaient les yu^n pèn et les tsi'i k'i, les Yuên les imitèrent. » Les ijuén pcn, ajoute l'auteur, comportaient cinq exécutants : mais s'agit-il de danseurs ou d'acteurs"? les yuén pin étaient-ils des chœurs symboliques ou des pantomimes? Il est d'ailleurs remarquable de voir chez ces barbares du nord les œuvres d'art des Thàng imitées, peut-être développées. Les divertissements de la cour des Thàng et des Song étaient-ils ce que nous appelons du théâtre? Bazin', d'autres Européens après lui, l'ont admis sans hésitation, mais la tradition chinoise recueillie par lui ne repose sur aucun texte que je connaisse. Les pièces modernes, même les moins récentes, comportent toujours, avec une partie lyrique, un dialogue; rien ne permet de soupçonner un dialogue dans les scénarios très simples des anciens chœurs où l'action est peu marquée, sinon nulle, où le symbole tient souvent la première place*. Si Ming hwàng avait inventé le dialogue, les historiens si renseignés qui ont traité de l'époque des Thàng, n'en auraient-ils pas parlé? Du viii'' siècle, où fut fondé le Conservatoire du Jardin des Poiriers, a la fin du xiii", époque du Si
4. X» 55, liv. îi. IT. 7 V et S r". — K" 94 (Y. 1. t., liv. 37, f. 2, etc.).
5. N" 46. liv. a. a. 3 et 3. — N» 55, liv. 34, f. itv. — N" 45, liv. iS, f. 10. — N'SS, liv. 31, f. 12 V».
N» 32, i" dissertation, f
7. neutre chinois, I vol. in-S". Paris, 1838; Introduction, p. Il, elc.
8. Ainsi les pièces du clireur de l'étang dudragon, p. 19(3, note 7, sont de simples odes descriptives et lyriques (8 heplasyllabes rimes de l en 2).
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQfE ET DICTIO.XNAIRE DU CONSERVATOinE
S'jiing hi, le plus ancien drame qui subsiste', pendant près de six siècles, le tliéàtre n'aurait rien donné qui eiJt survécu, qui fût mentionné dans d'autres écrits? Enfin la naissance du théâtre au xm" siècle s'accorde bien avec le développement du roman, qui est de la même époque, et coïncide avec cette nouvelle forme de la civilisation qui a paru après l'invasion mongole. Je n'ai pas trouvé mention du Jardin des Poiriers après 779; il fut alors rattaché à la cour des Sacrifices. Mais le Conservatoire reparut sous les Song. «Au début de la dynastie, conformément aux anciennes règles, on établit le Conservatoire ; il avait quatre sec- i tions... Par la suite [le nombre des musiciens] s'étant accru, les artistes les plus habiles des quatre points I cardinaux furent inscrits sur les registres... Thài tsOng (976-997) connaissait bien la musique... il composa en tout 390 airs nouveaux... Tchr-n tsông (997-1022) fit des poèmes pour des divertissements, Isa kl Isheù". » Encore au xii" siècle le Conservatoire est mentionné, puis tout disparaitdans les guerres et dans les troubles.
Le dernier orchestre des H;in était un orchestre militaire^ remontant, d'après la légende, à la guerre soutenue par Hwàng ti contre Tchhi-yeoù '•. L'Empereur ordonna à ses soldats de souiller dans des cornes pour effrayer l'ennemi : cet instrument nouveau fut appelé lïiivj ming 176, le chant du dragon. Plus tard, quand Tshào Tshao combattit les Woû-hwân^, on raccourcit les cornes, le son en devint encore plus lugubre : ces cornes courtes furent nommées tchvng ming 177. De son séjour au Si yû le marquis de Pù-wang' rapporta la corne tartare, l(OÙ f.i/o 178, le cornet tartare, hoù k'jâ 90, fait d'une feuille enroulée'', la corne double, chufmg ki/ù 179; ses musiciens avaient aussi appris une mélodie indigène, Mo-hn-teoft-tr. qui fut imitée par le célèbre L'i Vên-nyèn. Celui-ci composa ainsi 28 airs kjiài; 10 de ces chants subsistaient sous les Thàng*. Tel parait être le début historique de l'orchestre militaire, qui comprenait, avec les cornes, des tambours, des héng ichhirêi 85 ou flûtes traversières", et auquel on rattacha à diverses époques les orchestres septentrionaux'". Aux chants pseudo-lartares de Li Yèn-nyèn s'ajoutèrent sous les H.in de nombreuses chansons de soldats, des chants de bataille, Icheàn tchên Ich'i /./(//»", c'est-cà-dire en somme des chansons populaires. Elles eurent le sort habituel des chansons chinoises; chaque dynastie y adapta de nouveaux vers faits par ses poètes officiels, qui n'a-
N°ô3, liv. 31, f. 12 V. — >i»35. liv.34. f. 10 r
3. N» 30, liv. 111, fr. 19 cl 20. — N» 41, liv. 23, IT. 21 cl 22. — N« 63, liv. 14, fl'. 20 à 23.
4. Voir n" I, Lt/ii hing, 2. — X" 14, p. 370. — N» 34, liv. 1, f. 4. — N" 35, lomc 1, p. 27, etc. Tchhï-ycoù est le type des rebelles.
ti. Tribus tongousos occupant vers le début de l'ère cbrétiennc le sud lie- la Mongolie, de la boucle du lleuve Jaune jusqu'au Lyào, battues par Tsliào Tshîio en 207.
ti. Tcluing KliTéD (p. 155, note 5) fut anobli avec le titre do marquis de Pii-wâug.
A rapprocher du thào phi pi-ll 170. p. 158, note
5. En voici les litres : t" /Iiràn-i lioi'. le cygue jaune {monture des immortels): — ^1" Long theoH, à l'extrémité du pays de Long (Clieàn-sîl; — 3° Tchhoit kvâu, au sortir des passes ; — 4" Joh kwân, à la rentrée dans les passes; — 5" Tchhoii sùi, au sortir des frontières; — 6" Joù S'îi, à la rentrée dans les frontières ; — 7" Tchr ydïi(/ lyeon, en rdmpant une branche de saule; — 8° Thiin tseûoM Hicnng thàn /se» (nom propre?); — 9" Tchht tchi jfniVj (nom propre ?) : — 10** Vi'âng hîmj Jtii. en voyant au loin le voyageur.
Voir p
H. Le Tsin clioû (N» 41, liv. 23, ff. 4à7) cite vingt-deux titres sans textes ; p. o. Srû pi^i irOnif, eu pensant au père affligé ; Chihtg tchi lifCi. le retour de l'Kmpereur; Tclwiin tchlumij ndn, en se baUant au sud des murailles ; lùjun ma Im'àmj, le cheval du prince est jaune ; Tyoo kân, la
valent rien de commun, même pas le rhythme, avec l'inspiration première et qui célébraient dans le style poétique convenu les souverains refînants. On a donc i2 chants des Tsin, 18 des S6ng. 12 des Lyàng iWoù ti ayant trouvé que ces chants (levaient répondre aux 12 lunesi, 20 des Tshi du nord, 13 des Tcheofi, tous substitués aux anciennes chansons des Hàn'-.
Le caractère militaire de cet orchestre était prononcé surtout dans la section montée qui est mentionnée en 76-83; il subsistait encore au n" siècle quand les Tsin étaient réduits au sud de l'Empire ". Un peu plus tard il s'effaça complètement. L'orchestre militaire Koh tchhuri ne fut plus que l'orchestre du cortège impérial, ce qu'avait été le Hwàng tnfn koii tchhufi du temps des Hàn, et, comme ce dernier, il lit parfois sa partie pendant les banquets'-'; aussi sous les Hàn postérieurs, sous les Tslii du nord, le bureau de l'Orchestre militaire, Koù Ichh ai: i chou, avait soussadirection les jongleurs; le plus souvent une distinction nette subsista entre le bureau du 3'' orchestre, Tshlng châng c/iO//, chargé de la musique des banquets, et le bureau de l'Orchestre militaire, qui s'occupait des cortèges.
Sous les Thàng et auparavant, ainsi sous les Tshi du nord"', le Prince impérial, les princes, les grands officiers, les fonctionnaires provinciaux avaient des cortèges de musiciens dont la composition était fixée selon le grade; on s'en servait non seulement dans les circonstances officielles, mais pour les noces et les funérailles (règlement noté avant 694). L'orchestre du cortège impérial était employé plus ou moins complet suivant la solennité plus ou moins grande; il comprenait une section d'avant-garde, une d'arrière-garde.
AV.\NT-G.VBDE
tambours k.lng
g'jngsll
grands tambours
cornes longues 176
tambours nâo (cvmba-
lesl6'.'} ■
chanteurs par paires. . . .
fli'ilcs de Pan 75
cornets 90
grandes flûtes traversiL'res
tambours tsyé 162
flûtes droites doubles 77.
1 2 Report
12 Ailles de Pan 75
J 20 chalumeaux 89
120 cornets 90
chalumeaux d'écorce 170.
12 tambours k."ing 180
2 i gongs 11
2 1 petits tambours
24 cornes moyennes 177 . . .
tambours à dais 181
120 chanteurs par paires.
2 flûtes de Pan 75
24 cornets 90
Arrière-garde analogue : 408 musiciens".
Les musiciens du cortège sont lequis chaque fois que l'Empereur se transporte d'un lieu à un autre ou
canne à pèche. Le Tluïnij îtjeon tyén (N" 63, liv. 14, f. 21 r") cite un Ulre que je ne retrouve pas ailleurs: Clioii chiing /liijff, l'officier sur un arbre. Successivement les Wéi, les Woû, les Tsin héritèrent de ces chan..ion> et remplacèrent les textes populaires par l'éloge de leurs hauts faits et de leurs vertus ; les 22 cliants des Tsin, dus à l-"oû llyuèn, sont dans le Tshi chou, liv. 23, ff. 7 à 15; quelques pièces en pentasyllabcs. la plupart en trisyllabes purs ou môles de vers plus longs. Le Sôitg choit (N** 39, liv. 22, ff. 14 à 10) a heureusement conservé 18 des textes primitifs qui comme idées, comme style et comme rbytlmie. n'ont rien de la poésie savante; il serait intéressant d'y étudier la langue Milgairc de l'époque des Hân. car ces chansons ne pouvaient s'écarler beaucoup du parler ordinaire. Les 12 poésies des Wéi, d'allure et de rédaction tout à fait officielles, sont données à la suite, ff. 16 à 20 ; le rhythme, assez, éloigné de celui des pièces primitives, a été imilé d'assez près par Fou Ilyuéu. Après les 22 poésies des Tsin, ff. 20 à 26, on lit, ff. 26 il 30, les 1 2 poésies des \Voù par Wêi Tchrio ije n'ai pas trouvé d'autres indications sur ce personnage); elles ont le même caractère que celles des Wéi.
12. N» 39, liv. 22. ff. 30 à 35.— N- 42, liv. 13, If. 15 et 16; liv. 14, ff. 13, 14, 22, 23.
N°'39, liv. 19, ff. 19 et
14. N» 42. liv. 15, ff. 25 cl 26. — N" 63, liv. U, (T. 21 à 23.
15. N" 42, liv. 14, f. 14. — N» 45, liv. 2S, f. 9 v°. 10. N» 63. liv. 14, f. 22,
niSToini: de i.a mcsiqui-:
figure dans une cérémonie. Ils ont aussi un râle dans quelques solennités aiimielles, telii's que les cxorcisnies, l'i no.khijù m) ', célébrés le dernier jour de l'année en vue do chasser et d'jinéanlir tons les fléaux, savoir :1a mort prémalurée, les lii.'res, les dénions du ;;cnre du loup-narou, la mauvaise lorlune, les calamités célestes, les cauchemars, la murl pai- la main du bourreau et l'exil, le kirnn (?) le /.(/" ('?), les animaux venimeux. Contre ces Iléaux les exorcistes invoquenl douze divinités au moyen d'une formule en prose légèrement rhytbmée (tétrasyllabes irréfj;uliers). Un musicien enlonne, le chœur reprend, l'orchestre soutient les voix avec les cornes et les tambours ; devant la salle impériale Tseù-tclihèn, dans l'intérieur du Palais, l'orchestre relisicux et une partie de l'orchestre de marche sont réunis pour donner plus d'éclat et de tumulte à cette partie de la cérémonie; des estrades ont été dressées pour les plus qualifiés des assistants-.
Les musiciens du cortège' exécutaient aussi les chants de triomphe. Je ne trouve de détails que dans trois textes relatifs auxTh.'uig. Le Thnnij li/eoH ///éii ' prévoit en quelques mois la présentation des prisonniers et des oreilles pauches coupées au temple anceslral, avec le retour triomphal, lihni si/uén, du commandant en chef. Le Thiing chm'i n'est ^uère plus explicite. Seul, le Ki/i'où Ihâng chot'i. copié par le Thiiwj hwéi yao. donne des détails; il cite un rapport de 829 fixant les rites à observer et la part qu'y prendront les musiciens du cortège. La coutume du triomphe et l'existence de chants de triomphe, dit l'auteur du rapport, ne sont pas seulement attestées pour la Chine antique par divers textes anciens ; beaucoup des pièces de l'orchestre de cortège sous les Wéi.les 'l'sin et les dynasties suivantes appartiennent évidemment à la musique triomphale ; et c'est encore avec des chœurs de triomphe que sont rentrés à la Capilale Thài tsûng, Soi'i Ting-fâng, Li Tsi, après leurs victoires sur Sûng Kin-lcâng, Ho-loij'' et la Corée. On décida donc que des musiciens du cortège, 2 tlùtes droites 77, 2 chalumeaux 89, 2 flûtes de Pan 75, 2 cornets 90, 2 tambours nào 16, 24 chanteurs, tous il cheval et conduits par le chef de l'Orchestre militaire, iraient chercher l'armée victorieuse à la porte de lest et
prendraient la tête des troupes; de la porte Jusqu'au temple des Dieux protecteurs de l'Kmpire, Thiii ché, ou exécuterait divers chœurs, un chu-ur spécial de triomphe, le l'hô tchén i/o'' et d'autres encore; après le sacrifice l'armée serait conduite eu musique jusqu'au pied du pavillon élevé où serait assis l'Empereur; le ministre do l'Aimée et le directeur de la cour des .Sacrilices ayant fait ranger ofliciers, soldats et musiciens, on exécuterait encore une fois les chants (le triom|)lie, et la cérémonie (inirait par la présentation des prisonniers et des oreilles coupées.
1. NM8, liv. 16, IT. IS cM3. — N" «3, liv. 4, f. 6 r° ; liv. li.n'. 23 r' cl 2S. - N» 94 (Y. 1. t., liv. 37. f. 2. elc.l.
2. Ces céri5oionic3 sont classées comme kip'nt l), rilcs miliUiires; 24 jeunes gens de 12 à 10 ans, (c/if-n ïseu, masqués de rouge, forment uue compagnie, tii-'éi ; six compagnies exorcisent au Palais impérial en présence de 12 préposés portant bonnet et vêtement rouges, louet de chanvre: 22 musiciens assistent avec cornes et tambours; un choriste entonne les chants; un autre joue le rôle de ffing syâng chi. brandit sa hallebarde et son bouclier et dirige les mouvements des jeunes exorcistes. Avant l'aube, la troupe se présente à l'une des portes du Palais, requiert l'entrée, est admise, se divise en escouades qui suivent un itinéraire lixéel se retrouvent à une autre porte pour sortir; les compaijnies d'exorcistes vont ensuite aux portes de la ville et sortent des murailles. K la principale porte du Palais et à la principale porte de la ville, une prière est lue. une libation versée, un coq sacrifié et enterré par le grand invocateur et son aide — Pour le fTtng syàng chi, voir p. 1S5 ; remarquer la peau d'ours qui le revêt; la peau d'ours p;irait en divers rites militaires; il y avait aussi sous les Tliùng une section des ours, i'ijônij phi poi'i, qui paraissait dans divers chœurs (X" 114, liv. 37, f. 2, etc.) ; on appelait ours, liyi'mg plii 182, certains tambours spéciaux.
N''41, liv. 22, f. 2 r
4. N» 63, liv. S, f. 2 v». — X» 45. liv. 28, ff. 11 et 12. — N» 46, liv. 16, f. 4 ï°. — X" 53, liv. 33, IT. 8 à 10.
D. Soû Lvi\ surnom Ting-f."ing (5P2-66T), jjuerroya contre les brigands dès l'âge de 14 ans; mandarin mililairc, remporta de grands avantages dans l'.Asie cenlrale. eu particulier contre le Turk Ho-loù qu'il cimena prisonnier (début de la période Tcbêng-k\\. 'in. 627-649); anobli, vainqueur du Paiktdiei 1660) l.\° 43, liv. 83, 11'. 3 ù 6 el N» 46, liv. 111, IT. 6 à 9j. Sur Sôog Kin-kâng, je n'ai pas trouvé de renseignements.
CHAPITRE XIV
Période nioderiie ilepiiis les Yiièn (XIH'- siOelc) : ■iinsiqiie des Tuêii, iniisitiiie des Mins et dos Tsbiiig, orchestres des llîiig et des Tshing»
La dynastie mongole eut fort à faire pour relever les ruines amoncelées par la guerre et par les troubles inlérieurs sous les derniers empereurs Kin et Song ; les Mongols se montrèrent administrateurs avisés'', mais ils n'avaient pas la culUire qui permet d'apprécier un art affiné. Ils réunirent les orchestres et tâchèrent de renouer la tradition musicale^ : c'était là encore, pour Klioubilai khàn et ses successeurs, un procédé administratif en vue de gouverner les Chinois selon leurs idées accoutumées. Aussi aucune nouveauté ne parait dans la musique ni dans les chœurs : on imile, souvent on exagère et on force. .\insi la danse guerrière Xci ph'inij uiii tchhPmj tchî irou^ est la copie de celle des Tliàng et de celle de Woù -n'àng : {'" strophe, anéanlissement du prêtre ■lean ou des Karakliitan et des Naiman'"; 2" strophe, défaite des Si liyà " ; 3" strophe, victoire sur les Kin; 4'-' strophe, soumission du Sî yil (Asie cenlrale) et du llô-nàn {Chine au sud du tleuve Jaune); o" strophe, conquête du Seû-tehhwiin et du Nùn-nàn; 6" strophe, pacification du Korye et de l'Annara. Ainsi encore les hymnes sont réunis en séries de titres analoaues, mais, au lieu d'une série, il y en a au moins trois de
7. C'est sous les "V'uân qu'on voit apparaître nettement l'organisation des musiciens en caste liéréditairc. Je n'ai rien trouvé d'aussi précis pour les âges antérieurs. En 1236, Klioubilai. non encore empereur (N* 51. liv. 68, IT. 1 et 2). ordonne de remplacer les musiciens âgés par leurs fils et petits-fils ; seulement s'il n'y a pas d'homme capable de succéder, on cherchera dans d'autres familles de musiciens; en 1264 il fait tenir registre (N" 31, liv. GS. f. 4 v"| du nombre des musiciens et fait inscrire sur les registres du peuple 320 familles qui ne peuvent conserver leur charge. .Sous les Miog (X" 64, liv. 226, f. 4 ï°; liv. 163, f. 2), le Chcn yô kwân, qui dépend de la cour des .Sacrifices, recrute au début ses musiciens parmi les aspirants lâo chi et dans les familles militaires; mais on trouve aussi dans les lois l'article j'™ lioii ,i/i tsl irdi ling qui interdit aux familles de musiciens de se soustraire à leur condition; il y avait donc une casle comportant pour ses membres des droits et des charges. L'article est reproduit tel quel dans le t;ode actuel, lois du cens IX» 68, Hoii Il/Il); l'hérédité pour les danseurs est affirmée pour la date de 1644 par le n° 66, liv. 414. f. 1, mais on sait que pratiquement ces métiers hérédilaircs n'existent plus aicc leurs règles rigoureuses.
8. Quelques dates relatives à la reslauralion de la musique rituelle (X^ 51, liv. 68. IT. 1 v°, 2 r', 5) ; 1252, on emploie des chœurs pour le sacrifice au Ciel; 1260. la musique nouvellement composée est exécutée au temple ancestral ; 1 293, musique au temple des clié tsi, génies protecteurs du sol.
'.). X" 31. liv. 68, f. 4v».
10. Karakhilan ou Kcra'ites, allas Si lyio; cf. p. 84, note 7. — X'aiman, tribu tongouse unie en 1201 aux précédents. — ■ Kin, voir p. S4. note 7.
oiT p. 84, note
dates différentes qui paraissent conservées côte à côte', la série en tchhêng (1204 et 1305), la série en ning (1293), la série en ngân (1306). Quant à la musique classique, semi-riluelle, des banquets, si riche et si variée sous les Tliàng et les Song, il n'en est pas queslion.
Cet appauvrissement parait durable; sous les Ming et sous les Tshing, nous trouvons des hymnes et des chants moins graves, des danses, le tout plus varié que sous les Yuèii : mais on ne voit reparaître aucun des titres familiers sous les Thàng et sous les Sùng, rien ne rappelle celle floraison artistique, cette passion de la musique qui régnait à la Cour, chez les fonctionnaires, à Tarmée; les lettrés, sauf exception, ne s'occupent de la musique que pour en discourir, la pratique leur semble méprisable ou au moins futile; ils jugent donc sans critique ou ignorent. Aussi l'art est-il devenu le domaine propre des musiciens de profession, gens peu estimés, peu instruits, accueillant toutes les légendes, incapables de discerner dans leurs mélodies traditionnelles ce qui est original de ce qui est défiguré ou interpolé. Les documents de divers ordres qui viennent de ces deux classes d'hommes sont essenliellement peu sûrs. La plupart des textes passent à côté des questions traitées par les anciens historiens et les grands musicologues; ils ne nous parlent même pas du théâtre, qui parait avoir absorbé depuis les Vuèn tout ce qui existait de lendances musicales. Le seul terrain solide nous est fourni par les textes administratifs, qui ne connaissent nalurellement que la musique officielle.
Aucune innovation sérieuse n'est à noter dans le programme musical des cérémonies : on trouve toujours pour les solennités majeures les grands hymnes et les grandes danses, d'autres chants et d'autres danses pour les fêtes secondaires 2. Le nombre des reprises ou des strophes est toujours fixé à 9 pour les sacrifices au Ciel, 8 pour les Esprits terrestres, 7 pour les Dieux protecteurs, 6 pour les mânes des Ancêtres; les danseurs sont au nombre de 8 escouades, yï, (8 X 8 = 64 danseurs) pour les danses religieuses, sauf dans le temple de Confucius où il n'y a que 6 escouades (6 x 6 = 36). Les Ming^ avaient des hymnes en hivô et des hymnes en ngân, une danse civile et une danse mililaire; les Tshing*, renchérissant sur les Mongols, ont quatre séries d'hymnes, en phing, en kl, en Inclng, en fông, une danse civile et une danse militaire, plus le Ilnying ivolt dansé par 16 jeunes garçons pour demander la pluie; la danse civile, Hi khi. est une marche rhythmée exécutée par 22 personnages ayant rang de ta tthkèn ou ministre; la danse militaire Ydng li/r représente une sorte de chasse.
Les chanls et danses des banquets célèbrent sous une forme ou une autre la gloire de la dynastie régnante; ainsi sous les Ming ' la danse Fou ngiln sei'i yi où paraissent 4 barbares de chacune des quatre régions cardinales, la danse Pyùo Ichéng wàn pCing, les chœurs Min lu chi'ng. Kàn liwàng nyèn, etc. ; ainsi sous les Tshing '■ les danses Chi Ir, Ti- cht'ng, les chants Chcng ivoù hnnng tchi'to. etc. Le banquet dont le programme est donné comme type par le Tu ming hirêi. tyin'' , comportait entre les airs exécutés pour présenter la
i. N" 51, liv. 68, 11", ir", 3 ï°, 6 r».
N''64. liv
coupe, pour aller chercher, introduire, présenter, desservir le potage, six chants et huit chœurs dansés; dans d'autres circonstances on y entremêlait des tours de jongleurs, pb hi. Dans la vie quotidienne, les actes principaux de l'Empereur, de l'Impératrice, du Prince héritier, des princes du sang, d'autres faits plus rares tels que réceptions annuelles des envoyés étrangers, mariages, retour d'une armée victorieuse, appelaient des chœurs et des danses appropriés*.
Sous les Ming, le Chèn yô kwân est une sorte de maîtrise ou de conservatoire qui instruit et surveille les musiciens et danseurs'. Le Kyâo fâng sefi, qui dépend du ministère des Rites, dirige les orchestres et chœurs et les emploie '". La musique des cortèges dépend du ministère de l'Armée, direction Tchhé kyâ, au même titre que les insignes qui sont portés dans ces cortèges ".Sous les Tsbing '-,1e Ynpoû, rattaché au ministère des Rites, a la direction générale de la musique; le Chèn yô chou pour les solennités du culte, le Hwô cliëng chou pour les fêtes officielles du Palais, le Tchàng yi seû, un des bureaux du Néi woû foù, pour les concerts du Palais intérieur, le Chi pàng tchhoù pour la musique mongole, emploient les orchestres, placent les musiciens exécutants, établissent les programmes d'après les règlements; ces bureaux correspondent imparfaitement aux trois subdivisions reconnues parle Vô pou, sacrifices, réunions de la Cour, banquets'^. Les orchestres, plus nombreux que dans l'ancienne Chine, sont employés soit isolément, soit dans une même fête, se succédant ou se répondant; fort peu d'entre eux sont limités à un seul genre de cérémonies. La plupart des orchestres de la Cour impériale actuelle ne diffèrent pas sensiblement de ceux des Ming; il sera donc possible de les étudier ensemble.
Tchông hwô châo î/u'', orchestre rituel pour la salle Tchûng-hwô.
Cet orchestre, dont le nom fait allusion à l'empereur Chwén, joue dans les services religieux célébrés aux autels et temples du Ciel, de la Terre, des Ancêtres, des Esprits protecteurs de l'Etat, et dans les réunions plénières de la Cour, au moment où l'Empereur s'assied sur son trône, au moment où il se levé, quand il a pris le thé ou l'a lait otlVir aux grands dignitaires.
Ming Thsing'''
Cloche isolée 1 ,
Carillons de 16 cloches 2
Lilhophonc isolé 23
Carillons de 10 lilhophones 24 2
Khiii H2
Fioles de Pan 75
Flûtes droites 77
Flûtes traversiéres ti 81
Flûtes traversiéres tchhi 80
Orgues à bouche 103
Ocarinas ICI
Ying koii V. tambour dressé 44 à 46
p.. f..ii35 V. 49
An!;.34
Tis;ro 29
12 chanteurs (Ming).
Chanteurs en nombre indéterminé (Tshing).
liv. 33. f. I
14. N»64. liv. 43, f. Il ;liv. 104. IT. 9 et 10. — N" 63, liv. 33, f. 18 r° ; liv. 34. ir. 1 !i4. — N" 06, liv. 413, IT. I i 4. — .V 108, pp. i35 à i38.
15. Les nombrfs forts pour les cérémonies religieuses, les plus faibles pour celles du Palais.
iiisidiith: ni: i.A Mrsiucii
K7i(ii!/ chén hu'ân »/i' '> ortlicslii' ilo réjouissance spirituelle.
Le Ilirt'i Il/en n'iiuliqui' i|n'uii t'iii|ilni dt^ ci'l oi'clieshe, savoir pour le sacrilicc oH'i'rt |um' l'Impératrice à la patronne de la sériciciilliirc, Syni tsliAn^.
2 cai'illciiis ilo so"?* 13.
I carillon do lames d'aciii- 25.
i khin 112.
6 flûtes droites 77.
0 llùti's traviTsirrcs li 81. Il nrsiui'S il limiclu' 103.
1 tiitnboiir drcssr 44.
'.i himlioiii'S en sahlu'i- 59.
2 jeux de claquettes 31.
Pour cette cérémonie la cour des Ming^ employait un orcliisslre rémiiiiii, Kniio fdiuj sci'i ni/it i/ii. dont la composition pour la circonstance spéciale n'est pas donnée; il était probablement le même que celui qui jouait pour les fêtes de cour de l'impératiice.
14 flùlos di-niles 77.
M orgues îi bouche 103.
li nùtos traversières ti 81.
1 5 chalniiieaux 89.
10 tchên (Ichêns; 117).
8 plii-phA 123.
lî carillons de lauïes d'acier
.") tambours.
s jeux ili' l'iaquetles 31.
13 tambours eu sablier 59.
î cbaiiteuses principales.
S kliông-heoi'ià 20 cordcsll4. 21 chanlens
Tihi pi là f/ii^.
Cet orchestre se place en haut des degrés qui montent à la salle impériale, sur la terrasse Tân-pi qui précède celte salle; de là son nom. 11 joue dans les réunions l'plénières au moment où les dignitaires se prosternent; de mémo quand l'Impératrice reçoit les femmes titrées; il joue encore dans les banquets, et dans les triomphes au moment où les prisonniers sont oUerts à l'Empereur.
Miug. Tshîug
Carillons de songs 13 2
Carillons de lames d'acier 25 2 2
Flûtes droites 77 . l '^ 2
Flûtes traversières li 81 12 4
Ctialumeaux 89 12 4
Orgues ;\ bouche 103 12 4
Grands tambours 52 2 v. 1 2
Tambours en sablier 59 12 1
.leux de claquettes 31 S v. 6 1
Pbi-phà 123 S
Không-heoù à 20 cordes 114 8
Tchim (tchêns 117) 8
12 chanlenrs (Mini;).
Chanteurs eu nombre indéterminé (Tshmg).
Tslilmi (/ij°.
On nomme a) Tchônn hiiô laliing yii une section du premier orchestre qui joue quand on présente les mets à riùnpereur, 6) Tân pi tshlnij i/ii une section du 3" orchestre qui joue quand on lui verse la boisson, thé ou vin, quand on otl're le thé ou le vin aux fonctionnaires. Ces deux petits corps de musique, de même composition, ont encore quelques autres emplois. Ils sont placés l'un a) dans la salle, l'autre 6) sur la terrasse à l'extérieur. Sous les Ming la section 6) était appelée Tân pi yd; la section a) Yeoù ch'i yt), orchestre pour exciter à manger, différait beaucoup de l'orchestre correspondant moderne ; de petits corps déta-
N°05, tir. 34, IT. 2 et 3. — N" 108, p
i. Idenliiiéc à divers personnages antiques, particulièrement à Si-llng clii, femme de Hwàn? ti.
3. iN« 64. liv. 43, ir. 17 et lS:liv. 31, (T. 23 et 26;liv. 104, f. 18.
4. N" lii, liv. 43. f. li; liv. 104, IT. 10 et 11. — N" Ci. liv. 33, IT. 18 et 19; liv. 3t, f. 4. — li' 66, liv. 413, f. 7. — N« lO.S, pp. 287, 288.
,S. N'>C4, liv. 73, IT. 1, 9 r°. Il r», 22, 36; liv. 104, IV. 10 et 11. - N" 6b. liv. 33, f. 19 r»; liv. 34, f. 4 r". — N° ûll, liv. 413, f. 9 r». — N" 108, p. 288.
6. Par exemple pour aller recevoir les mets : 2 orgues. 2 v. 6 (lûtes tï, 2 v. 6 chalumeaux, 2 v. 4 tehén. 1 tambour, 1 tanib(iur en sablier, 1 jeu do claquettes; pour présenter les mets : 2 orgues, 2 liâtes ti. 1 tambour, 8 tambours en sablier, 1 jeu de cla(]uetles, 1 carillon de lames d'acier.
elles annonçaient les mets"; un orchestre Yeoù cliî réduit jouait dans les repas ordinaires (2 llùtes droites 77, 2 orgues à bouche 103, ï Ichnig 117).
Orchestre des Tshmg.
2 carillons de gongs 13.
2 IliUes traversières li 81.
2 chalume:iux 89.
2 orgues à bouche 103.
1 tambour en sahlii'r 59.
1 tai]ilM)Ur à UKiin 39.
1 jeu de claquettes 31.
Ku outre chanteurs.
Orchestre des Mînp, section a).
2 cloches 1, se répoiulant, ijiiii/ 4 flûtes traversières tcbhi 80.
icUiinij. 4 orgues il bouche 103.
1 lithophoiie 23. 2 ocarinas 101.
1 kbin 112. I pr, foù 35.
2 selle. I an-.' 34.
1 V. 2 notes de Pan 75. I ligre 29.
4 flûtes droites 77. 4 clianteurs.
4 flûtes traversières ti 81.
Yen yi), Yen yin «/<')' orchestre des lian(|uets.
Sous les Ming, on trouve pour les banquets l'orchestre Yi't yen yii divisé en divers petits corps de musique, où l'on rencontre seulement un instrument nouveau, plu'nt) tceii 183, probablement une sorte de tambour.
Sous les Tshing, comme sous les Swêi et les Tlulng, l'orchestre des banquets comprend plusieurs corps de musique barbare : les Wà-eùl-khâ", vaincus par Thài tsoù (1610-1620), les Coréens, les Tchhii-hà-eîil'' soumis par Thài tsûng (1020-1043), les musulmans du Turkestan, les Tibétains du Kin-tchhwân, les CourUha'" battus par Kâo tsr.ng (1733-17911), les Birmans aussi reconnaissant la suprématie de l'Empire (1788), présentèrent successivement des musiciens et des danseurs qui, joints à un orchestre chinois et à un orchestre annamite, formèrent les neuf corps (I à IX ci-dessous) appelés à égayer les banquets par leurs chants en mongol, coréen, sanscrit, fân, par leurs danses ou guerrières, ou de fantaisie (telle celle des (lourkha agitant des clochelles attachées à leurs cbevillesl, ou mimiques (telle la danse dite tibétaine, qui est nommée arsalan : les danseurs imitent le lion, et l'on voit par la désignation que ce chœur est plutôt turk que tibétain). H est remarquable que les ouvrages ofllciels des iMing comme des Tshing ne soupçonnent pas l'existence du (héàtre de la Cour : sous la dynastie actuelle du moins, les acteurs sont des eunuques dépendant du Néi woù foù; le silence des documents marque bien l'estime médiocre ou l'on tient ce divertissement tout privé".
II. — Màng-koii yii, orchestre mongol sous deux formes
a] Kyii Ichhiri'i, comprenant 4 chanteurs et
1 cornet lartare 90.
1 tchêngll7.
1 hoû khin 147.
l guimbarde 26.
7. N« 04, liv. 73, voir surtout f. 13 V; liv. 104, f. I.ï, etc. — N" 65, liv. 33, fr. 19 à 22; liv. 34, ff. 5 et 6. — N" 60, liv. 413, If. lia 14. — N» lOS, pp. 390, 39t.
8. L'une des trois tribus de la Mantchourie maritime, soumise en 1625 (T'imi liifd /oé.liv. 1, n. 4 r», 18 r»; parTsyàngLyàng-klii. 1765, 16 livres; réédition japonaise in-S" de 1833 ; cf. Catalogue 580-595).
9 Tribu mongole occupant aujourd'hui la région de Kalgao.
10. 1-e Turkcstau fut soumis eu 1760, le Kln-tchhv\rin (au Tibet oriental) eu 1776; les Gourkha du Népal furent baltus en 1792, Le P.mtchheàn erdeni lama, lors de son voyage à F'ékingen 1780, amena des musiciens.
N* 19, p. 05 du tirage à part
EXCrCLOPliDIE DE LA MUSIQVE ET DICTIOX.SAIRE DU COySERVATOIRE
b) Fûnpoû ho <seoi(, jouanl avec l'orchestre tibétain :
l carillon de pongs 13.
1 flûte droilo 77.
1 flùle IraversiiTG ti 81.
1 chalumeau 89.
1 orgue H Ijouche 103.
1 tchêus 117.
1 hoi'i khin 148.
1 phi-i)hfi 123.
1 srm hv(''n 137.
1 eûl hyrTi 138.
l yuM khiii 135.
1 ihi khin 151.
1 yà Ichf^ng 145.
1 hwù-poù-seû 139.
1 jeu de claquelles 31.
III. — Tclihdo-syi'n phdi, orchestre coréen
1 chanleui', li jongleurs qui
lancent la balle avec le pied.
1 fiùte traversière ti 81.
1 chalumeau 89.
1 tambour ]>bài koù 58.
IV. — Wà-eiil-khi'i yn, orchestre des Wà-eùl-khd : 8 danseurs, 4 pï-lî 91, 4 hi khin 146.
V. — Hu(H pou yù, orchestre niiisuhnan formé en 1760 : 6 danseurs de divers penres.
1 tambour de basque 37.
1 paire de timbales 41.
I ngO-eiil-lcho-kni' 154.
1 tympanon 143.
1 sit;-ir 140.
1 rbàb 141.
1 hautbois pâ-lâ-màn 100.
1 haulboi? sournei 96.
VI. — Fân tseii yô. orcliestre tibétain
Pour les quatre danses on emploie respeclivement 3, 10, 6, 6 hommes et 6 jeunes parçons.
a) .Section du Kin-tchhwân : 1 hautbois 97, 1 paire de cymbales 18, 1 tambour de basque 38.
6) Section du Pâu-tchheàn :
2 hautbois 97.
1 pi-\aii 142.
1 carillon de gongs 14.
-4 I aires de timbales 42.
VII. — Khiiù-eiil-khiT. orcliestre des Gourkha : 2 danseurs chacun avec deux ghuiifjliura 28, ri chanteurs.
1 paire de timl)ales 43.
3 sârangT 155.
1 tamburi 133.
1 paire de cymbales 19.
VIII. — Xtjân-nihi Aicr yù, orchestre annamite
IX. — Mycn-lyén lnir yo, orchestre birman : 0 chanteurs, 4 danseurs.
à] Orchestre dit grossier, Uhoû :
1 tambourin 72.
1 carillon de gongs 15.
1 hautbois 98.
1 petit hautbois 99.
1 paire de cymbales 20.
b] Orchestre dit fin, si.
1 xylophone 27.
1 tambourin 73.
1 tsaung' 122.
1 mi'-gyaung' 115.
1 violon .à 3 cordes 150.
1 flûte droite 79.
1 paire de petites cymbales 22.
Loif poil yii, orchestre de cortèpe^.
Au cortège impérial se rattachent plusieurs corps de musique distincts qui dépendent des Préposés aux équipages, Luàn yl wéi, et qui sont employés en différentes places et à diverses phases des cérémonies.
1. N° 66. liv. 413. f. 13 V; liv. 414. f. tir"; Iiv.416. iï. I 2 et 13. Cet orchestre de 13 exécutants a été supprimé en 1803 ; on ne trouve aucune planche représentant les instruments annamites ni dans le n" tl7, qui date de iSll, ni môme dans le n* 102, qui date de 1750. Il faut donc croire que l'orclicstre en question a subsisté au plus une quarantaine d'années. Liste des instruments :
1 kfïi koù, tambour.
2 kài cliiio, sorte de flûte.
1 kfii titùn hyt-n tseù ou s:ui hvén
1 Iciii thnn chwnnff y)'ni ou wir khin
1 kfii thùn phi phd ou phi-phù
1 kfii tlnin hoû khin ou hoû khîn i kfii San yin là, carillon de gongs
i kfii phù, jeu de claquettes 31.
L'initiale Av/i répond à l'anuamile r.âi, qui est un spéciflcalif très répandu pour les noms d'objets.
I. — Loti poû yo, au sens restreint, ou Ndo A'ô hou Ichhw^i, qui, dans toutes les cérémonies majeures et moyennes, religieuses et palatines, joue quand l'Empereur passe à la porte méridionale du Palais. On Irouve sous les iMîng le T/i(iî!</ hyn yô, dont les fonctions sont en partie semblables; il joue quand le cortège passe à la porte Fông-thyên; la composition n'en est pas donnée.
24 tambours verticaux long 56.
2 gongs kîn 8.
4 tambours en sablier 59.
4 jeux de claquettes 31.
12 flûtes traversières ti 81.
2 4 tambours verticaux irmg 56.
24 cornets hwà kyo 92.
4 gongs tchïmg 11.
8 grands cornets 87.
8 petits cornets 88.
II. — Tshyôn poû ta yù, al. T<i hàn pô, orchestre d'avant-garde précédant toujours le cortège impérial : 4 grands cornets 87, 4 petits cornets 88, 4 hautbois 94.
III. — Uinij hing yô, orchestre de marclie employé dans les plus grandes solennités et comprenant trois corps de musique :
a) Mhuj lii/o, cornes 176, 177;
6) ISiio A'" li'i yo, qui précède la chaise impériale :
2 gongs kTn 8.
4 gongs thong koù 9.
2 paires de cymbales p" 17.
2 tambours de marche 60.
2 gongs thong tyén 10.
4 flûtes traversières ti 81.
2 carillons de gongs 13.
2 chalumeaux 89.
2 orgues à bouche 103.
5 hautbois 94.
10 grands cornets 87.
IG petits cornets 88.
2 Cornets mongols 93.
4 gongs tchêng 11.
24 cornets hxvâ kv" 92.
24 tambours verticaux fuiL' 56.
12 flùles traversières ti 81.
4 jeux de claquettes 31.
4 tambours en sablier 59.
4 gongs kîn 8.
21 tambours verticaux long 56.
L'organisation de l'orchestre de marche ù la cour des Ming n'est pas indiquée à part; les instruments sont énumérés a leur rang parmi les autres insignes impéi'iau.x, comme dépendance de la direction Tcliho kv.i du ministère de l'Armée (règlement de 1403).
12 flûtes ti 81.
12 chalumeaux 89.
4 carillons de lames d'acier 25.
8 tchén ■ tchêng 117).
8 phi-phà 123.
8 không-heoû 114.
36 tambours en sablier 59.
4 jeux de claquettes 31.
2 grands tambours 52.
4S tambours.
4 gongs kïu 8.
4 gongs tchêng 11.
4 tambours en sablier 59.
4 flûtes traversières li 81.
4 jeux de claquelles 31.
2 petits cornets 88.
2 grands cornets 87.
12 flûtes droiles77.
12 orgues à bouche 103.
c) Niio A'ô tslûnij yô, orchestre qui accompagne le Souverain à cheval et qui es! e.xtrait du précédent.
8 grands cornets 87.
8 petits cornets 88.
8 hautbois 94.
2 carillons de gongs 13.
2 flûtes traversières ti 81.
2 flûtes li, variété phing 81.
2 chalumeaux 89.
2 orgues à bouche 103.
4 gongs thong koù 9.
1 gong kTn 8.
1 gong thong tyèn 10.
1 i)aire de cymljales p') 17.
1 tambour de marche 60.
1 gong kln 8.
1 gong thong tycn 10.
1 pane de cymbales p. 17.
1 tambour de marche 60.
2 cornets mongols 93.
Sous les Jllng (règlement de lo39) : 6 grands cornets 87, 6 petits cornets 88, 6 vin yù (210).
IV. — Khài sijuéii yô, orchestre de triomphe : a) iVrio A'ô, ou KTn koù nâo ko, qui joue au moment où l'Empereur en personne ou le dignitaire délégué rencontre l'armée victorieuse avant l'entrée dans la Capitale :
î. N<i6i. liv. 104. ff. 10, il; liv. 140, ff. 3, etc., 7, S. — N» 65, liv. 33. !. m r';liv. 34. rr. 6 à8. — N» 66, liv. 413, ff. 10 à li, 14. — iV 108, pp. 327, 328, 391, 392.
m ^ Toi m-: lu: /. i Miisroiin
CHINE ET CORÉE 2or,
4 praïul» cornols 87.
i pelils cornets 88.
K lianlliols 94.
■i pons^s kîn 8.
2 KOiiKS I" 7.
2 {.'onss IIiouî; koù 9
4 carillons de KonRs 13.
4 lamliours Viui 53.
4 tnniliciurs lU' vu-loin' 54.
■i nruos marinci 95.
6 clialiiiricaiix 89.
(i IlllIl'S cllniliis 77.
i pairesili' cymbales nâo 16. li llùtfs InivorsiOn^s ti 81.
i p;iir('K (le grandes cymbales (i urguiîs à boiicbo 103.
p'. 17 I'). t) Unies Iraversières tclilii 80.
2 paires de petites cvmbales
6) Khài ko. qui jouo en escortanl l'ICnipereiir et les troupes au retour de la réception préccdeiile.
1 carillon de lames d'acier -2 petites cymbales sîni,' 21. 25. 2 RonKs yùn^' 12.
4 carilliiiis de gnnss 13. 12 cbalumeavix' 89.
2 paires île grandes eymbiiles 4 flcUcs traversiéres ti 81. pu 17 !■). 4 orgnes îi bouche 103.
2 paires de petites cymbales 4 flûtes droites 77.
pr. 17 I'). 2 tainbiiurs en sablier 59.
2 gongs thông lyèn 10. 2 jeux de claquettes 31.
Sous les Miiig, les céréinonie.s du triomphe eniployaieut le Tii ijo. qui n'est pas spécialement défini et dépendait du Kyào frnif; sei"i; cet occliestre donnait aussi son concours aux présentations d'adresses, réceptions d'édits, etc. '.
V. — Tâo !/in<i yii. orcliestre pour recevoir et escorter, qui semble rattaelié moins étroitemeni aux quatre sections précédentes; il joue quand l'Kmpereur entre et quand il se retire, marquant ainsi le début et la (in d'un grand nombre de cérémonies.
2 c.'irilhins de j^ongs 13.
1 flûtes Iraversièri's ti 81.
i5 cbalunieaux 89.
2 orgues à bouche 103.
1 tambour d'escorle 55.
1 jeu de claquelli's 31.
Il existe d'autres combinaisons d'orchestres pour des fêles relitjieuses et autres; mais elles ne présentent aucun trait nouveau, il n'y a donc pas lieu d'y insister-.
CHAPITRE XV
Il ne sera pas inutile de rappeler ici et de rapprocher les unes des autres les idées déjà notées dans les chapitres précédents et que les Chinois tiennent pour la forme essentielle de la musique orchestrale et classique : on saisira miens la place de cet art complexe, dont les chants et les airs des lettrés sont un reste ou un reflet, dans la civilisation ancienne et dans les coutumes modernes, particulièrement dans les cérémonies religieuses et palatines qui s'inspirent plus ou moins des principes antiques. Tous les lettrés
I. N» C4, tiv. 33, f. 23, etc.; liv. 104, f. H r
t. Los hymnes et cliauts des divers orchestres remplissent les livres 417 à 42(i dun" (iii; les chants de triomphe des années Ivhvèn-lông(1735- 1795) sont au livre 425 (guerres de l'Asie centrale, du Km-tchh«rin, etc.).
3. N» 8, }o ki. — N" 15, tome 11, p. 77. — .\<' 34, liv. 24, f. 24 r».
- N"35, tome III. p. 265.
4. N» 8, Yù ki. — N" 15, tome 11, p. 60. — N" 34, liv. 24, f, 11 v°.
— N« 35, tome III, p. 249.
connaissent ces vieilles théories, ce qui ne veut pas dire qu'elles exercent aujourd'hui une iniluonce étendue on profonde ni sur eux-méiucs, ni sur les musi-
<'ieris, ni sur li- piMi|i!i! en général.
I.a musique a^îit sur l'univers, Ciel et Terre, et sur Ions les êtres (pii y sont contenus. « Ainsi-' les [sons] clairs el distincls i-eprésentent le Ciel, les Isons| amples et forts l'epréseiitent la Terre; la succession [des monvemenls de la danse j représente les quatre saisons, les évolutions représentent le vent et la pluie. Les ciiKi couleurs [lépondant aux cinq éléments et aux cini| degrés de la guinmo] forment un bel ensemble sans désordre; les vents des huit directions [répondant aux huit familles d'instrumentsl obéissent aux lyi"i sans dérèglement. Tout ce qui sert à mesurer est conforme aux nombres de manière immuable. » Il La musique'*, c'est l'harmonie du Ciel et de la Terre; les rites, c'est la hiérarchie du Ciel et delà Terre. Par l'harmonie, tous les êtres [naissent -etj se transforment; par la hiérarchie, la multitude des êtres reste distincte. La musique tire du ("iiid son principe d'efficacité; les rites prennent à la Terre leur vertu qui règle. .Si l'on abuse de la réglementation, il y a trouble; si l'on abuse de l'eflicacité, il y a violence. Si l'on a clairement compris le Ciel et la Terre, ensuite on est capable de bien pratiquer les rites et la musique. » o La musique^ se manifeste dans Te commencement universel (dans le Ciel), et les rites se trouvent dans les êtres produits (dans la Terre). Ce qui se manifeste sans arrêt, c'est le Ciel; ce qui se manifeste sans mouvement, c'est la Terre. L'un des termes étant mouvement, l'autre repos, [il en dérive] ce qui est entre le Ciel et la Terre. C'est pourquoi les hommes saints se sont bornés à parler des rites et de la musique. »
Déjà l'empereur Chwén^ prescrivait à Khwêi, directeur de la musique, d' » harmoniser les esprits elles hommes ». Ces deux classes d'êtres ont des habitats divers et doivent rester distinctes; les rapports sont réglés par l'autorité suprême de l'Empereur. A plusieurs époques les hommes et les esprits se mêlèrent, tout le monde s'enhardit à faire des olfrandes aux êtres supérieurs, chaque famille eut son sorcier pour communiquer avec eux, des désordres de tout genre en résullèrenlMl fallut que les empereurs Tchwânhyfi, puis Chwén, intervinssent : <( alors il ordonna à Tchhông et à Li d'interrompre les rapports de la Terre avec le Ciel; [les esprits] cessèrent de descendre et de se manifester. » Les sorciers et sorcières sont le canal de ces relations; ils se retrouvent embrigadés, dirigés par les mandarins, à l'époque des Tcheofi; leurs moyens d'action sont avant tout la musique et la danse. « Si le royaume* éprouve une grande sécheresse, alors le chef des sorciers se met à leur tête; et il appelle la pluie en exécutant des danses. Si le royaume éprouve une grande calamité, il se met à la tête des sorciers ; et il exécute les pratiques consacrées de la sorcellerie... Dans toutes les cérémonies funèbres, il s'occupe des rites de la sorcellerie pour faire descendre les esprits... Au printemps [les sorciers] appellent la bienveillance [des esprits supérieurs] pour chasser les maladies épidémiques... Les sorcières sont
5. N« 8, Yù ki. — N" 15, tome II, p. 06. - N" 34. Ii\. 24. f. 14 v°, — N" 35, Inme III, p. 254.
G. N- 1, ChKcn (yen. — N» 14, p. 29. . 7. N° 16, p. 24. — N" 1. Lyù hinçi. — N° 14, p. 37S.
S. N" 6. liv. 20, seà woà, nân woù, ni/ù iroû. — N" 9, tome II, i>p. Iù-2, 103. 104.
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chargées, aux diverses saisons de l'année, de faire les exorcismes et d'arroser avec les parfums... S'il y a une sécheresse, une chaleur hrùlante, elles dansent pour la pluie... Si l'Etat éprouve une grande calamité, elles chantent, elles pleurent et supplient | les esprits]. » On a vu en détail quelle grande place les danses et la musique tiennent dans les sacrifices ; les sorciers n'étaient donc pas les seuls ni les principaux qui prissent part à ces rites; souvent même ils ne paraissaient pas, et les cérémonies orchestiques étaient célébrées par d'autres. Il suffira de rappeler les exorcismes classés parmi les rites militaires'. « Les maîtres de danse- enseignent la danse des armes et sont chefs de danse dans les sacrifices offerts aux esprits des montagnes et rivières; ils enseignent la danse du drapeau et sont chefs de danse dans les sacrifices ofi'eris aux génies de la terre et des céréales; ils enseignent la danse des plumes et sont chefs de danse dans les sacrifices offerts aux esprits des quatre régions;ils enseignent la danse du phénix et sont chefs de danse dans les cérémonies des temps de sécheresse. Tous les danseurs de la campagne sont instruits par eux. » Ces pratiques sont confirmées par des passages du Tso tclni'iin, du Lirén yù, etc.
Plus tard, ces influences ne sont pas mises en doute, mais ramenées a. des actions physiques en quelque sorte. Sous les H.in, des expériences furent instituées pour mettre en lumière les rapports des phénomènes cosmopraphiques avec les tuyaux sonores^. « Les cinq degrés naissent des principes yïn et yàng, se divisent dans les douze lyû, qui par leur révolution produisent soixante lyû : c'est par ces divers agents que se règlent les iiifiux de l'Ourse, que se manifestent les rapports des êtres. Le Ciel se manifeste par les saisons; la Terre se manifeste par les sons, c'est-à-dire par les lyu. Si le vin et le yàns sont d'accord, alors, la saison arrivant, l'inUux du lyu répond et la cendre est chassée... Au solstice d'hiver, l'influx yàng répond : alors la musique s'accorde haut, l'ombre du gnomon atteint le maximum, le lyii liwàng-tchông entre en communication, la cendre est légère et le tléau de la balance monte. Au solstice d'été, l'influx yln répond : alors la musique s'accorde bas, l'ombre du gnomon atteint le minimum, le lyû j wêi-pin entre en communication, la cendre est lourde et le fléau descend. l'So\e] Hwài-nùn tseù dit : L'eau l'emporte, alors le solstice d'été est humide; le feu l'emporte, alors le solstice d'hiver est sec; par la sécheresse la cendre est légère, par l'humidité la cendre est lourde... Le procédé d'observation des influx, lieoù khi. est [le suivant, : dans une chambre à triple porte on ferme les portes et on lute hermétiquement les fissures; on tend dans la chambre une étotl'e de soie unie rouge-jaune. On prépare des tables en bois, une pour chaque lyû, basses vers l'intérieur, hautes vers l'extérieur; sur les tables on pose les lyû en tenant compte des directions cosmographiques. On tasse à l'intérieur [des lyû] de la cendre de pellicule de roseau. On fait les observations d'après le calendrier : quand l'influx arrive, la cendre est chassée. Quand la cendre est mue par l'influx, elle se disperse; si elle est mue par un homme ou par le vent, elle se réunit. Pour les observations faites au Palais, on emploie
i. Voir p. 185 ot p. 201. note -1.
2. N" U, liv. 12, u-où clii; \iv. 2o, ti'i tcUoù. — N» 9. tome I, p. 268 ; tome 11, p. 9t.
N" 2ti, liv. U6. — N» 27, liv
5. N« 70 (Y. 1. t., liv. 32, f. 42, etc.; liv. 54, f. 8, etc.).
12 lyû en jade et on fait les observations seulement aux deux solstices ; au bureau d'Astrologie on emploie 60 lyû de bambou et on observe aux jours qui correspondent aux lyû. » Le dispositif indiqué par Tchoû Hï '• est légèrement dilférent : les tuyaux affleurent également la surface de la terre dans laquelle ils plongent, le plus long s'enfonce donc plus profondément et reçoit le premier l'influx terrestre, la cendre qu'il contient est donc chassée en premier lieu. L'Empereur accompagné des fonctionnaires allait à chaque solstice observerles influx dans une salle du Palais; des caractères présentés par le phénomène on tirait des appréciations relatives au gouvernement. Tshài Yuèn-ting°, ^ qui ajoute ces détails et quelques autres, discute déjà f les faits; sous les Ming'"'. de nouveaux auteurs les contestent au moins parliellement; ce mélange d'observation et de théories cosmologii|ues n'en persiste pas moins, ainsi qu'on peut le voir dans les sections i< les lyû et la règle de l'Ourse », « les lyû et l'année », « les lyû et la rose des vents », « les lyû et l'ombre du gnomon» du L/y» /i ijông thûng'.
Exprimant les harmonies naturelles, la musique est d'ailleurs une traduction des forces morales qui font également partie de l'univers; elle en provient et les règle en retour. Cet aspect du système du monde a été analysé profondément et exposé minutieusement par les livres classiques d'abord, puis, comme on l'a vu, par les philosophes et les historiens. Le Yù /./ retourne en tous sens ces questions; il montre des similitudes, des rapports essentiels entre les faits psychologiques, sociaux, politiques d'un côté, et de l'autre les notes, les instruments, les mélodies, les poèmes. c< Le degré krmg (1°"') représente le prince': le degré châng (2'''') représente les ministres; le degré ky(5 (y") représente le peuple; le degré tch'i (S'"") représente les services publics; le degré yù (6''") représente les produits. Si les cinq degrés ne sont pas troublés, il n'y aura pas de sons discordants. Si le krmg est troublé, alors il y a dérèglement, le prince est arrogant. Si le châng est troublé, alors il y a déviation, les officiers sont dépravés. Si le kyô est troublé, alors il y a inquiétude, le peuple est chagrin. Si le tchi est troublé, alors il y a plainte, les services publics sont accablants. Si le yù est troublé, alors il y a danger, les ressources sont épuisées. Si les cinq degrés sont tous troublés, les rangs empiètent les uns sur les autres, c'est ce qu'on appelle insolence. S'il en est ainsi, la perte du royaume arrivera en moins d'un jour. »
(< Le son des cloches' est retentissant; étant retentissant, il convient pour proclamer les ordres; les ordres servent à exciter l'ardeur; l'ardeur sert à produire la disposition guerrière : le prince sage, entendant le sondes cloches, pense aux officiers militaires. Le son des pierres est clair; étant clair, il convient pour instaurer le discernement [moral]; le discernement [moral] amène au sacrifice de la vie : le prince sage, entendant le son des pierres, pense aux officiers qui sont morts à la frontière. Le son [des cordes] de soie est plaintif; étant plaintif, il assure le désintéressement; le désintéressement produit la résolution: le prince sage, entendant le son du khîn et du se, pense aux officiers fermes et justes. Le son du bambou est
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ample; l'ampleur convienl pour réaliseï' riiiiion; Tunion sort pour assembliM- la iiiulliludi; : le prince sage, entendant le son des orgues yi^ et i-lu'ng, des fliHes et des clialumeaus, pense aux officiers qui nourrissent et rassemblent Je peuple]. Le son des tambours et des tambourins est bruyant; étant bruyant, il est propre à exciter le mouvement; mettant en mouvement, il sert à pousser la multitude : le prince sage, entendant le son des tambours et laml>ouriiis, pense aux ofliciers supérieurs et au général en cbef. Quand le prince sage entend un concert, il ne se borne pas à éccintor le son [des instruments", mais il a aussi i^desidées^ qu'il y associe. »
i< La musique' nait des notes (degrés); son origine est dans le cœur de l'Iiomme ému par les objets. Ainsi quand le ciwur ressent une émotion triste, le son est faible et va s'éteignant. Quand le cn'ur ressent une émotion de contentement, le son est ample et prolongé. Quand le cœur ressent \me impression de joie, le son est montant et lointain-. Quand le cœur ressent un mouvement de colère, le son s'enlle et devient violent. Quand le cœur ressent une émotion respectueuse, le son est franc et modéré. Quand le cœur ressent une émotion d'amour, le son est liarraonieux et moelleux. Ces six ralléctions ne sont pas innées; c'est après avoir été all'ecté par les objets que le coîur s'émeut. >■ « Ainsi donc^ si les aspirations du prince] sont mesquines, on cbante des airs faibles et coupés; le peuple est pensif et inquiet. Si fie prince] est magnanime, libéral, indulgent, facile, on cbante des airs richement ornés et d'un rhytbme simple; le peuple est tranquille et content. Si [le prince] est grossier et violent, cruel et emporté, on chante des airs vastes et solides qui secouent les membres; le peuple est dur et résolu. Si le prince] est intégre et droit, ferme et correct, on chante des airs graves et sincères, le peuple est déférent et respectueux. Si \^[e prince] est large et généreux, condescendant et bon, on chante des chants qui se réalisent dans l'ordre, qui agissent avec harmonie; le peuple est compatissant et aimant. Si [le prince] est relâché, mauvais, pervers, dissolu, on chante des airs vils, totalement dilfus et déréglés; le peuple vit dans la débauche et le désordre. »
« Ceux qui sont généreux et calmes', doux et corrects, doivent chanter les Sung : ceux (|ui sont magnanimes et calmes, pénétrants et sincères, doivent chanter le Tu yà; ceux qui sont respectueux, réservés et amis des rites, doivent chanter le Sijno >j(i : ceux qui sont corrects, droits et calmes, intègres et modestes, doivent chanter les Kn-î- f'ông ; ceux qui sont corrects et droits, bons et affectueux, doivent chanter le C/i'1ii9; ceux qui sont doux et placides, mais capables de décision, doivent chanter le Tslii ■'. Celui qui chante se rend droit et déploie son action morale; quand il s'est mis lui-même en mouvement, le Ciel et la 'ferre lui, répondent, les quatre saisons sont en harmonie, les étoiles et les astres sont bien réglés, tous les êtres sont entretenus en vie. »
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2. Fà t/i San : fà, surgir, sY'Iever continûment comme une flèche; «an, se disperser, d"où s'éloigner. 11 me semble que cette épillièle décrit t)ien les sons cristallins du khîn quand la corde attaquée n'est pas pressée sur la taille d'harmonie, ni/'in, mais simplement lonchée do manière â former un nœud, ffin; et aussi quand la corde résonne à vide : sàn est alors le terme technique (pp. IGT et 174).
3. N" 8, l'ù l;i. — N° 13, tome II, p. 71. _ N» 34, liv. 24, f. 20 v».
— N«35, tome 111, p. 261.
4. N» S, Ytj l.i. — y 13, lome II, p. lit. — ^= 34, liv. 2i, f. 36 r».
— N» 33, lome III. p. 283.
3. LesKicè fông,icSyâoj/à,lfiT(îyàf lesSûng forment leC/tî A*!')*;,
" La musique''' est ce qui unide, les riles sont ce qui différencie; par l'union il y a amitié mutuelle; par la dilîérenre il y a resfiect mutuel. Quand la musique prédomine, il y a négligence; quand les rites prédominent, il y a séparation, l'nir les sentiments et embellir les formes, c'est le rôle des rites et de la musitiue. »
« D'après la loi immanente du Ciel et de la 'ferre'', si le froid et le chaud ne vieiment pas en leur temps, il y a des maladies; si le veut et la pluie ne sont pas mesurés, il y a des famines. Les instructions du princej sont le froid et le chaud pour le peuple; si les instructions ne viennent pas en leur temps, cela nuit aux gens. Les actes (du prince] sont lavent et la pluie pour le peuple; si les actes ne sont pas mesurés, ils sont sans elTet. Ainsi, les anciens rois faisaient de la musique un moyen pour modeler leur gouvernement; si elle était bonne, les actions [du peuple] imitaient la vertu [du prince^. i>
« Les anciens rois"... fixèrent par les lyi"! les proportions du petit et du grand, classèrent en ordre le début et la fin pour représenter les devoirs à remplir. Ils tirent que les rapports des parents proches et éloignés, des nobles et des vils, des anciens et des cadets, des hommes et des femmes prissent tous forme visible dans la musique... Dans une époque de désordre les rites s'altèrent et la musique est licencieuse. Alors les sons tristes manquent de dignit-è, les sons joyeux manquent de calme... Lue musique avec des sons larges tolère les projets criminels; avec des sons resserrés elle fait penser aux désirs égoïstes; elle ébranle l'énergie eommunicative, elle éteint la vertu d'harmonie. C'est pourquoi le sage méprise cette musique... Quand l'esprit d'opposition se manifeste, la musique déhanchée se produit;... quand l'esprit de conformité se manifeste, la musique harmonieuse se produit. Ainsi se répondent la voix qui entonne le chant et les voix qui accompagnent. Le sinueux et l'oblique, le courbe et le droit se classent chacun dans sa catégorie; la loi de la nature est que tous les êtres se meuvent les uns les autres d'après leur espèce... Aussi quand la musique exerce son action, les cinq devoirs sociaux sont sans mélange, les yeux et les oreilles sont clairs, le sang et les esprits vitaux sont en équilibre, les pratiques sont réformées, les coutumes sont changées, l'Empire est totalement en paix. »
« Les airs'' du pays de Tchéng, favorisant les excès, débauchent l'esprit; les airs du pays de Song, qui font les délices des femmes, submergent l'esprit: les airs du pays de Wéi, étant pressants et rapides, troublent l'esprit; les airs du pays de Tshi par l'insolence et la partialité rendent l'esprit arrogant. Ces quatre [sortes d'airs] poussent à la luxure et blessent la vertu. Aussi dans les sacriUces on ne les emploie pas. >•
« Les airs'" entendus sur la rivière Pou parmi les
ainsi qu'on l'a déjà vu. Le t'tidnij et le Tsin sont d'anciennes poésies datant les unes des cinq Empereurs antérieurs aux dynasties, les autres des trois dynasties llvà. Chrmg et Tcheoû et conservées dans le royaume de Tshî et dans le royaume de Sông lou Cbrtng). Voir la suite du teite : N» 8, lo/.i. — N» 13, tome II, pMI2. — V 34, liv. 24, f. 36 v°. — N° 35, tome m, p. 283.
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ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO.X.XAIRE DU COXSEnVATOIRE
mûriers sont ceux d'un Elat ruiné. Le gouvernement était alors relâché; le peuple se dispersait, calomniait ses supérieurs, agissait eji vue de l'intérêt privé : quand on en est là, [le mal) ne peut être arrêté. »
Ces idées dominent la question de l'ï/ioç musical; les théoriciens plus réccnls n'ont fait que les répéter et les développer. Les notes isolées, les instruments séparés, les groupes de sons, les airs, la musique unie à la danse expriment des sentiments, traduisent des faits et di's jugements, disposent à des devoirs; les lois physiques des sons représentent les lois sociales de hiérarchie et d'union, elles symholisent, préparent, soutiennent le hon gouvernement. Nous serions tentés de voir dans ces formules une série de métaphores; les Chinois y ont vu dès l'origine, y voient partiellement encore l'expression de rapports réels, tangihies. N'ous ne saurions aller aussi loin qu'eux dans ce sens'. Il n'est pas contestable toutefois que des observations judicieuses ne soient à la base de ce système : le mode majeur ou mineur, le mouvement lent ou ra|)ide, le rhythme à trois ou quatre temps, la ligne de mélodie ascendante ou descendante impressionnent de manière diverse notre êlie physique même. Les réactions mutuelles du corps et de l'esprit; la condition psychologique et morale de la famille, de l'Etat, résultant de la valeur de l'homme intellectuel et moral; par suite la domination des rites qui, fixant les attitudes et les paroles, l'èglent indirectement la volonté : ce sont des principes tonjours admis par la philosophie chinoise et qui, si l'on écarte des exagérations naïves, sont dignes de considération.
Une anecdote rapportée par Seii-mà Tshyên- illustrera quelques-uns de ces principes, n C'était au temps du duc Ling (o34-493 A. C), du pays de Wéi^; le duc se proposai! de se rendre dans le pays de Tsin; arrivé au bord de la rivière Pou', il y fit halte. Vers le milieu de la nuit il entenditunkhîn-' dont quelqu'un jouait; il interrogea ceux qui étaient auprès de lui, mais tous répondirent qu'ils n'avaient pas entendu. Alors [le duc] doima l'ordre suivant au maître de musique Kyuên : << J'ai entendu les notes d'un khin dont quelqu'un jouait; j'ai interrogé ceux qui étaient auprès de moi, mais aucun d'eux n'avait entendu; cela a toute l'apparence de venir de l'esprit d'un mort ou d'un dieu ; écoutez à ma place et notez par écrit [cet air]. » Le maître de musique Kyuên y consentit; il s'assit donc d'une manière correcte en attirant à lui son khin; il entendit [l'air] et le nota par écrit; le lendemain il dit : « Je l'ai, mais je ne m'y suis point encore exercé; je vous prie de vous arrêter encore une nuit pour que je m'y exerce. Le duc Ling y consentit; on passa donc de nouveau la nuit [dans cet endroit]; le lendemain [le maître de musique Kyuên] annonça qu'il s'était exercé [à jouer cet air]. [Le duc et sa suite] partirent et arrivèrent au pays de Tsin. »
M Ils furent reçus en audience par le duc Phing (537- 532 A. Cl du pays de Tsin; le duc Phing leur donna un banquet sur la terrasse de Chî-hwéi". Quand on fut échauffé par le vin, le duc Ling dit : « Kn venant,
1. L'empereur Thdi Isniig, desThûng, repoussait toutefois la croyance commune. Un ilc ses ministres lui citait l'exemple dcsTchbi^n et des Tshî, dont la cliutc avait été annoncée par la composition de deux chants yii chou lieot'i ihinij hivn et Pùn li/ù /ïln/ii hîn'j Ion (p. l'jl, texte et note 13). 1,'Empereur répondit : la musique émeut le cœur de l'iiomme; entendant la musique. 1 homme content se réjouit, l'homme anxieux se lamente; ces sentiments préexistent, la musique les fait manifester; dans un Ktat (lui \'a périr, le peuple est plein d'amertume, c'est pour cette raison qu'il est triste. (N° 45, liv. 28, f. 2.)
j'ai entendu un air nouveau : je vous demande la permission de vous le jouer. » Le duc Phing y consentit. On ordonna au maître de musique Kyurn de s'asseoir à cîile du maître de musique Khwàng, d'altirer à lui son khin et d'en jouer; avant qu'il eût fini, maître Khwâng posa la main sur le khîn et l'arrêta, disant : c< Ceci est un air de musique d'un royaume détruit; il ne faut pas l'écouter. >i Le duc Phing dit : ic De quelle manière [cet air] s'esl-il produit'? » Maître Khwâng dit : n C'est le maître de musique Yen qui l'a composé; il fit pourTcheot'i une musique de perdition; lorsque le roi Woii eutvaincuTcheoû, maître Yen s'enfuit vers l'est et se jeta dans la rivière Pou. C'est * pourquoi c'est certainement au bord de la rivière Poii ■ que vous avez dû entendre cet air. Celui qui le pre- I mier entend cet air, son royaume sera diminué. » Le ■ duc Phing dit : « Ce que j'aime, ce sont les mélodies; je désire les entendre. » Maître Kyuên joua et termina [l'air]. »
« Le duc Phing dit : « N'est-il pas des airs plus lugubres que celui-ci '.' — Il y en a, dit maître Khwâng. J — Puis-je les entendre'? » demanda le duc Phing. W Maître Khwâng dit : « La vertu et la justice de Votre Altesse sont minces, vous ne sauriez les entendre. » Le duc Phing dit : « Ce que j'aime, ce sont lés mélodies; je désire les entendre. ;> Maître Khwàng, ne pouvant faire autrement, attira à lui son khin et en joua; à la première fois qu'il joua l'air, il y eut deux bandes de huit grues noires qui s'abattirent à la porte de la véranda; à la reprise, elles allongèrent le cou et crièrent, étendirent les ailes et dansè'rent. Le duc Phing fut très content; il se leva et. porta la santé de maître Khwâng; étant revenu s'asseoir, il demanda : (c N'est-il pas des airs plus lugubres encore que ceux-ci? — 11 y en a, répondit mailre Khwàng; ce sont ceux par lesquels autrefois Hwàng ti réalisa une grande union avec les esprits des morts et les dieux. Mais la vertu et la justice de Votre Altesse sont minces, vous n'êtes pas digne de les entendre. Si vous les entendiez, vous seriez près de votre ruine. » Le duc Phing dit : « Je suis vieux. Ce que j'aime, ce sont les mélodies; je désire les entendre. » Maître Khwâng, ne pouvant faire autrement, attira à lui son khin et joua; la première fois qu'il joua l'air, des nuages blancs s'élevèrent au nord-ouest ; à la reprise, un grand vent arriva et la pluie le suivit; il fit voler les tuiles de la véranda. Les assistants s'enfuirent tous; le duc Phing, saisi de terreur, resta prosterné à terre entre la chambre et la véranda. Le royaume de Tsin souffrit d'une grande sécheresse qui rendit la terre rouge pendant trois années. — Ce qu'on entend ou porte bonheur ou porte malheur; la musique ne doit pas être exécutée inconsidérément. » -J
« Ainsi'' donc les rites et la musique s'élèvent jusqu'au Ciel et s'enroulent sur la Terre, agissent sur les principes yln et yâng et communiquent avec les
mânes et les esprits célestes Aussi les hommes
saints se sont bornés à parler des rites et de la musique. »
2. N° 34, liv. 24, f. 37 v», etc. — N» 35, tome III, p. 287, etc. J'ai fait à la traduction de M. Chavaunos quelques légères modifications qui concernent plus les termes que le sens.
LISTE DES PRINCIPAUX OUVRAGES CONSULTÉS
A. — G\NornoDi;s, ci,assi\jdes, iîtc.
1. Choii kiiig, livre des histoires; chai». Chwèn tijéit. Ta fjii moù, n Isi. Yii kàni], Yï hijim. Lijii hiiii/. Les chapitres l'Jiiréii lijftt, ï'ils'i. ïli kông, I.i/ii Mnfi font partie do ce qu'on nomme le texte moderne qui remonte presque intéîralemenl à la période 179-157, c'est-àdire aux travaux do reconstitution qui ont suivi l'incendie dos iivrrs;les chapitres Ta ijii wo/i et ]1 hi/iïii font partie tlu texte pseudoantique qui a paru on 317-32;! (voir n"* 35, M('ntiiircs hisloriifitfs, Introduction, p. GXIII et sq.). Les premiers ont donc une valeur documenlaire hien plus i:rande que les autres et nous transi)ortenl non pas seulomont à l'issue de l'antiquité, à l'époque où l'existence du texte est attestée, mais à une période beaucoup plus reculée, peut-être pour quelques-uns vers le deuxième millénaire avant notre ère (Catalogue des livres chinois, Bibliothèque nationale, 2^•^S. 2499).
2. Chi kîiifi, livre des vers; parties Kiri' f<'mg. Sifiio yii, Td yà, Sdng. Par sa nature même, le texte des hymnes et des odes a beaucoup moins soutTert que celui des morceaux historiques; les hymnes les plus anciens, Cluliig sdng, peuvent dater de quinze cents ans avant l'ère chrétienne (Catalogue 2500-2503).
3. r;) Ts" Ichu'dn, commentaires de Tsô. se rattachant au Tchhwrn lahyi'tiii, annales du royaume de I.où (722-4St); connus au ivo siècle et publiés au II» siècle A. C. (Catalogue 25 1 4-25 1 7) . — In Les Kwr yii, discours des royaumes, sont un recueil d'entretiens tenus en diverses circonstances dans la période indiquée ci-dessus ; peutêtre remonlent-ils au iv<! siècle A. C. (Catalogue 6S6).
4. n) iMcn yn, entretiens de Confucius. Le texte remonte au II" siècle .\, C; ces conversations sans apprêt et sans ordre oni été recueillies et réunies par les disciples du sage et par les disciples dos premiers, c'est-à-dire vers la hn du v" siècle et le début du IV» siècle avant notre ère (Catalogue 2521). — li) Le iléiig Iseii renferme les entretiens du sage Méng Iseù, écrits sinon par lui-mémo, du moins par dos disciples rapprochés ; le recueil daterait donc di' la ]iromièro moitié du m' siècle A. C. (Catalogue 2522).
5. ICitl yii, lexique attribué à un disciple de Confucius et remontant tout au moins à son école (Catalogue 2523).
C. Tclii'oS II, rituel des Tcheoû, tableau des fonctions sous cette dynastie (1122-249) ; a été retrouvé en divers manuscrits dans la première moitié du ir siècle A. C. ; en dehors des interpolations probables de Lyooù HIn (i" s. A. C.-i" s. P. C), le texte parait composite et ne remonte pas intégralement au début des Tcheoû. malgré des prétentions contraires (Catalogue 2504-2506).
7. Yi II. rituel des patriciens; décrit les principales cérémonies de la vie des princes et des patriciens, remonte à l'époque féodale et est exposé à moins d'objections que le Tcheoû li (Catalogue 2507-2509).
S. Li kl, mémoires sur les rites ; sont un recueil factice, datant du II" siècle A. C, de textes d'âges divers ; complété par Ma Yông (79-166). Sections citées : le Li ijïm, origine et développement des rites, appartient à l'école de Tseii-yeoù (\in Yen), disciple de Confucius, mais présenterait des interpolations taoï'stes (Catalogue 2511). Le Tai thùng, sommaire des sacrifices, semble do ]ieu postérieur à Confucius. I^es Yiii' Inig, ordonnances pour tous les mois, sont extraits du Lyit chi tcbliirni tshijeoû, voir plus bas n" 21 (Catalogue 2510, 2511). }■[) kl, mémoire sur la musique, introduit dans les L'i kl par Ma 'Yông (Catalogue 2512). A'A;/k //.rites mineurs (Catalo^îuo 2510). Wén wi'nig cki Iseii, Wén wâng comme Prince héritier (Catalogue 2511). Nèi ist\ règles do la famille (Catalogue 25111. iliiig Ihi'ing wéi, places dans le Ming thàng (Catalogue 25 1 2). Chê yi, sens des rites du tir à l'arc (Catalogue 2313) : ces derniers mémoires ont été mis dans les Li ki entre le début du n" siècle A. C. et Ma Yong.
9. Edouard Biol, Le Tcheoit H ou Rites des Tcheoû, Iniiluil pour lu première fuis du chiuoK. 3 vol. in-8", Paris, 1S51.
10. James liOgge, The Chiiiese Classics, with n trunslalion, critieal and exegeticnl notes, prolegomena and copions indexes, 1 vol. grand in-S", llong-kong, 1861-1872.
11. James Legge, The Saered Books of China, Ihe lexts of Confucianisni translated. 2 vol. grand in-8'', Oxford, 1SS5.
12. Le P. Séraphin Couvreur, Les Quatre Livres arec un commentaire abrégé en chinois, une double traduction eu français et eu latin... 1 vol. grand in-S», Ho kien fou, 1895.
13. Le P. Séraphin Couvreur, CAf« king texte chinois arec une double traduction eu latin et en français. 1 vol. grand in-S", Ho kien fou, 1896.
14. Le P. Séraphin Couvreur, Chou king texte chinois avec une double traduction... 1 vol. grand in-S", Ho kien fou, 1897.
15. Le P. Séraphin Couvreur, Li ki ou hléinoires sur les l/ien-
siaures... texte ehinoi.H avec une double traduction... 2 vol. grand in-S", IIo kien fou, 1899.
16. Le P. Léon Wiogor, Te.itcs philosophiques {Collection des lliidimcnts). I vol. in-18, llo kien fou, 1900.
B. — RrrcKi.s.
17. U'r'n mijiio li yô Ichi. notice sur les rites du temple de Confucius, rédigée par Yen Illng-pring (1690), qui avait accompagné riimpereur dans un voyage au Chân-tông ; la partie musicale est très préi'ise (Catalogue 2309).
18. G. Uevéria, Un Mariage impérial chinois, cérémonial traduit par... 1 V(d. in-18, Paris, 1887.
19. Maurice Courant, La Cour de Pùking, notes sur la conslilulion... 1 vol. grand in-S", Paris, 1S91 loxtraitdu Itullelin de giogruphie hisloriiiuc cl descriptive, 1891, n» 31.
20. a) llu'ilng tchhilo Isi khi yô umii toii. '— b) Tchûng seù hii pgê.u, rituel pour les sacrifices à Confucius, au dieu de la Guerre et au dieu do la Littérature, publié par le gouverneur du Iloù-péi (1863), réédilion de IS72, grand in-8". Figure et description des vases, instruments; hymnes avec musique; danses; invocations.
C. — Recokils, traités divers, codtdmks
21. LyU chi Ickhwëu tshyeon, recueil encyclopédique dil à Lyi. Poi'[-\vèi, régent de Tshin, mort en 235 A.'c. ; ouvrage précieux parce qu'il a échappé à l'incendie des livres et donne un grand nombre do faits puisés directement aux sources antiques (Catalogue 3834). ^
22. ¥r<ng soii IhOng yi, traité sur les coutumes, par Yîng Ch.^n. préfet en 189 P. C. (Catalogue Impérial, liv. 120, f. 2).
23. Clii ming, dictionnaire phonétique de Lvoov'i III, sous les Haii postérieurs (25-220) (Cat. Imp., liv. 40, f. 10).
2 S. Mdug khlpï Ihûu. Poil /n lln'in, notices et mémoires d'érudition rangés par ordre méthodique; sections musicales : Pi Ihriu. liv. 5 et 6, foii pi Ihân, liv. 1. L'autour très informé et plein d'ingéniosité est Chèn Kwr., docteur en 1063, mort en 1093(Cat.Imp.. liv. 1211. f. 18) : dans la collection Pdi hài, tomes IV et V (Bibi! Nat., Nouveau fonds chinois 618 A).
25. Tông klngmdnghwâ lofi. description de la capitale Pyén-klng. par Méng Yuén-lào; cet auteur parait écrire après la retraite dos' Sông au sud du Kyàng (1127), il donne dos ron.soignements sur la topographie et les coutumes (Cat. Imp., liv. 70, f. 32).
26. lliiièi ngàn syên chënq Ichoû wën kông wên tsï œuvres de Tchoû HT (Catalogue 3726-3731).
27. Yiicn kyên tchâi yû Isuiiin tchoû tseii Ishguén chou, œuvres de Tchovl Ili, édition impériale de 1713 (Catalogue 3732-3737). Le célèbre philosophe et érudit (1 1 30-1200) a porté ses investigations sur la musique et a laissé des pages de valeur. N" 26 liv. 66 Khhi Ighchwê, traité sur le khinetles lyû. — N" 27, liv. 41, Yù, musique: sous ce dernier litre sont réunis des passages tirés de plusieurs œuvres distinctes.
28. Chi yucn, traité de Lyeoù Hyào-swôn, auteur de la dvnastie des Séng (960-1278).
29. KoU kln Ichi pliing lyS, traité par Tchoû Kyên (peut-être Tchoû Kyèn, descendant de Tchoû HI à la quatorzième génération, xvi" siècle).
30. King Ichhwàn pdi pijcn, encyclopédie imprimée en 1581 ; par Tb.'ing Cliwén-tchI (Wylie, Xotes on Chiiiese lileralure, p. 149)1
31. Tehhâng ngûn khù hwd, anecdotes de la Capitale, par Tsyàng Y'i-khwéi, de l'époque dos Ming (1368-1644).
32. Yuén khyii sijuèn, choix de pièces de la dynastie des Yuén. sans date d'édition, sans nom d'éditeur; précédé de six dissertations sur le théà-tre (Catalogue 4339-4344).
33. Natalis Rondot, Pcking et la Chine, Mesures, monnaies el banques chinoises ; 1 fascicule grand in-S", extrait du Diclionnaîre du coiiimeree et de la narigalion, Paris, Guillaumin, 1861.
D. — Histoires dynastioubs.
Ces ouvrages, rédigés souvent peu après la chute des dvnasties; sont on grand nombre des monuments do conscience historique t presque tous contiennent des notices relatives à la musique e, aux lyù ; les plus intéressantes se trouvent dans les n"s 34 35 33' 42, 45, 46. ' '
34. Chi /.(, mémoires historiques de Seû-màTshyên (11" et i"r siècles A. C), modèle qu'ont imité sans l'égaler toutes les autres histoires dynastiques (Catalogue 1-6) : livres 24 musique, 25 Ivû. Edition C'/i; ki phing lin iehing Y'i-tông (1576), annotée et réimprimée à Tokyo (1869), grand in-8".
35. Edouard Chavannes, Les Mémoires historiques de Se-ma Ts'ien. traduits el annotes pur... grand in-S", Paris; 5 vol. parus depuis
36. lliin chou, livre des Hàn antérieurs (206 .V. C.-25 P. C 1 par P.Tn Koù (f 92 P. C.) (Catalogue 31-34) : livres 21 hr,, 22 musique. Edition lldn chou phtng lin de Ling Yi-tong (I5S1) ;' ré'impression japonaise de 1658, grand in-8".
Sun kwù Ichi, histoire des Trois Royaumes (220-280), par
ESCYCLOPÈDIE DE LA MCSIQUE ET DICTIO.XAAIIIE DU COXSER\ATOIRE
Tclihén Chcoù (f 297) (Catalogue 33, 36) : seclion des Wél, liv. 29 vie de Toù Khwci. Edition de Tclihén Jéu-si (1626), réimprimé à Édo (1670), grand in-S».
38. Sijit hàn chim pâ lehi, huit notices faisant suite au liTre des Hàn postérieurs (25-220); monoRraphios des arts, des sciences, etc., dues à SeQ-màPyeoQ (j 306), jointes auHeoiiliaii chou deFàn Yi; (f 445) (Catalogue' 37-39) : livre 1 relatif aux lyù. Edition de Kanking, 1887, gr. in-S".
39. SOng choTi, livredes Song (419-479), par Chèn Xù (441-513) (Catalogue 40-43) : livres 11 lyû, 19-22 musique. Edition de Nanking, 1872, grand in-8*.
40. ir« chofi, livre des Wéi du nord (386-556), par Wéi Cheoû (506-572) (Catalogue 46-49) : livres 102 Asie centrale, 107 lyû, 109 musique. Edition de Nanking, 1872, grand in-8°.
41. Tsin chou, livre des Tsin (265-419), rédigé en 627-649 par une commission de fonctionnaires (Catalogue 51-35) : livres 17-19 lyù, 22 et 23 musique. Edition du K\v6-tseù kyén, 1582, réimprimé à Kvôlo, 1702, grand in-8°.
42. Sur'/ cAdii, livre des Swêi (531-61 8), composé par Wéi Tchêng en conformité d'un décret de 629 (Catalogue 60-62) : livres 13-15 musique, 16-18 lyû. Edition de Hwài-nàn, 1871, grand in-S".
43. Sihi f/ii, histoire du Sud (41 9-389), par LiYén-chcoù(f 650) (Catalogue 65-67) : livre 33, vie de Ho Tchhong-lhyOn. Edition chinoise sans indication bibliographique, grand in-S°.
44. Péichi, histoire du Nord (386-6181, par le même (Catalogue 08-72) : livre 82, vie de Lyeoi'i Tchû. Edition chinoise sans date, grand in-8°.
45. if</fOîi/ft»ni7c4o5,ancienlivredesThâng (618-907), par LyeoO Hyù (897-946) (Catalogue 153-161) : livres 28-31 musique. Edition dû Tche-kyâng, 1873, grand in-8°.
46. Thfmii chou, livre des Thàng (618-907', par NgeoQ-yâng SyeoQl 1017-1072) (Catalogue 73-80): livres 21 et 22 musique, 222 J) elc) Nàn-tchâo et Pyào. Edition de 1305, réimpression de Édo, 1750, grand in-8".
47. Ki/eoii U'ou Idi chi, ancienne histoire des Cinq Dynasties (907- 960), composée par Sye KyO-tchéng en 968-975 (Catalogue 177- 180) : livres 144 et 145 musique. Edition du Hoii-péi, 1872, grand in-8».
48. Song chi, histoire des Sông (960-1279), par le M.ingol Th"- Ihô (1313-1335) (Catalogue 183-209) : livres 68-84 lyû, livres 126- 142 musique.
49. Li/âo chi, histoire des Lyào (907-1124), par le même (Catalogue 210-212) : livre 23 musique. Edition du Ryâng-soù, 1873, grand in-S".
30. Kin chi, histoire des Ivîn (1115-1234), par le même (Catalogue 213-218) : livres 39 et 40 musique. Edition du Kyâng-soû, 1874, gr. in-8<i.
31. Yiiéit chi. histoire des Yuén (1147-1 367) composée par Song Lyén (13 1 0-1 38 1 ), en exécution d'un décret de 1 309 (Catalogue 219- 229;: livres 67-71musique. Edition du Kyûng-sofl, 1S74, gr.in-S».
32. iliug chi, histoire des Ming (1368-1644), ache.ée en 1739 par Tchfing Thing-yù (1670-1736) (Catalogue 230-248) : livres 61-63 musique.
33. Song chi sln pijên, nouvelle histoire des Song (960-1279), par Ko Wéi-khi, docteur en 1323; les préfaces sont de 1555 et 1557 (Cat. Imp., liv. 50, f. 42: livres 19 lyû, 30 et 31 musique. Réimpression de Edo, 1833, grand in-S«.
E. OCVHAGKS HISTOKIQCES DIVERS.
34. ThSng /jt>n, histoire administrative, économique, etc., par Toù Yeoù (-j- 812). Les livres 141 à 147 sont consacrés à la musique (Catalogue 723-729).
35. Thàng hwei ijdo, collection historique et administratire des Thàng. par Wang Phoù. docteur en 948 (Cat. Imp., liv. SI, f. 4;. Edition du Ryâng-soû, 18S4, in-4'>.
56. ll'oii Idi hwii ijào, collection historique et administrative des Cinq Dyna.sties, par le même (Catalogue 766-767).
57. SiiiicH hwô pô koit Ihoii loii, collection d'antiquités de la salle Syuën-hnô, planches et légendes, par Wang Fou; cet ouvrage remarquable date de 1107-1110. Il y a lieu de corriger ainsi d'après le Cat. Imp., liv. 115, f. 7, les indications confuses de la notice Catalogue 1105-1109.
58. Thnng /(■A/. collection de mémoires surl'histoire, parTchéng Tshyào (1108-1166) (Catalogue 730-733) : livres 49 et 30 musique.
59. llVn hijén Ihûiig khào, histoire administrative, économique, etc., par le célèbre érudit Ma Twrm-lin, qui se présenta aux exainens dans la période 1263-1274. Les livres 128 à 148 traitent de la musique (Catalogue 76S-7S2).
60. Si'ii khoi Ishijiiên chou Isiing moii, notice sur les ouvrages de la Bibliothèque Impériale, ou Catalogue Impérial, composé à la suite d'un décret de 1772, publié en 1790 par une commission de fonctionnaires iCatalogue 1347-1373) : livres 38 et 39 théorie musicale, 113 et 114 recueils musicaux, 199 et 200 chansons et airs. Edition de Canton, 1868, in-12.
61. Edouard Chavannes, Documents sur les Tou-kiue {Turcs) occiileiituiLT. recueillis et commentes par... présente ii l'Acndrmie Impérinte des Sciences de Snint-Pètersliourg, 1 vol. in-4», 1903.
62. KoU hln thoù chou tsl tchhêng. Cette volumineuse encyclo-
pédie officielle du xyiiic siècle (1723) contient en ordre méthodique des extraits d'ouvrages, des ouvrages complets, des discussions émanant de la commission de composition. La section Yù li/ii tijén (désignée Y .1. t.), en 136 livres, traite de la musique; elle reproduit nombre de textes que je n'aurais pu consulter ailleurs; en raison des inadvertances qui s'y rencontrent, j'ai cependant recouru à d'autres éditions des mêmes textes cha'jue fois que cela a été possible et utile. (!'» lijii tijén, in-4° : Bibl. Nationale, Nouveau fonds chinois 1120-1135).
F. RÈGLEMENTS ET LOIS
63. Thiing lijeoii Igén, statuts des Thâng, recueil composé par l'empereur Hyuên tsûng (685-762, règne 712-736), annoté par Li Linfoii (f 752) (Cat. Imp., liv. 79, M). Edition de Wang Ngio (1515), réimprimé à Édo, 1836, grand in-S".
64. Td ming hwèi tijên, statuts des Ming ; recueil officiel, édition de 1587, grand in-8° (Catalogue 1999-2014).
65. Td tshiiig hivéi tijén, statuts des Tshîng; recueil officiel, édition de 1818, in-folio ^Catalogue 2077-2081).
66. Ta tshing hwèi tijèn chi II, statuts des TshTng, règlements détaillés ; recueil officiel, édition de 1 8 1 8, in-folio (Catalogue 2086- 2145).
67. Td tshing hwèi tijèn Ihofi, statuts des Tshing, planches et légendes ; recueil officiel, édition de ISll, in-folio (Catalogue 2064- 2070).
68. Ta Ishlng lijû li, code des Tshîng : voir Catalogue 2348-2349. Edition Td tshing Igii li liwêi ts't pijin liin, Péking, 1888, in-folio.
G. — Traités scr la mcsiqde.
69. Yii chou, traité sur la musique, par Tchhên Yâng, docteur en 1094-1097 (Cat. Imp., liv. 38, f. 3).
70. Lgù lijli sîn choîi, nouveau traité des l.vù, par Tshâl Yuén-ting , 1135-li98) (Cat. Imp., liv. 38, f. 6). Cet ouvrage, très important par sa précision, était vivement apprécié de Tchoû liï, ami de l'auteur. Je ne connais malheureusement que le texte reproduit dans le Yô tijii tijén.
71 . Tsheii ijuln; théorie des chants, par Tchâng Yen, né en 1248 Catalogue 3587, art. VII) ; publié partiellement sous le titre de Yo fon Ichi mi .Cal. Imp., liv. 200, f. 21).
72. Yii lyù kiviin kgfn, opinions sur la musique et les lyû, par Ho Thàng, docteur dans la période 148S-1505; le prince Tsài-yû remarque que Ho Thàng était compatriote de Hyù Héng, célèbre lettré de la fin du xiii« siècle, qu'il pouvait donc avoir reçu des traditions particulières.
73. Yuêii li'i tchi ijii, traité de Hàn Pâng-khi, docteur en 150S Cal. Imp., liv. 38, f. 15).
74. Li/ùfi !/i;«3 (/iBni;, sur le calendrier (Catalogue 3210, art. II!) ;
75. Lgii hyù slii chwé, nouveau traité des lyû (Catalogue 3210, art. IV) ;
76. Ilijnng ijin chi yn phoii, mélodies des odes chantées aux banquels de district Catalogue 3210, arl. V);
77. Yij hyi'i sln cliwè, nouveau traité sur la musique (Catalogue 3211, art. VI);
78. Swàn hyù sln chwè, nouveau traité sur le calcul des lyû (Catalogue 3211, art. VIIl);
79. Tshào nidn kou ijii phou, mélodies antiques avec accompagnement (catalogue 3211, art. IX);
80. Syuên lUing hù ijo phou, mélodies h transposition (Catalogue 3211, arl. X);
81. Syiio miii hyùng yo phoii, mélodies des petites danses (Catalogue 3211, arl. XI) ;
82. a) Sviifi joft tchnû H twén woii là lyi'i. — i) Eût i/i Ichwéi tchâo thoU; résumé de la dissertatinn de Tchoij HT sur la danse; figures des poses des dinseurs (Catalogue 3211, art. XII);
83. Lgeoii Idi syiiu wou phoii, danses des six âges antiques (Catalogue 3211, art. XIII);
84. I.ing siiig sydo woii phoii, danses rustiques (Catalogue 3211 , art. XIV). Ces onze ouvrages depuis 74) sont dus à Tchoû Tsài-yû, prince héritier de Tchéng, qui les présenta à l'Empereur en 1393; ils résultent des recherches personnelles de Tsâi-yù et de celles de son père, prince Ki^ng de Tchéng, qui était en relations avec Ho Thàng ; ils témoignent d'une connaissance approfondie de l'archéologie et de la musique, aussi bien que d'une ingéniosité excessive. La Bibliothèque Nationale en possède un exemplaire qui forme deux magnifiques volumes grand in-folio.
83. Lyii tyu tsing yi. traité des lyû, du même auteur (Cat. Imp., liv. 3S, f. 20, compris dans le Ti) lyù tshyui'u choii). Cet ouvrage est cité partiellement dans le )'" lyù tyèn.
86. Lyi' tyii tchéng yi, traité des lyû; ouvrage officiel de 1713, comprenant une partie générale et des études sur les principaux inslrumenls, flûte de Pan, flûte droite, flûte traversière ti, orgue à bouche, chalumeau, flûte traversière tchhi, ocarina, khin, se, cloches, lilhophone, tambour, auge, tigre. Un supplément expose les principes de la musique européenne; il est dû aux PP. Thomaz Perevra (16 13-1708), Jésuite, et (?) Teodorico Pedrini (1670- 1746), Lazariste (Catalogue 3221-3225).
niSTOlIlE DE L.\ }frsrQUE
87. (,'fti'uy l'jii S'Jito il, mémoire sur la musique, par Tchtièng YAo-lhyên, licencié en 1770 (CalaloKue 313'.i, article LXXII).
SS. i.o P. Amiol, />!• lu iliishiiie îles Cliiiiiih liril ivieicm que moilenifs {Hffimires coiiceniiinl les Cliiiiois, vol. VI, 17S0, p. 1 cl sq.). Col ouvrage rccommaiulable, fait d'apn'»? les documenls chinois, Iraile surtout des lyi'i et de quelques points de la théorie chinoise; les instruments et l'histoire de la musique sont laissés de côté. A comparer un important manuscrit du même auteur, 1 vol. infolio, Bil)l. Nationale, fonds nriWpiijiny i:).
89. J. A. v«n Aalsl, Chinese iliisie (Impérial Marilime Ciisloms, tpeciiil serie.i, W 6), 1 vol. in-4», Chàn^'-hài, ISSl. Ce volume montre des connaissances acquises par l'observation directe; il donne des notions sur les principaux instruments; la partie hisloriquo et théorique n'est qu'effleurée cl renferme quelques graves erreurs.
90. J. Grosscl, CoiUriMhn à rtlude tk la musique hindoue [Ilililii)lli-(iue lie In Faeullé des lettres de Lyon, Yl; 1 vol. gv. in-S», Paris, ISSS).
II. — Thaitks sur les cuœubs, chants, airs, etc
91. K'Ai'n/sftu», liste d'une cinquantaine de chansons pourlekhîn avec quelques indications historiques, par Tshài Yong(133-192), lettré et musicien renommé ; dans la collection Taù hwà tchïïi tstiôinj ehoû, seclion VI (Bibl. Nat., Nouveau fonds chinois 13051.
92. )■(' fnit koh Ihi ijào kijài, liste de chants anciens avec bref historique, par ^Voù Kîns;, haut fonctionnaire mort en 742, à environ quatre-vingts ans (Cal. Imp., liv. 197, f. 1); dans le Tshi lài pi ehoû. 14' recueil (Bibl. Nat., fonds Fourmont 304, tome 22) cl dans V. 1. t., liv. 74.
93. Kijf koii lofi, traité sur le tambour kyé, renfermant description de l'instrument, historique, anecdotes, liste de 130 airs; par NAn Tcho, fonctionnaire, qui a .achevé son ouvrage en 850 (Cal. Imp., liv. 113, f. 39); dans Y. 1. t., liv. 129.
94. IVi foii tsàlofi, notices sur divers instruments, choeurs, etc., parTwànNgân-tsyt', fonctionnaire en 894-897 (Cal. Imp., liv. 113, f. 41) ; li-.itis Chwè fofi , liv. 100 (Bibl. Nat., Nouveau fonds chinois 159, tome 21) et dans Y. 1. t., liv. 37.
95. Pi kl mân lehi, traité sur les chants et mélodies, par Wang Tcho, fonctionnaire en 1131-1162 (Cat. Imp., liv. 199, f. 31) et dans Y. 1. t.. liv. 75.
96. Thihiif yij khijii phoii, traité sur les chants de la dynastie des ThJng, par Kâo Seù-swên, de l'époque des Song; dans Chwè fon, liv. 100 (voir n» 94).
Traités sur les instruments, accompagnés
DE recueils d'airs.
97. Hu'ëi ijfn pi tehi, traité de khîn avec des mélodies, par Yin Y'e, publié en 1587; la date est douteuse, étant exprimée seulement en caractères cycliques; l'exemplaire parait ancien et peut dater du xvic siècle, grand in-8o.
98. Kkiii phoii là tshijiiën, traité de Rhin avec des mélodies ; l'ouvrage original (Cat. Imp., liv. 114, f. 27\ par Y'àng Pyào-tchéng. a été gravé en 1573, mais l'édition in-S" que j'ai en mains, a été refondue par Tchhèng Y'ùn-kl en 1705 (Catalogue 5562).
99. Khiii th'litf notice sur le khin (théorie, historique, lecture des caractères, etc.), par Tchhéng Y'ùn-kl (Catalogue 5562). Edition in-S°.
100. Si'i'iif fông kù khin phoii. Choit hwi'ii tshào ; deux recueils de mélodies et de poésies pour le khin. composées par divers auteurs et réunies par Tchhéng Hyông : notice des caractères spéciaux par l'éditeur, qui est accusé d'avoir compliqué l'exécution des morceaux (Cat. Imp., liv. 113, f. 35). Ouvrage du xyiii? ou du xvni<! siècle; j'ai sous les yeux une réédition in-S", assez mauvaise et sans date.
101. Woii Ichl tchùi khin phoii là tehhëng, traité de khin avec des mélodies, par Syù Khi (1721) ; réédition récente, grand in-S", non datée.
102. Ilii'iinij tehhiio H khi thoft eh), modèles des instruments rituels de la dynastie régnante, planches et légendes; fort belle publication officielle de 1759, in-4i> (Catalogue 2289-2304).
103. Th'jcii U'êa kù khin phoit ts:'i tehhêiifj, traité de khin avec des mélodies: la théorie musicale en général, la théorie du khîn rapproché du s.- et de la flûte de Pan, la partie historique et bibliographique sont très développées ; le nombre des morceaux est considérable ; k ma connaiss.ance, c'est de beaucoup l'ouvrage le plus complet en ce genre. Par Thâng Y"i-ming (1876); gravé à Tchhêngtoû en 1S76, grand in-S".
104. Phi phâ phoii, traité de phî-ph.'i avec mélodies; gravé en 1876-1S7S, édition in-lS.
105. Tchông wâi hi fa ta kwàn thoft chwè, traité général des amusements, figures etlégendes, par Thàng Tsâi-fông; gravé à Chànghài, 1S93-1S94, in-32. Le livre 12 est consacré aux instruments usuels, flûtes, violons, guitares de divers genres, orgue à bouche, tympanon, hautbois, carillon de gongs ; figures et tablatures, mélodies notées.
106. Kong Ichh't phoit, alias Chêng syâo phoit, un petit cahier in-16,
renfermant quelques mélodies et les tablatures de quelques instruments, f^
107. V. Warrington Kastlake, The /J? or Chinese lieeit Organ [China Iteriew, 1882-1883, XI, pp. 33-41).
108. M"»" G. Devéria, Essiii nottreitn sur lu musii/ue chez les Chinois (ilagiisin pitloresque, 1885, pp. 23 i, etc.). Description précise des orchestres du l'alais, d'après les documents ofticiels.
109. V. Ch. Mahillon, Catalogue deseriptif et analgti'/ite du musée inslriimenlal du t'.nnserriitoire lloijal de Bruxelles, n"» 1-576, 1 vol. in-lS, 2° éil., Gand, 1893. Cet ouvrage est précieux par la précision des descriptions et des explications acoustiques.
1 10. Annuaire du Conservatoire Royal île musique de llrurelles, in-18; 10» année, 1886; 14° année, 1S90; contient la suite dnCatalogiie précédent.
LA MUSIQUE EN CORÉE
La théorie musicale a été emprunlée à la Chine avec une partie de la civilisation. A côté d'instruments indi^'ènes on trouve un grand nombre d'instruments chinois; pour ces derniers on renverra siin[ileraenl au.^ chap. VII à X et l'on ne marquera que les dillérences importantes.
INSTRUMENTS AUTOPHONES.
Theuk Ichong, cloche isolée. Phyen tchong, carillon de cloches'. Voir chap. VII, pu tchnmj 1, pi/fti tchông 2; le carillon s'éleiid de mi^ à sol-,.
Soun-, employé pour introduire les danseurs militaires et pour marquer le troisième mot des vers. Voir chap. VII, chivcn 3.
^/t(i/i^ sonnette employée dans la danse militaire. Voir chap. VII, tô 4.
Thrik ou iclthdk^, même usage ; identifié au tchêng, sorte de sonnette. Voir chap. VII, tclu'ng 5, tcho 6.
Nyo', même usage; comparé à un grand tcheng. Voir chap. VII, nâo 16.
Tong p/'tl, hydng pdf^, cymbales de moyen et de petit modèle, appartenant à la musique non rituelle ou orchestre vulgaire. Voir chap. VII, pu 17.
Theuk kyeng, lithophone isolé. Pliyen kyeng, carillon de lithophones'. Voir chap. VII, Ihî: khing 23, pyi'ti khimj 24.
Pdng hydng, carillon de lames d'acier* appartenant à la musique non rituelle. Voir chap. VII, fdng hyàng 25; un rapport présenté au Roi en 1431 affirme que cet instrument est usité en Chine depuis l'époque des Lyàng (.ï02-oo7); il était connu d'abord sous le nom de tong kyemj.
Hydng ryeng, grelots' faits d'un métal appelé tou
1. Moun lien pi Ico, liv. 42, IT. I à 5. — O rtjei eiii se n/ei, liv. I, ir. 74 à 76. — Tchin tclihdn eiti Itouei (Bibl. cor., n» 1303), liv. préliminaire, f. 33 v.
2. Moitn lien pi ko, liv. 42, ff. 5 et 6. — O rijei eiti se ryei, liv. 1,
3. Molui lienpi ko, liv. 42, f. 6 v». ^ 0 ryei eui se ryei, liv. 1. IT. 87 et 8S.
4. Moun lien pi ko, liv. 42, f. 6 v». — 0 ryei eui se ryei, liv. I, f. 87.
5. Moun lien pi ko, liv. 42, f. 6 r«. — O ryei eui se ryei, liv. 1, IT. 87 et 88.
6. Moun lien pi ko, liv. 4i, ff. 8 et 9. — Tcliin tchhân eui kouei, liv. préliminaire, f. 35 v*».
7. Moun lien pi ko, liv. 42, ff. 9 et 1 1. — O ryei eui se ryei, liv. 1, ff. 74 à 76. — Tchin tchlidn eui kouei, liv. préliminaire, f. 33 v".
8. Moun lien pi ko, Uv. 42, ff. 7 et 8. — Tchin tch/idn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 l".
9. Tehin tchlidn eui kouei, Uv. préliminaire, f. 36 r° ; liv. 3, f. 22 v»
sek, employés dans diverses danses. Voir chap. XIII, linq 172.
£, tipre'. Voir cliap. VIT, yù 29.
À paik, claquettes d'ivoire =, l'ormées de 6 lames; il en existe aussi en bois, paik. Voir chap. VU, phu
Toh', tige de bambou de 3 à 7 pieds de long sur 5 pouces de diamètre, ouverte à l'extrémité inférieure et percée en outre de deux trous vers le bas; cet instrument et les deux suivants marquent le rhylhmc de la danse militaire. Voir chap. VU, tuii 33.
À 184*, tige creuse longue de bP,6; à section circulaire; renflée au milieu et s'amincissant aux bouts, couverte de cuir de mouton ; la description n'indique pas si les bouts sont libres ou fermés de cuir; deux anneaux latéraux permettent de tenir l'instrumenl verticalement pour en frapper la terre. Comparer chap. VII ijà 50; chap. XIII ;jà 50 (p. 188).
Eitng 185% tige creuse de Gi',o de long; a section cariée; on frappe les côtés de la tige avec un marteau, tehhou, relié à l'extrémité inférieure interne.
Tclihouk, auge». Voir chap. VII, tchoïi 34.
Sdng'', sac cvlindrique en cuir, rempli de baie de riz. Voir chap.' VIII, po foli 49; chap. XIII, sydnrj 164
PoM», jarres de terre cuite sur lesquelles on trappe avec des marteaux; le Âft hdk kouei pem en indique, dans l'orchestre, dix donnant dix notes difl'érentes. Voir chap. VII, feoù 36.
INSTRUMENTS A MEMBRANES
Ken ko, tambour dressé', al. tchin ko, portant deux petits tambours pi et eung; le tchin ko du Âk luik kouei pem est posé sur un cadre porté par quatre colonnes. Voir chap. VIII, kijén koù 44, phi et ying 45, 46, tsin kaii 47.
Sâk ko, eung ko^" : à la différence des indications du prince Tsài-yïi, les Coréens suspendent ces deux petits tambours dans deux cadres séparés, placés l'un à l'ouesl, l'autre à l'est du tambour dressé. Voir chap. Vlll, su koù 45, yitig koù 46.
Kyo pdng ko 186, Idi ko 187, so ko 188" : ces trois tambours appartiennent à la musique vulgaire; le premier est suspendu ayant son axe horizontal comme les précédents; la suspension des deux aulres n'est pas indiquée.
Reù ko, formé de six tambours en forme de tronc de cône, réunis autour d'un centre et suspendus dans un cadre. Ryeng ko, formé de huit tambours réunis et suspendus de même, lia ko, formé de deux tam-
1 Moim hen pi ko, liv. 42, II. 47 et 43. - 0 ryei eut se ryei, liv. I, fl. 80 et Si. — Tchin tchhàn eut kouei. liv. prdiminairc, f . 33 y». '" Tchin tcUhdn eui kouei, li\ro priMiminaire, f. 36; liv. 3, f. 22 r°. â' Moun hen pi ko, liv. 42, f. 49. - 0 ryei eni se ryei, liv. I, f. 89.
4. Moun hen pi ko. liv. 42, 11. 48 et 49. - 0 ryei eui se ryei, liv. 1,
tf. 88 et 89. „ . . ■ ,. ■ n- oo
5. Moun hen pi ko. liv. 42, f. 48. - 0 ryei em se rye,, l.v. I, IT. 88
^\ Moun hen pi ko, \W. a, a. iioti-:.- 0 ryei eui se ryei, liv. I, fr 70 et 80 — Tchin tchhàn eui kouei. liv. préliminaire, f. 33 v°. ■7 Vowihenpiko, liv. 4», f. 30. - O ryei eui se ry^i, liv. I, f. 80. 8. .1/ûim hen pi ko, liv. 42, (T. 36 à 38. - O ryei eui se ryei. liv. 1,
'^'mouu 'hen pi ko. liv. 42, (T. 39, 40, 42 à 44. - 0 ryei eui se ryei. Ut 1 ff 79 80.— Tchin tchhàn euikouei. liv. pK-liminaire. f. 32 v°.
10.' .Voun hen pi ko, liv. 42, f. 44. - Tchin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 33 r". „,.,,. . , . ,.
H. Moun hen pi ko. liv. 42, ff. 43,40. - Tchin tchhàn em kouei, liv. préliminaire, f. 33 r".
12. Moun hen pi ko, liv. 42, IT. 40 à 42.- 0 ryei eui se ryei. liv. 1, ir. 76 â 73.
bours attachés l'un au-dessus de l'autre : le premier de ces tambours a donc 6 faces, le second 8 et le dernier 4. Les auteurs coréens'- suivent ici le Vu c/ioii" et s'écartent du commentaire du TcheoCi U rappelé p. 184, noie 14; pour l'usage de ces tambours ils sont d'accord avec le Tcheoû li. Voir chap. XI, lêi koù 157, ling koù 158, loù koù 159 (p. 184).
Reù to 189, ryeng to 190, ro to 191, tambourins" associés par 3, par 4 et par 2, de manière à présenter 6, 8 et 4 faces; chaque agrégat d'instruments est porté sur un manche et muni de 6, 8 ou 4 pendants qui frappent les faces; ces tambourins sont employés avec les tambours précédents. Voir chap. VIII, thdo 62; chap. XI, lêi koù 157, ling koù 158, loù koù 159. Mou ko 192'°, grosse caisse posée verticalement sur quatre pieds, employée dans le chœur Mou ko, orchestre vulgaire.
Tchiîng ko, tambour en forme de sablier"'; le kâl ko coréen est à peu près semblable; employés par l'orchestre vulgaire. Voir chap. VIII, tchdng koù 59, kyë koù 63.
Tchcl ko", tambour posé obliquement sur une tablette horizontale où est ménagée une entaille de dimension appropriée; appartient à la musique vulgaire. Cet instrument, d'après Ma Twan-lîn cité par l'auteur coréen, est originaire de la Chine orientale et a été employé depuis les Thâng. Voir chap. XII et XIII, tsyi:' koù 162 (pp. 185 et 192).
Tho ko, tambour de terre '«. Voir chap. VI, thov kok 193 (p. 140).
INSTRUMENTS A VENT
Yâk, flûte à bouche transversale", à 3 Irous; semble employée surtout comme insigne des danseurs I civils. Voir chap. IX, yà 74.
So, flûte de Pan^». Voir chap. \X,phdi syâo 75.
Tongso, llûte droite^' emplO}'ée par l'orchestre vulgaire. Voir chap. IX, syâo 77.
Tyek 194, flûte droite-- semblable à la précédente, mais avec un trou postérieur et 7 trous antérieurs.
Tcin, flûte traversiere" ayant un trou externe de moins que la flûte de même nom employée en Chine; bec, tchhù, formé d'un bambou inséré dans le tuyau, latéralement (?), et maintenu au moyen de cire. Voir chap. IX, tchhl 80. ,,
Tdng tyek, flûte chinoise 2'* employée par l'orchestre m vulgaire : c'est la flûte Iraversière tï décrite sous le ■ n" 81; elle a 7 ou 8 trous et une longueur de 1p,4.
Sdm tchouk, les trois flûtes, savoir : tâi tcham 195, grande flûte, Ichoung tcham 196, flûte moyenne, so tcham 197, petite flûte-^; employées par l'orchestre
14. Moun hen pi fco, liv. 42, f. 42 v°. — 0 ryei eui se ryei, liv. I,£f.76 à 78.
Tchin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 35 r
16. Moun hen pi ko, liv. 42, IT. 43, 40. — Tchin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, ff. 33 r", 35 r".
17. .l/ou;i hen pi ko, liv. 42, IT. 44, 45.— 0 ryei eui se ryei,\iv. 1 , f. 78.
18. Moun hen pi ko, liv. 42, IT. 38, 39. — O ryei eui se ryei, liv. I. II. 78, 79.
19. Moun lien pi ko, liv. 42, II. 27, 28. — 0 ryei eui se ryei, liv. 1, (T. 81 et 90.
20. Moun hen pi ko, liv. 42, f. 27. — 0 ryei euise ryei, liv. 1 , II. 82, 83. 2t. .Voun hen pi ko, liv. 42, f. 31 v". — Tchin tchhàn eui kouei, liv.
préliminaire, f. 34 V.
22. Moun ]ienpi ko, liv. 42, f. 20. — 0 ryeieui se ryei.liv. 1, f. 82 V.
23. .Moun hen pi ko, liv. 42, IT. 29, 30. — Oryei eui se ryei, liv. 1, f. S3.
24. Moun lien pi ko, liv. 42, f. 30. — Tchin tchhàn eui kouei. liv. préliminaire, f. 34 V.
25. .Voiiii lien pi ko, liv. 42, IT. 30, 31.— Tchin tchhàn eui kouei. liv. préliminaire, f. 34 v». -\ Sàm kouk sa keui, liv. 32, IT. 8, 9. Les diction-
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
vulyaiie; elles sont faites en biiniboii comme toutes les pircédentcs. l.a plus friande a environ 1 fois et iloniic la longuenr île la Uilto cliinoisc, les dimensions exactes ne sont pas données; les trous sont disposés comme dans la IlOlc ciiinoise : la houclie, un trou, tchhcnn komj, fermé par une pellicule, six Irons pour les notes, cnlin cinq irons nuiets dits lie kong. Cet instrument, peut-être imilé de la llùte cliinoise, existait au Sillà', où on lui attribuait une origine miraculeuse et où on le nommait màn-pltd-sik; on jouait alors 324 airs sur la grande flùto, 21,ï sur la tlùte moyenne, 298 sur la petite tlùle; on employait " systèmes ou modes : 1» plnjcntj tijo, système égal; 2" hoiinij tchuim li/o, système de hwàng-tchûng; 3" à tyo, système rituel; 4° ouel tyo. système de yuë; 5° pdn-fi'p ti/o, système de pan-clir ; 0° Ichhoul tyo, système Iclihoul; 1° soLiti tyo, système cminent-.
Koiiu 198, chahinii-an double'; cbaque luyau est analogue au k\v;\n cliinois, avec 5 trous seulement. Voir cliap. IX, kwan 89; cliap. VI, chuâng kicàii 198 Ip. 140, note lU.
Tiiny pinl-ryoïd, chalumeau chinois' de l'orchestre vulgaire. Voir chap. IX, kuàn 89.
Kà 199, cornet de l'orclieslre vulgaire; la figure sans texte montre 8 trous latéraux au lieu des 3 du cornet tartare». Voir cliap. IX, hoù kyCi 90.
Thiii phyeng so, hautbois'' à 7 trous antérieurs et 1 trou postérieur; appartient à l'orchestre vulgaire. Voir chap. IX, km kheoù kyo 94.
Houen. ocarina' à 6 trous. Voir chap. IX, hyuvn 101.
Saing, ou, lion, orgues abouche' ayant respectivement 19, 30 et 13 tuyau.x; d'après les figures du 0 ryei etii, les instruments coréens sont semblables à ceux de l'orclieslre officiel de Péking; le Tchin tchhàn eiti kouei représente au contraire la forme vulgaire à embouchure courte; la fabrication des anches d'orgue n'aurait été connue en Corée qu'en 1743; jusque-là les anches étaient achetées à Péking lors de la mission annuelle. Voir chap. IX, châig 103, yû 104, hwô 105.
INSTRLME.NTS A CORDES
Keum, tàng keum, khin chinois'. Voir chap. X, khin
Seul, se chinois'". Voir chap. X, se 116.
T(i( tchaing, grand tchèng" à 15 cordes au lieu de 14. Voir chap. X, tchnig 117.
Kiiy'i keum 200, keum du Kàyà''-.
Cet instrument, en bois d'éléococca, ressemble au précédent; mais la queue est terminée par un manche très court en forme de T, auquel sont nouées les 12 cordes de soie; la i" corde est la plus grosse, les suivantes sont de plus en plus fines; les chevalets
naircs chinois, coréens, japonais, indiqucnl plusieurs sons pour '^ et ne le donnent pas dans le sens de flûte ; la prononciation, coréen tekam, chinois tshtii, reste donc douteuse.
1. Etat du sud-est de la péninsule (57 A. C.-685 P. C), réunit ensuite toute la prpsqu'ilc jusqu'à Phycng-yàng.
î. Correspondance aui systèmes chinois, chap. IV, p. 117, etc. : l" avec XL. _" avec LXXV. 4" avec XXXVIU et LXXII, 5*^ avec V ; le phyenij tyo, pliiiig t]i'-o, est aussi mentionné pp. UOet Pi. note 13 (33), où il est peul-élre dillV-rent de .XL. Les systèmes 3°, 6°, 7* ne sont pas reconnaissables sous les présentes désignations.
3. Moun hen pi ko, liv. 42, ff, 2S, 29. — 0 ryei eut se ryei, liv. 1, II. 80, SI.
4. .1/oim hen pi ko, liv. 42, ff. 31, 32. — Tchin tcMidn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 \°.
j. Tchtn tchhdn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 t". e. Moun hen pi ko, liv. 42, f. 32.
mobiles, tchou. sonlde liaulciirdécroissante. Les doigts de la main gauche appuient sur les cordes pour les raccourcir pendant qu'elles sont pincées parles doigts de la main dioile; les cordes 8 et 3, 9 et 4, 3 et 1 sont pincées ensemble, les corde- '6, 7, 12 résonnent seules. La notation suit les principes générau.x de celle du khin 112.
Le keum du Kàyà tire son nom du royaume do Kàyà ou Kàrà, situé à l'extrême sud de la Corée, à l'ouest du fleuve Uàk-tong et soumis définitivement au Sillà en r)32; un roi de Kàyà fit fabriquer le nouveau keum en modifiant la construction d'un instrument chinois et chargea un homme appelé Oureuk de composer 12 mélodies; plus tard Oureuk se réfugia au Sillà, où il est meiilionné sous le roi Tchin-hcung en ;i.'JO et al)2 et où il eut des élèves. On cite les tilres des 12 chants de Oureuk et de 3 chants dus à Nimoun : cinq de ces titres, paraissant inexplicables en chinois, semblent donc transcrits du coréen. II y avait doux modes d'accord du kàyà keum, pour lequel il existait en tout 185 airs. Entre ces origines anciennes et l'époque moderne toute indication manque; ce keum est attribué à l'orchestre vulgaire.
Hyen keum 201, keum noit'".
Cet instrument ressemble un peu au khin 112 chi^ nois; la table d'harmonie, légèrement bombée, est en bois d'éléococca, le fond plat en chàlaignier; les cordes de soie sont montées et nouées à peu près comme sur le tchèng 117. Les cordes, de la i'" en avant à la 6", portent les noms suivants :
NOS par on en
épaisseur, plujeiii/ lijo ou tyo.
6 mou hyen 2 raij mik
h iwâneii tchheny o\iUihûàntchheug . 4 mi^ .ii^
4 hoâu sâug tchhcng 3 mi\ fti^
3 /(il /ije« (grosse corde) 1 /'«jf, utif^
2' you hyen 5 a/^j sol$,
1 moun hijen 3 si-^ mi^
Les notes fournies par les diverses cordes dans la partie qu'il est habituel de faire vibrer, seraient dans le rapport des notes indiquées, si mon interprétation des deux tablatures duRyàng keum sinpo est exacte : Ces tablatures ne fixent pas la hauteur absolue des notes'''. Toutes les cordes sont accordées au moyen de chevalets mobiles, tchoii, en bois de poirier. Les cordes 2, 3, 4 passent sur une série de 16 ou de 13 tons arrondis et saillants, hoân, en bois de poirier, analogues aux 4 grosses marques ou tons, syâng, du phi-phà 123; de ces tons le premier à gauche semble faire l'office de chevalet, les autres indiquent les points de pression des cordes en question. Les notes du lableau précédent répondent donc pour les cordes 1, o, 6 à la section limitée par le clievalet mobile, pour les cordes 2, 3, 4 à la section limitée par
7. Moun hen pi ko, liv. 42, ff. 33, 36. — 0 ryei eui se ryei, liv. i , rr. 84, 85.
8. Moun hen pi ko, liv. 42, ff. 32 à 35. — 0 ryei eui se ryei, liv. 1, ff. 81, 82. — Tchin tchhdn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 v°.
9. Moun hen pi ko, liv. 42, ff. Il, 12. — O ryei eui se ryei, liv. 1, IT. 85, S6. — Tchin tchhdn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 v».
lu. Moun hen pi ko, liv. 42, ff. 12, 13. — Ori/ei eui se ryei, liv. 1, ff. 84, 83.
1 1. Moun hen pi ko, liv. 42, f. 26.
12. ^oiiii /lenpiA-o, liv.42, ff. 19, 20.— Tchin tclihdn eui kouei, liv . préliminaire, f. 34 r". — Sdm kouk sa keui, liv. 32, ff. 7, 8.
13. Moun hen pi ko, liv. 42, ff. 13 à 19. — Tchin tchhdn eui kouei, liv. préliminaire, f, 34 r". — Sdm kouk sa keui, liv. 32, ff. 5 à 7. — Rydnij keum sin po.
14. Les tahiaturos du Bydng keum sin po présentent plusieurs points douteux et coïncident imparraitement avec les explications qui y sont annexées.
EXCVCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOX.VATRE DU CONSERVATOIRE
201. Hyen keum {Tcliiii Ichhûn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34). — Éclielles, cordes 2 et 3.
FiG. 233.
4? 59 6? 7? 89 99 109 il? 12? 13?
S^corde
en phyeng
:.corae i
*^5?corde I
iiEEÉ
2* corde
en ou
tÈ.
3! corde
le 1°'' ton. Les cordes 1, 4, 0, 6 ne sont employées que pour leur section la plus longue et ne donnent qu'une seule note chacune. Les cordes 2 et 3 sont, au contraire, pressées sur les sillets par les doigts de la main gauche, qui doit aussi arrêter, quand il y a lieu, les vibrations des autres cordes; on entend donc tantôt une seule note, tantôt plusieurs notes simultanées. Les tons se comptent du grave à l'aigu en sens contraire de ceux du khîn.
La main droite attaque ;;les cordes au moyen d'un plectre, si.
11 existe dix ou douze systèmes d'accord qu'il est impossible de préciser faute de renseignements.
Le keum noir est une modification du Ichîn chinois, qui prit naissance au Kokourye ' à l'époque des ïsin (265- 420) : des bandes de cigognes noires vinrent danser autour de l'inventeur, et l'instrument fut appelé keum des
t. Royaume (37 A. C.-668 P.
C.l comprenant le nord-ouest de la Corée et le sud-est de la Mantchourie.
2, Ryânq keum sin po, i" morceau. 11 me reste des doutes sur la transcription de quelques passades de ce morceau, peutêtre faute de renseignements suffisants, à moins que la notation soit en effet moins précise que celle du khin chinois.
Mân tài yep% début.
Musique de hven keuni.
''" »*niiia«>!..i— i
insToini-: pe i.a Misrniic
CHINE ET CORÉE 2ir,
Mân tài yep, l" morceau. — Transcriplitin réduile.
^^,y K\j\nj\jTwfwuy\unj:ïï^
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cigognes noires, puis kenm noir. La connaissance du keuni fut transmise à un artisie du Sillà, Okpoko, qui composa 3 chansons el fonda une école ; les noms de plusieurs de ces mélodies sont cités par le Sâm kouk sa keiii, quelques-uns sont chinois, d'autres sont transcrits du coréen; l'école de Okpoko se perpétua pendant plusieurs générations; elle distingua les deux modes principaux plujeng et ou et laissa IS'ïairs. Les auteurs coj-éens ne donnent aucun autre renseignement sur ces musiciens du Sillà et ne précisent pas l'époque où ils vécurent. Dés lors et jusqu'à l'époque moderne il n'est plus question du hyen keum, qui fait partie actuellement de l'orchestre vulgaire.
La notation est du même genre que celle du khîn 112; les signes principaux, par exemple :fz 3l, ou ïff , indiquent soit la corde seule, soit la corde et le
ton; les signes placés à droite et à gauche sont pour le doigté; ainsi ■» signifie soulever la corde avec les doigts de la main droite, ~~} veut dire presser la corde du pouce gauche, etc. L'exemple ci-joint montre que dans chaque rectangle représentant la mesure, les signes de droite sont les noms chinois des degrés, ceux de gauche sont des syllabes coréennes écrivant une harmonie imitative, ting. seiireing.ding, sarding. ting, ta, etc.; il est reproduit d'après le calque exact que je possède et qui est beaucoup plus net que l'original.
Tàng pi-pht'i, guitare chinoise' semblable à l'instrument chinois, mais jouée avec un plectre, mok pdl. comme dans l'antiquité; elle appartient à l'orchestre
1. J/bun hen pi ko, Ht. 42, ff. 21 ù 26. — Tchiii tchhdn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 r».
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vulgaire et sert pour la musique chinoise comme pour la musique indigène. Voir chap. X, pld-phd 123, wok Injin 128.
NOS par épaisseur
en phyeny lijo
sùnij lijo hii ti/o
i mou hijen (grosse corde)
2 tin hyen
3 tchoung hyen
-i tcha hyen
iiii:, ("fi
musique coréenne musique chinoise
Hyâno pi-phâ 202, guitare coréenne', analogue à la précédente, jouée avec des onglets et avant 0 cordes énuniérées dans l'ordre d'épaisseur : 1 tàihjcn, 2 mon hi/en et tchoung Iiyen, 3 tcliheng hyen, 4 you hyen. Cette nomenclature indique l'influence du hyen keum qui se fait sentir aussi dans les modes d'accord.
Les deux formes de guitares existaient déjà au Sillà; il y avait alors pour la guilare coréenne trois modes d'accord [koumj tyo, tchhil hyen tyo, powj hoâng tyo, avec 212 mélodies) qui diffèrent de nom des systèmes modernes.
Ouelkeum^, cet instrument de l'orchestre vulgaire doit être aoalogue au yur Ivhin chinois plutôt qu'au yut? Ichîn de l'orchestre mongol; mais je n'en ai pas de figure ni de description suffisante. Voir chap. X, yuij kh'in 134.
Hyen tcha^, même instrument que le sân hyèn. Voir chap. X, sân hyen 137.
Yâng keum'', semblahle à l'instrument chinois du même nom. Voir chap. X, yùng khin 144.
A tchaing^, tchéng à archet de l'orchestre vulgaire. Voir chap. X, yà tchfng 145.
Hai (v. hyei) keum'', différent du hi khin des orchestres officiels chinois, presque semblable au hoû khin de l'orchestre mongol; appartient en Corée à l'orchestre vulgaire. Voir chap. X, ht khin 146, hoû kh!n
Les historiens ne donnent sur la musique et la danse chez les anciennes tribus coréennes que des indications vagues, suffisantes toutefois pour montrer la grande place des chœurs daus la vie ordinaire et dans le culte; pour le Sillà seulement on trouve quelques détails. " La 9" année' du roi Tcheng-myeng (689), Sin Sin-tchai, oli'rant un sacrifice à des esprits
I. Moun henpi ko, liv. 42, ff. 21 i 2ti. — Sdm kauk sa keui, liv. 32, S.
•1. Moun hen pi ko, liv. 4S, fT. 20, 21. ;i. Tchin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, . 34 v". 4. Tchin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 v°. B. Moun hen pi ko, liv. 42, f. 2C. — Tchin tchhàn eut kouei, liv. préliminaire, f. 34 v.
II. Moun hen pi ko, liv. 42, f. 21. — Tchin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 34 r°.
7. Sdm kouk sakeni. liv. 32, fT. 9, 10. Tcheng-niyeng est le nom personnel durci, qui est plus connu sous son nom dynastique de Sin-moun. Sin Sin-tchai, inconnu d'autre part.
^. Au liv. 32, f. 9, le Sfim liouk sa keui note brièvement l'origine de plusieurs chœurs qu'il appelle ici àk, chœur, musique, et non pas mou, danse. Le.S'in-!/e/ remonte au roi Vou-ri (24-57); le Sa-nai, aussi nommé .S'ï-no, remonte au roi Nâi-hai (196-230); la danse des cornets vient du roi Nâi-niil {.Nài-nioul, Nà-mil, 350-402) ; le Tai ou Tai-keum est dû au musicien Paililivcl, de l'époque de Tcha-pi |45S-479) ; le Mi-tcfii est de l'époque de Pep-heung 1514-540). Hiin Ki, désignation d'un des chœurs, peut être un nom d'homme. L'expression 50 k)/enij s'applique ;iux cinq capitales secondaires du Sillà. Sur l'aikkvel, voir S'im kouk xa keui, liv. 48, ff. 3, 4.
9. Né vers fi58 ; à douze ans il fut ouvoyé pour étudier on ( hine ; i) y devint docteur et mandarin ^ ers 880; rentré au Sillâ, il occupa des l'onctions importantes et mourut avant 897 ; il a laissé des œuvres chi-
malfaisanls, fit e.xécuter des chœurs : Kà mou, danse des cornets, 6 kdm (chefs), 2 joueurs de cornet, 1 danseur; //(( sin yel mou, petite danse Sin-yel, 4 ki'im, 1 joueur de keum, 2 danseurs, 3 chanteurs; S'a nai mou, danse Sa-nai, 3 kàm, 1 joueur de keum, 2 danseurs, 2 chanteurs; Hàn ki mou, danse de Hùn Ki, 3 kàm, 1 joueur de keum, 2 danseurs; .S'((iy sin yel mo!(, grande danse Sin-yel, 3 kàm, 1 joueur de keum, 2 danseurs,
2 chanteurs; So kyengmou,àa.i\i6i\<i la petite Capitale,
3 kàm, 1 joueur de keum, 1 danseur, 3 chanteurs; Mi tchi mou, danse Mi-lclii, 4 kàm, 1 joueur de keum, 2 danseurs^. La 8'- année du roi Ai-tcliàng (807), quand on exécuta des chœurs, on commença par le S(j-«at ; joueur de keum et danseurs 4 hommes, joueur de keum en costume vert 1 homme, chanteurs en costumes rouges 5 hommes; vêtements multicolores, évenlails brodés, ceintures à ciselures d'or; ensuite on exécuta la danse Tai-keum, danse du pilon : les danseurs sont vêtus de rouge, les joueurs de keum sont en costume vert. [Les choses^ étant ainsi, on n'en peut dire le détail. » Kim Pou-sik cite ensuite et semble rattacher à ces chœurs cinq poésies chinoises dues à l'chheû Tchhi-ouen''. Le Ko rye sa'" rappelle le chœur de Tchheyong tel qu'il était chanté et dansé au Korye : mais cette danse portait le nom de son auteur, un homme élranpe, peut-être un esprit, qui l'exécuta devant le roi Ilen-kàng (875-886).
De ces maigres indications il résulte que le Sillà a eu un art musical et orchestique de même nature que celui de la Chine, réunissant la danse, le chant accompagné et la poésie, mais incomparablement |ilus pauvre que l'art contemporain des Thâng, primitif même en face des chœurs des Tcheoû. La tradition coréenne fait naître ces ballets au Sillà, quelques-uns à une époque reculée; leurs titres sont [lour la plupart inexplicables en chinois; mais ils ne sont mentionnés que tard dans le vu'' siècle, à l'époque où l'alliance des Thàug a permis au Sillà de dominer les trois quarts de la péninsule. D'ailleurs les rapports avec la Chine remontent à huit ou neuf siècles plus haut; au v= et au vi« siècle, le bouddliisme, l'écriture, la littérature, la philosophie, les institutions de la Chine ont été apportés en Corée ; il est probable que les coutumes du » grand pays » ont fortement modifié aussi les vieilles danses indigènes.
A une quinzaine de ballets qui restaient des anciens royaumes, le Korye joignit une trentaine de chœurs nouveaux " ; les uns commémoraient des faits
noises [Hiblio/iraphie coréenne, n° 494. — Sàm kouk sa keui, liv. 46, ir. 3 à 6 ; voir aussi n" 46, liv. 60, f. 20 r"). Outre les pièces de Tchheij Tchhi-ouen. on cite quelques chants plus anciens qui étaient conservés au temps du Korye (918-1392). Le .Se kyenii kok, chant de Phycng-y.ing, elle Tdi tonij kdnij /i-oA:. chant du Tài-tong liàng (fleuve de Phyeag-yàng) se rapporteraient au règne de Keui tcha {Moun hen pi ko, liv. 50, f. I. — Ko rye sa, liv. 71, f. 33) ; mais tout ce qu'on rencontre en Corée relativement à ce personnage parait apocryphe et ne semble pas antérieur au Korye. C'est aussi à l'époque du Korye qu'on trouve Je Bai ouen kà, chant de Uai-ouen, et le Myeng tchou, chaut de iMyeng-tchou, deux liirces qui viendraient du royaume de Kokourye et remonteraient peutêtre à la domination des ILàn (.iptès 108 .\. C.) ; je n'ai pu identiGer Myeng-tcliou ; Rai-ouen, ou Lâi-yuèn est mentionné sous les Lyùo et Kîu vers la frontière sino-corêennc actuelle; — le pdni/ tçunij sdn et 4 autres pièces dites originaires du Paiktchei' (S.-O. de la Corée, 18 A. C- 600); — le Tonij kyeny kok, cliant de la Capitale orientale, le Tchdny liàn senti, avec 4 autres, provenant du vieux Sillà antérieur à la réunion. De toutes ces dernières pièces aucun texte n'est donné. Voir Ko rtje sa, liv. 71, ff. 43 à 47. — Moun lien pi ko, liv. 50, f. 2 v", 5 r" et ^''. On trouve aussi deux mentions de sdn dk et de paik heui (pp. 184, note 12, 198, etc.), l'une au Sillà sous Tchin-heung (540-576) pour une l'été bouddliique, phdl kodn heù, l'autre (1170) â propos d'un sacriCce à l'étoile de la longévité {Moun hen pi ko, liv. 50, f. 40).
Liv. 71, f
11. A'o rye sa, liv. 71, (T. 30 à 43. — J/oun henpi ko,Uv.50,a. 10 à 12
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mililaiirs, d'autres rappelaient des actes de vertu, d'autres oll'iaieiit un caiaoti're nii-poétiiiuo, nii-reli- ;,'icux: l'un di' ces diTuiers, le Mou ni, vriiait, dit-on, de l'Asie centrale, et le texte en était rédigé en lanf;ue <• bouddhique » luèléo de coréen, 'pnmj en. Presque tous les autres chants de ce {groupe étaient en langue vulgaire, ri c. ou coréen ; ils furent composés selon les occasions pendant toute la dynastie. C'étaient là les chœurs dits soA' <il\, musique vulgaire, ou Ittjàng ûk, musique du pays; ils avaient place dans les sacrilices officiels, dans les grandes fêtes boudilhiques, dans les cérémonies du Palais'.
En 1114 et 1H6-, l'empereur llwoi tsông, de la dynastie des Si'iiig, envoya par l'anihassadeur coréen au roi Yci tcliong un orchestre complet et un recueil musical en 10 volumes, conforme aux chants de l'orchestre réformé dit Ta chéng yo; la nouvelle musique fut introduite au temple des Ancêtres dès les derniers mois de 1 1 1 1 et une audition eut lieu au Palais vers la fin de IIU'>. Ce n'étaient peut-être pas les débuts de la musi(iue purement chinoise en Corée; un document oITiciel de 1411 rappelle, en etfet, que le roi Koilng tchong (949-97")) obtint de l'Empereur des ins-
truments et des musiciens dont les descendants pratiquèrent la musique chinoise jusque vers le milieu du xiv° siècle. En 1370, Thài tsoi'i, des Ming, (it don au roi do Corée des instruments rituels usités à sa Cour et, l'année suivante, autorisa des musiciens officiels coréens à venir étudier à Nanking; en 1405 de nouveaux instruments furent envoyés de Chine au roi Thài tchong; ils furent employés au temple des Ancêtres en 140(j. C'est en conformité de la musique des Ming que fut réformée la musique coréenne-' sous Sei tchong de 142S à 1430, que furent rédigés (1430) tlivers recueils musicaux et (1493) un ouvrage général sur la musique, le Àk hûk kouei -pem'' ; les problèmes traités et les solutions données ne dill'èrent pas de ce qui a été expli(|ué pour la Chine. Deux formules musicales se rapiiortant au début du sacrifice, introduction des esprits, sont citées par le J/oîoi hen pi ko sous forme primitive et sous formes transposées = ; elles sont tirées du Àk hâk kouei pem et proviennent du Td tchhêng yù plwù de Lin Yù", époque des Vuèn ; à la dilTérence de l'exemple cité p. 134, note 1, elles ne sont pas chromatiques.
Mélodies pour l'introduction des esprits, fragments.
Très lent
-ca-
znsz
TT
~nr
-rj-
"TT
TT-
-rr
fe— ^^^— TT-
"rr-
~inr
zm
rrr
~»ir-
Gararae de hwJng-tcliung, sysléme de li"; (1, p. 98) sans exclusion des degrés secondaires.
Mélodie du Sou po rok".
TT-
TT
IDZ
~rr
Même système.
•^Etc.
Mélodie de l'hymne Mou ryel'
~nr-
Vomt hen pi ko. liv. 39, fT
4. Rédigé sur ordre officiel par Scug KycD, mandarin du ministère des Kiles; traite dos lyij, fabrication et emploi, des iiistruinenls de musique et des accessoires pour les chœurs, du rhylhme et des mouvements de la danse.
5. Ces airs sont écrits au moyen des premiers caractères du nom des
lyii ; TS'" supérieure est indiquée par la clef j , par exemple ÏaC = 8"
supérieure de 'XZ- Voir Moini hen pi ko. liv. 30, £f. li, etc., 34, etc.; liv. 40, f. 24, etc.
6. Je n'ai pas trouvé d'indications sur l'ouvrage ni sur l'auteur ; voir Moun hen pi ko, liv. 39. il. 34 r°, 36 V.
7. Sur ce chœur, voir p. 218, note 5, et p. 210. — lloun Uen pi ko, liv. 40, f. 24 V».
Voir p. 219. — Moun hen pi ko, li». 40, ff
TT-
~nr
Jlème système, que plus haut. Ces trois dernières mélodies sont peut-être coréennes d'origine.
Du jour où la musique chinoise fut introduite, l'orchestre officiel, outre la section indigène dont l'origine a été rappelée, compta deux autres sections, d dk, orchestre rituel, tdng dk, orchestre chinois, sans que toutefois la distinction des trois styles musicaux fût toujours très nette'. Le premier orchestre^ servait surtout dans les rites religieux du temple des Ancêtres, à l'autel des Dieux protecteurs du sol, à l'autel de l'Agiiculture, au temple de Confucius, etc.; il figurait aussi dans les assemblées plénières et les cérémonies de la Cour. A l'imitation de la coutume chinoise, il exécutait des hymnes portant des titres de même forme (terminés en dn, paix) et deux danses, l'une civile, l'autre militaire, qui, modifiées par la suite, reçurent des noms spéciaux, iîye/ moun et So mou, en 1431, Tyeng tdi ep et Po lliâi pliyeng^ en 1433. A ce répertoire s'ajoutaient des hymnes spéciaux pour les divers Ancêtres royaux. Le roi Soi tchong, qui réorganisa l'orchestre rituel (1431), admit encore, comme cela se faisait avant lui, que l'orchestre indigène fût entendu alternativement avec l'orchestre rituel vers la fin des sacrifices, à la dernière offrande et à la desserte; dans les banquets et les assemblées de la Cour, l'orchestre rituel jouait le l°'et le 16 de la lune, l'orchestre indigène jouait les autres jours du mois; le bureau des Hèglements rituels demandait alors une répartition ditférente. Mais bientôt le confucianisme intransigeant des lettrés blâma et interdit définitivement ce mélange, qui a déjà disparu du grand rituel 0 ryei eiii, rédigé de 1430 à 1474 : tout y est réglé à la chinoise.
Pour le règne de 'i'choung tchong*, à la date de doH, il existe une liste officielle des poésies et des chœurs de tàng àk qui étaient exécutés dans les banquets, depuis ceux qui étaient présidés par le Roi
i. Composilioii des trois orchestres d'après le Ko rye sa. — Orchestre rituel, liv. 70, ff . 1 à 5 : cloches isolées et en carillons (p. 211), lilhophones isolés et en carillons {p. 211), auge (p. 212), tigre (p. 212), claquettes (p. 212); keum à 1, à 3, à ,■), à 7, à 9 cordes (p. 213, etc.), seul (p. 213); flûte tyek (p. 212), flûte Ichi (p. 212), orgues saing, ou, hoà (p. 213), ocarina Ip. 213), flûte de Pan (p. 212) ; tambours de divers genres (p. 212); soun (p. 211), thâk, tcheng. nyo (p. 211), à {p. 212), sang jp. 212} . Les nombres et la disposition varient selon les cérémonies.
Orchestre chinois, liv. 71, f. i :
pâng hyàng à 16 plaques (p. 211). â tchaing à 7 cordes (p. 216). long so à 8 trous (p. 212), tâi tchaing à 5 cordes (p, 213).
tyek à 8 trous (p. 212). tchâog ko Ip. 212).
phil-ryoul â 9 trous (p. 213). kyo pàng ko (p, 2121.
pi-phâ à 4 cordes (p. 215). paik à 16 feuilles (p. 212).
Remarquer les différences avec quelques instruments décrits d'autre part.
Orchestre vulgaire, ou indigène, liv. 71, ff. 30, 31 : hyen keum à 6 cordes (p. 213). mou ko fp. 212).
pi-phâ à 5 cordes (p. 216). hyei keum à 2 cordes (p. 216, hai
kâyâ keum à 12 cordes tp. 213). keum).
hoà keum à 12 trous (?). phil-ryoul à 7 trous {p. 213).
tchàng ko ip. 212). tchoung tcham à 12 trous (p. 212).
â paik à 6 feuilles (p. 212). so tcham â 7 trous (p. 212).
mou tchen ('). paik à 6 feuilles (p. 212).
2. Ko rye sa, \\\-.ia. — Moun hen pi /.o.Iiv. 40, fl'. 5, etc., 10, 11,21, etc., 24, etc., 33, 34, 33; liv. 41, ff. 2, 3, 4, etc., description des sacrifices el cérémonies en 1372. 1431, 1433, 1465, 1491.
3. Les deuï dernières danses se rattachent au Uyonçi pi e tfujen kà dont il sera question plus loin (.)/oun hcnpi ko, liv, 50, ff, 33, 34).
i. Moun lien pi ko, liv. 41, ff. 8 à 12.
5. Ces programmes de fêtes ressemblent assez à ceux de la cour de Chine (pp. 197, 198). Voir, par eiemple, J/oun hen pi ko, liv. 41, f. 10 r°
jusqu'à ceux qui réunissaient de simples lettrés^. Un très grand nombre de pièces sont tirées du Chl klng et pour la plupart figurent dans les recueils chinois du prince Tsùi-yil'>; celles dont l'air est indiqué, sont en majorité. Les airs sont marqués par des titres de poésie, ainsi « l'hymne Sin kong sur l'air du So» ryong eum, chant du dragon aquatique » ; à l'exception d'un seul qui est douteux, ces airs proviennent du Korye, soit de l'orchestre tàng àk, soit de l'orchestre sok àk. Plusieurs chants de la même époque se retrouvent dans les programmes de 1311, et parmi eux quelques-uns qui, d'autre part, prêtent leur musique à des poésies chinoises : ainsi'' Ek tchhû so, se souvenir et jouer de la Ui^le ; Son ryong eum; Thdi pliyeng nyen, années de grande paix; Song sân teho, chant du Song sàn. Pour d'autres chants du Korye, par exemple Tclten hoà tchi. transmettre la branche fieurie; Rdk yâng tchhoun. le printemps à la Capitale, de la section tàngàk; 0 koân sàn. la montagne 0-koàn, de la section sok àk, l'air seul est encore employé au xvi° siècle, mais le poème primitif reste enfoui dans les histoires ilynastiques; le Pdng leung sàn. la montagne Pàngteung, dont l'air était conservé, remonterait même au Paiktchei. On rencontre donc un procédé identique à celui qui a été signalé pour la Chine, et l'on en peut suivre la trace dans les documents dilférents conservés par le Moun hen pi ko : une chanson, une pantomime, souvent d'origine populaire', est adoptée, arrangée par les orchestres officiels; les paroles primitives sont remplacées par une poésie lettrée, cette poésie est à son tour accommodée à un autre air; de telles substitutions se succèdent à plusieurs reprises, suivant le caprice des musiciens, l'inspiration originale se mélange et s'elface : et c'est ainsi qu'il est impossible de savoir s'il ne se trouve pas quelque mélodie ancienne parmi les airs coréens très peu nombreux qui sont écrits dans les recueils.
« [Programme] musical du banquet offert par le Roi à ses agnats et alliés. [1] Quand le Roi s'assied dans lasallo, on exécute \(i Hdseng tcho tijo, air de félicitation à la Cour; [2j quand on présente les plateaux, on joue le Tlidi phi/en/j nyen, les années de grande paix ; [3] quand on présente les fleurs, on chante le fling oui {Hing wéi) sur l'air Keum kànij sent/, la citadelle de Keum-kàng, ou de diamant; [4] au premier service du bouillon, on chante le Koàn tche {Kwdn tsityû) ; [5] à la première coupe, [on exécute] la pantomime Sou po rok, offrande de la corbeille précieuse; [6] au second service, on chante le Rin tclti {Lin trh'i); [7] à la seconde coupe, [on exécute] la pantomime Monij keum tclihek, rêve du pied (mesure) d'or; [8] au troisième service, on chante le Kâl tâm {Ko thàn) sur l'air Tclia hà tong, grotte des nuages pourprés; [9] â la troisième coupe [on exécute] la pantomime 0 ydngsen, les cinq immortels montés sur des béliers; [10] au quatrième service et à la quatrième coupe, [on exécute] la pantomime Plio kou dk, musique du jeu de paume; [11] au cinquième service, on chante le Sin kong {Tclilién kônij) ; [12] à la cinquième coupe, [on exécute] le ballet Mou ko, danse et tambour; (13} au sixième service et ii la sixième coupe, on chante le Moun tekkok, chant de la vertu civile ; [14] au septième service et à la septième coupe, on chante le Nom sàn you tai {j\iin chdn yeoù thdi). » Les a"' 3, 4, 6, 8, 11, 14 sont des pièces du Chtkïng; les autres numéros sont coréens. 0. Comparer p. 123, note 8. Titres des poésies chantées à Séoul : Syào y à, I, 1 Loii mîng; ^Sen meoii; 3 Hwdng hwdng tchè hwd ; 7 Tshàiwéi; — Il, 3 yûtî;h Ndnyeoii kyàyû;! Xdn chnn yeoit thdi ; — Tnyà, II, 2 Hing wèi;— III, 2 Yi; — 7'ckenù song, II, 1 Tchhên kông ; — Kivë fông, I, iKu'dntshyù; IKothdn; 11 Lin tch'i; — X, 6 {ov,Sydoyd, \, 9) Ti toù.
7. Moun hen pi ko, liv. 48, ff. 9 à 11 ; liv. 50, ff. 8 à 12; — Ko rye sa, liv. 71, f. 1, etc. {Idng dk\, S. 30, etc. {sok dk).
8. La pantomime avec accompagnement musical est encore très populaire en Corée ; en 1 890 il m'a été donné d'assister â une représentation de ce genre à Séoul ; j'en ai rendu compte dans le Journal asiatique, }uiHei-Boùi 1897, p. 74 iLa complainte mimée et le ballet en Coréen. et j'ai noté la simplicité du sujet, mésaventures d'un \ieillard qui a une jeune femme, aussi bien que la variété et la vivacité des rhythmes.
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
Les
proijraniim'S de l.-ifl ne mentionnent à part qu'un liynnie d'orif^ine coréenne nioilcnie, le Moun tek kdii. pour UmuicI il ('xisle quatre poésies ditl'érenles' datant du règne de Tliài tclio (I3;i2-1398) ou de celui de Tli:ii tcliuiif,' (1100-1418); mais il y en avait d'autres, tels que le Hijouikj <in, paix éminenle, et le Ilyou lin. paix lavoralde, le Moun mi/rnii. éclat civil, le Mou rijd. gloiie militaire-, qui dataient deSei Iclionf; (1H8-14;)0), sans parler des chants acconipaynant les danses anciennes ou récentes qui seront étudiées plus loin, ni de ceux que l'on composa pour des rites
trouvé dans un rocher un écrit merveilleux, vinrent le lui offrir. Les deux danses commémorent ces événements par des évolutions lentes et par l'ollrande du pied d'or et de la corbeille précieuse. I,e Keun thyen tijeng, audience dans la salle impériale; le Sou mijeng mijemi, réception des ordres brillants; le //</ lionmj cun, réception des bienfaits augustes; le lin senr/ ;«//<'«:/ (ou Icho), félicitalions de Cour; le Sfng tliail:, bienfaits souverains; le Rijouk hoà lai, six troupes lleuries, rappellent divers incidents de la vie de Tbài Ichong et de son séjour en Chine''. Quelques pantomimes
moyens célébrés par le Uoi ou la Heine, tir à l'arc, j datent du xviii» siècle : ainsi le l'ung rai eui, cérébanquel des vieillards, labourage, cueilletle des feuil- j monie de la venue du phénix; le À puik, les claies de mûrier^. Après deux siècles d'assoupissement, ' quelles d'ivoire; à cette danse un chanta été ajouté l'activilé poétique reprit Danse Kâi in Ichen mon lin {Tcliiii tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 18).
sous le roi Yeng Icho (1724- a,
me), un souverain énergi- _i^ î^^t
que et inslrnit qui fit beaucoup pourlesloiset pourles arts: des chants nouveaux remplacèrent ceux du xV siècle, quelques-uns sortaient du pinceau royal'.
Parmi toutes ces poésies une mention spéciale est due au Uijong pi e tlnjen kà, chant des dragons qui s'élèvent au ciel, qui fut composé par trois dignitaires, Kouen Tyei, Tcheng Rin-tchi, An Tchi, à la suile d'un décret de 1443 : ce long poème en v^^ 124 strophes glorifie sous ^\ forme poétique et allégorique les origines miraculeuses et les mérites de la dynastie régnante; mis en musique et exécuté par fragments dans lessacriflces, au Palais, danslesbanquetset réunions des lettrés, on en voulut faire pour le Tchosen c'est-à-dire pour la Corée moderne, ce que lesdiverses parties du Clii Ath 9 auraient été pour les Tcheoû , une collection de chants ofliciels et domestiques, un recueil national et loyaliste^.
Plusieurs danses pantomimes, tcheng Ichai, sont portées aux programmes de toit, mais il en existe un grand nombre d'autres; la plupart ont un poème ou plusieurs poèmes d'accompagnement, un petit nombre seulement est privé de chant. Le Mong keum tchhek, rêve du pied d'or, et le .Sou po rok, offrande de la corbeille précieuse, appartiennent à la même inspiration que le Ryong pi e thyen /ci; le premier de ces chants date de la période 1392-1418, le second du règne de Sei tchong (1418-1450); de nouveaux textes sont donnés par le Ak hàk kouei pem''. Thài tcho, avant son avènement, vit en songe un esprit qui lui remit un pied (mesure) en or, symbole de vertu et signe d'élévation; à la même époque, des paysans qui avaient
I. Afoun hen pi Ao, liv. 46, IT. 4, 5. î. ilowl hen pi ko, liv. 46, ff. 5, 6.
Moun hen pi ko, liv. 46, ff. 7 à
6. Moun hen pi ko, liv. 46. ff. 3 v«, 6 r" ; liv. 48, f. 13 ; liv. .10, ff. 23 à
FiG. 236.
en 1829 (?). A celle dernière date semblent se rapporter plusieurs danses inspirées des auteurs chinois: le Hijàng pâl et le llyàng ryeng, imités des Thàng; le Mou ko, rappelant une danse du Korye et une des Hàn (le Pi woii, p. 190); le Kern keui mou, danse des sabres, sans paroles, imitée du K7n woù chinois (pp. 190, 197); le Po sang mou, danse des signes précieux, exprimant une idée bouddhique; le Kâi in tchen mou tân, pivoines cueillies par de jolies femmes (p. 197), et le Tchhoun aing tchen, chant du loriot au printemps, où l'on a tenté de restituer un chœur des Thàng et un chœur des Song*. Peut-être récentes seraient aussi deux danses privées de chœur, Kodn tong mou, danse du Koàn-tong, et Tchen you
23. — Tckin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 13 t° ; liv. 1, f. 18.
7. Moun hen pi ko, liv. 46, ff. 2,4 r», 6 v», 7 v»; liv. 48, ff. 14 et 15. — Tcliin tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 22 v°: liv. 1, f. 18 v°.
8. Moun hen pi ko, Uy. 50, ff. 33 à 37.— rc/iiii tchhdneuikouei, liv. 1, ff. 21, 22; liv. préliminaire, ff. 17, 18 r», 19 r», 20 v», 22, 23 r°. — A'o rye sa, liv. 7t. f. 32.
dk'; l'une est une danse provinciale; dans l'autre, qu'une tradition assez vague fait venir du Sillâ, un bateau brillamment orné est disposé au milieu de la salle, eties danseuses forment des rondes tout autour. Dans le Tchliûun ainrj tchen, une seule danseuse prend des poses et exécute des pas au milieu d'une natte; dans le Mou ko. buit danseuses tournent et frappent tour à tour ou ensemble sur une grosse caisse placée au milieu; dans le Kài in tchen mou tân, une gerbe de pivoines sert de motif central aux évolutions; dans le Kern keiii mou, les danseuses jonglent avec des sabres de manière très gracieuse. Le Tchin tchhâii eui kouei que j'ai cité en note, donne des figures de ces pantomimes ; mais ce que les dessins ne rendent pas, c'est le rhythme très vif et varié des didérents chœurs.
Nées en Corée, ces danses sont en partie imitées ouvertement de danses chinoises. Plusieurs autres pantomimes e.xécutées encore récemment viennent en droite ligne de la Chine des Sông ou des Thàng à travers le Korye. Le//e)!seîiio, introduit sous les Thàng, est un ballet rappelajil la pèche de longévité olTerte à l'Empereur par Si-wàng-moù, selon la vieille légende chinoise-. Le Sou yen (change aurait paru sous Seng tchong (981-997) et proviendrait de la cour de Té Isûng (779-804). Le Pho kou âk*, dansé à la cour des Sùng, est mentionné par Chén Kwô (n" 24), qui en conte l'origine : un lettré nommé L'i Chén-yèn vit en songe un palais aquatique où des femmes jouaient à la paume; une poésie décrivant ce rêve donna naissance à la pantomime. Le Byen hodtai', terrasse des lotus, vient des Wéi du nord : deux enfants se cachent dans des fleurs de lotus qui s'ouvrent ensuite et les laissent reparaître; plus tard, au Korye, on ajouta deux danseuses déguisées en cigognes^; sous le régne de Sei tchong, le ballet des cigognes et des fleurs de lotus a été joué à la fin de l'année à l'occasion des exorcismes nd, il s'entremêlait avec le Tchheijong ' ; cette dernière danse, née au SilIà, dansée au Korye, était encore en usage au siècle dernier : les cinq danseuses portaient des masques grotesques de vieillard.
On voit la similitude de ces divertissements avec ceux de l'époque des Thàng et des Sông. « Les ballets et les cérémonies de l'orchestre tàng àk sont tous des chœurs du Conservatoire et du Jardin des Poiriers des Tliàiig, lesquels ont été transmis au Korye. La dynastie régnante les a imités, augmentés, modifiés. » Ainsi s'exprime le Ak hdk kouei pem^, reconnaissant l'observance en Corée de la tradition chinoise brisée par les Mongols; aux yeux des Coréens, le théâtre chinois moderne n'a donc rien de commun avec le Jardin des Poiriers : c'est la conclusion déjà tirée de l'examen des documents chinois».
1. Tchin tciihàn eui kouei, Hv. 1, f. 22; liv. préliminaire, fT. 19 v, 20 r°. Le Koàn-loiig est la province du Kâng-ouen sur la mer du Japon.
2. Moun /lenpiio, liv. 48, IT. 2à4, il v ; liv. 50. ir. 15, 16. — A'orye sa, Hv. 71. IT. 1 ;'i 4. — Tchin tchhân eui kouei, liv. prf'liminaire, f. 16 v" ; liv. i, IT. 19, 20. A celte danse se rattacherait le système syëu lyCi.
3. J/oim /len pi to, liv. 48, ir. 4, 12; liv. 50, ff. 16, 17. — A'o rye ja, liv. 71. ff. 4;iô.
4. Moun hcn pi ko, liv. 48, IT. 5, 6, 12, 1 .3 ; liv. 50, IT. 19 à 22. — Ko rye sa, liv. 71, ft". 8 à 12. — TcJàn tchhàn eui kouei, liv. préliminaire, f. 18 V; liv. 1, f. 20.
Moun hen pi ko, liv. 48, IT. 6, 13 ; liv. 50. IT
6. Eâkryenhoà tai : Moun hen pi ko,\\v. 48, f. 16; liv. 50, f. 42, etc. — Ko ri/esa, liv. 71, IT. 12, 13. — Bibliographie coréenne, n" 1307.
7. Moun hen pi ko, liv. 48, f. 16 ; liv. 50, f. 42, etc. — Tchin tchhàn euikouei, liv. prt'-liminaire, f. 21 r" ; liv. 1, f. 22. — Ko rye sa, liv. 71, f. 36. — Sur les exorcismes nd {7ï6), voir pp. 185, 201 ; Tchhe yomj, voir p. 216.
Moun hen pi ko, liv. 50, f. 15 r
Le Tâi tyen lieû thong'", à la date de 1469, fait connaître l'organisation des corps de musique et des orchestres; les éditions suivantes du même ouvrage, non plus que le Ryouk tyen fyonjei^', n'indiquent aucun changement essentiel : l'orchestre rituel, 297 musiciens et 2 chefs, est dirigé par le bureau dit Tchâ pàng et formé d'hommes libres; l'orchestre vulgaire, 2 chefs, ol8 musiciens et 10 chanteurs, est dirigé par le Ou pàng et recruté parmi les esclaves publics; cette dilTérence semble effacée par les nouvelles lois de 1801 au sujet de l'esclavage public'-.Les danses étaient, en 1469, exécutées par les nye ki ou ki .s-anij, choisies pour le Palais au nombre de 160 parmi les esclaves des districts et tenues de remplir leur office, chacune sous responsabilité de son mari. Déjà les danseuses officielles existaient en 107.3 et 1077'^; elles donnaient des représentations à l'occasion des grandes fêles bouddhiques. Les lettrés du xx" siècle jugèrent celte coutume » digne des barbares » ; malgré la vivacité de leurs attaques, ils n'eurent pas gain de cause''*; leurs descendants voyaient encore il y a peu d'années les ki saing figurer aux fêtes du Palais'^ et ils ne dédaignaient pas de les appeler pour leur amusement privé. Le décret de 1801 n'ayant pas supprimé la servitude publique des femmes, le Palais et lous les yamens importants de province continuèrent d'entretenir des troupes de danseuses pour le service du lioi, des mandarins et de leurs hôtes; les femmes et filles des condamnés pour crimes graves, les femmes coupables aussi, étaient réduites en servitude; parmi elles et surtout parmi leurs filles, se recrutaient les ki saing, dont le métier était presque héréditaire.
BIBLIOGRAPHIE DD RECOSD APPENDICB
Maurice Courant, Bibliographie Coréenne, 3 vol. grand in-8" et supplément, Paris, 1894-1S96 et 1901.
Sûm liouk sa keui, mémoires historiques des Trois Royaumes (Sillà, Kokourye, Paiklchei), par Kim Pou-sik. présentés en 1145 auroi In tchong. 10 vol. in-4», 1394 ou 145! (B/A/. cor., n" 18.15).
Ko rye sa ou Ko rye pon sa, histoire du Korye, par Tcheng Rintchi (1451). 70 vol. in-4o, manuscrits [BM. cor., n'' 1850).
Moun hen pi ko [Tong kciuk), histoire méthodique de !a Corée, composée par ordre roval et publiée en 1770. 40 vol. in-4° [Bilil. cor., n» 2112).
Tiii tyen heù thang, collection des statuts fondamentaux, édition de 1865. 5 vol. in-4" (B;*/. cor., n» 1461). De nombreuses éditions de ce recueil ont paru à partir de 1394 [Bilil. cor., nO'^léSl à 1461).
Ryouk tyen tyo ryei, règlements annexes aux six statuts (1866). 10 vol. grand in-8" {Bihl. cor., n" 1462).
Àk hdk kouei pem, voir p. 217, note 4 (BiH. cor., n" 2570).
Ryi'nig keum sin po, méthode de hyen keum, par RySng. 1 plaquette grand in-S", 27 feuillets manuscrits [Bibl. cor., n° 2573).
0 ryei eui se ryei, les cinq rites avec règlements annexes, ouvrage préparé par ordre du roi Sei tchong à partir de 1430, achevé en 1474. S vol. in-folio [Bihl. cor., n" 1047).
Tchin tchhân eui kouei, cérémonies dubanquet royal. 4 vol.in-4o, 1843 (Bibl. cor., n» 1305). Plusieurs ouvrages du même genre ont été publiés dans des circonstances semblables; est cité aussi celui de 1SS7 (n" 1307).
9. On a signalé (p. 199) que les Kin avai-^nt une sorte de théâtre. Le Moun hen pi ko (liv. 50, f. 7 v») parle des chants, des chœurs et des tchàp heui (tsd hij des Khî-tân, imités eu Corée en 1117.
Liv. 3, ff
il. Liv. S, tr. 74 à 78.
12. Tdi tyen heii thony, liv. 5, n'.32, 33.— Byouk tyen tyo ryei, liv. 9, ir. 13, 14.
13. Moun hen pi ko, liv. 50, !. 7. En 1073, on venait d'introduire le Pho kou rit; en 1077 on cite une danse qui se terminait par la représentalion Ggurée de quatre caractères thyen hd thdi phyen'j, rKmpire est en paii. Voir pp. 14! et 195 la description de figures analogues. Les danseuses sont mentionnées sous les Thàng (p. 195), sous les Seing (p. 197).
i\.. Moun hen pi ko. liv. 40, f. 36 ; liv. 41, ff. 3, 4,8, 12, pour les dales de 1430,1477, 1491, 1310, 1512.
15. Tchin tehhdn euikouei, liv. 3, IT. 6 à 11. - Voir aussi ViUiara 11. Wilkinsou, The Corean Government, p. 27 [Bibliographie coréenne, n« 3402).
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INDEX DES MOTS CHINOIS ET CORÉENS
A) uonCEAUS cni.NOis (vers ou prose) dont la. partie musicale est TRANscniTE DANS l'ouvrage.
a; voir p. io.rnote-2. :kii'Ê.^ii.ii'^^ oB
hivoii-p. 111, notel.icBiiîL^Tfe^^^oSa cyvoi.p. IIV, note 6. M'i^MWI&îiM^ o^
d) voir p. 123, noie 12. UJt]ÛiM Ê ^Ufê o M e; voir p. 124, note 1. #si ^iS#ipf ^lfêo# fj voir p. 12t, note 3.
3ltM7li^oMÎ^7l<
W^Mo #^iî(iSSo$£lfS.K^c
g) voir p. 12.;, note 1. ï t ÎS 21 7^ ÏH ^ o :;t 7jC ÎR
Ajvoirp. 12j, nole3. MWHià^iPÏZMo'^
mMêU}^z.t^ZT^^^mBnikofi,mm mmmKmo^mnM&^^zmiim± mmAZo^mnm&'^mZo'^mm-km mmzo
i) voir p. 120, note 2. S^^"S5ÎS£PE.o
jJyoW p. 120, no^to3. |5£ 1$ .W i@ [jJE fg Jl^ f^. o g hl voir p. l.W, note 1. S â^fcfllfiiM^^ oîS
■■xnmomr^m^
xnmoBm^
J) voir p. 13i, note 3. ® H^ ^ ^ o H^-S
Ao
m^ voir p. 13o, note i. Ji^'XlÛWi%Wi&JioM. H^voirp. 136, note 1. 7K^^7i^± ï5'Ii^ oîE
(i ^iJ ffl ¥ 4'ltÈ la o JL ïîj'li lie iL ll'IÏIIK o ?g 2
mwm.zmiîk'mz&.xmin^mo
o; voir p. 136, note 2. Jz:?^?Î^.S^Hl®^o^ p; voir p. KkJ, note 7. ('tO jï l^î I^S o — M^.^
^éùW^:5*tt-iE.*PÏ7jcPf7j«:iBgo
B) INDEX ALPHABÉTIQUE
Nota. — Les mois coréens sont en italiques. Les chiffres placés après les caractères chinois renvoient aux pages du texte.
1 Ai-tchâng oâng
3 d dk
4 À paik
0 d tchaing 6 â lyo
7 dk
8 Âk hâk kouei pem
9 an
10 An Tchi
H châ-heoù-kyâ-lân
12 cha-lâ
1- ^.1£3E 210. - 2. (voir 3) 212. — 3. ^^ 218. — i.^iU 212, 219. — 0. ^i0. 216. - 6. H 1^ 213. - -. (voir 8) 216. — 8. ^^iftla 212. - 9. (voir 10) 218. — 10. ^ jfc 219. — 11. Ïj/W^IÊ. 96. — 12. îi?5i 96. — 13. iPtê. 06. — 14. (voir 13)
13 châ-tchi
14 cha-thô
13 châ-thô ly;io
16 chài
17 cliân kheoù
18 Chan-sî
19 Chân-tông
20 Chang
21 châng kyô tydo
22 Châng-ling Mou tseù
23 Chang lyù hing
24 Chang sdng
119. - 15. iJ^'^Wi 117,1. - 10. ^ 107.— 17. llj P 79, 174, 176. — 18. [Ij W 82. — 10. ^J :^ 83. — 20. (voir 21) 84, 92, 93, 112. — 2i. "^MM 117, XXIV, LIX. - 22. "^PâS^ 16o. - 23. Tg^Rfr 191. — 24. "^^ 209. — 23. igM 117, XXX, LVIII;
2b châng tyâo
26 châng yîn
27 chàng
28 Chàng-liài
29 chdng kông
30 Chàiig lin
31 Chàng-tàng
32 Chàng tchï bwèi
33 chàng tchwàii
34 Chàng li
33 Chàng yuên yô
36 Châo
37 Châo woù kyeoù tchhêng yô poù
38 châo
39 châo
•40 châo châng
41 Chào kông
42 Châo nàn
43 Ché
44 ché jèn
45 ché-Ii
46 clié-Ii cheoû
47 ché Isi
48 Ché tyâo hwêi hou twéi
49 Ché yi oO Cheàn-sî
51 chedn
52 cheân foû
53 chên
34 Chên kOng phù tchén
yô
55 Chên tsông 36 Chên yô kwân
o7 Chên Kwô
38 Chén TchOng
39 Chèn Yeoù-tchI 60 Chèn Yi-foù
01 Chèn Yô
62 chc-ng
63 chèng 103 k III
64 chêng
63 chêng chi
66 Chëng lyû syào ki
67 Chêng syâo phoù
68 chéng
69 Chéng cheoû yô
70 Chéng ming yô
71 chéng-pyén
72 Chéng té
73 Chéng woù kwâng tchâo
74 cheoù
73 cheoù koù 39
76 Cheoù hwô
77 Cheoù-yàng
78 chi
79 chi
80 chi
81 Chl-hwéi
82 Chi king
83 chi-si
84 chi
83 Chi Chéng
86 Chi hwàng-li
87 Chi ki
88 Chi ki phing lin
89 chi
90 Chi nîng
91 Chi le
l^-l^ 168 — 27. (voir
— 31. ±^ 82. - 32. ±ZlHl 200. - 33. J:# 138.— 34. ±,% 110. — 33. ±7C^ 188.-36. ^ (^S) 187. - 37. Î^MJLlk^^ 78. - 38. Pjï 138.
— 39. (voir 40) 93. —40. >i?]^ 120. — 41. S S" 143.
— 42. Sit 101.-43. tt 110.-44. #A 184.— 43. (voir 46) 198. — 40. ^MW ^8. — 47. fi^ 201. - 48. ^mmtM 197. - 49. MM: 101. - 50. I^W 82. — 51. ïf 100. - 32. ^$éz 184. — 33. Efî 79. -.34. W^JJiWiW^M 188.-55. |l|liK84.- 36. itl|?5il 202. -.37. itfê 209.-58. ïtîS 101. -59. ètfe-2: 101.-60. itft:^ 78.-61. jtf.^ 189. — 62. 5t 81. — 63. (voir 63) 114, 161, 164, 207, 211. — 64. (voir 66) 96, 102. - 63. ^gig 147.
— 66. /Sf*>Me, 211. - 67. ^mt 211. -68. (voir 69) 194. - 69. M%^ 193. - 70. ^QJ^ 19i. — 71. ^% 88. - 72. r^li 1S7. — 73. Éft JtBS 202.-74. # 176.-73. ^tï 148. - 76. # ft 100. — 77. #PJ 82. - 78. P 184. - 79. U 112. — 80. (voir 82) 123. —Bi-M'M^ 208. — 82. ff M. 209.-83. fl#,|. 88. -84. ?È 139.-83. ^^ 178. - 86. Ï-^M.% 80. — 87. (voir 88) 209. — 88. AlBaf # 209. —89. ± 139. — 90. IS^ 191. - Ol.iSfi 202.-92. Ift^ 83, 187. -93. 114:11194. -94.^^ 209.-93. ^ 143.-96. ffB 183. -
92 Chi tsông
93 Chi Isoù
94 Chi yuên 93 Chi "
96 Chi-fâng
97 Chï Hoù
98 chï kyù ko
99 Clii Lé
100 Chi ming
101 Chi pàng Iclihoû
102 Chi-tchhêng
103 Chi thàn
104 chou
103 Chou hwô
106 Chou king
107 Clioû-nàn-thô
108 chou
109 Chou hwài Ishdo
1 10 Chou chàng làng
1 11 clioù jèn
112 chou khûng-heoû 121
113 Chou
1 14 Chou chou 1 13 Clioû eùl
116 chou kyén
117 Choû-pào
118 Choù-swên Thông
1 19 cliwâng 120criwâng hwâng
121 chwâng kwàn 19S
122 chwâng kyàng
123 chwâng kyô {~9
124 chwâng kyô tyâo 123 chwâng tshlng 136 126 chwâng tyào
127 chwâng tyào kyô tyào
128 Chwê foû 129Chwê yuén
130 chwèi
131 Chwèi hwo
132 Chwèi syên
133 chwèi tchhï
134 chwèi lyâo 133 chwên 3 136 chwên-yû 3 137Chwén '
138 Chwén hwô
139 Cliwén tyèn
141 £;; tchhii so
142 eung
143 eung ko
144 eùl U 413 Eùl va
146 eùl hyên I3S, 133
147 Eûl yi tchwéi tchâo thoû
148 fâkhyû
149 Fâ tliàn
1 50 fâ yi San
131 Fâ yô thûng tseù ki
132 Fan pou hô tseoù
133 Fân tseùyô
134 Fân 133 fàn
136 fàn
137 fàn chêng
138 Fàn Tchén
139 Fàn Yé
97. ^^S2. — 0S.-$;^W^ 180. — 99. ^%82.— 100. #^ 200. — 101. if^lM 202. — 102. ^^M 191.-103. WtÂ 170. — 104. (voir 103) 140. — 103. ^ft 100.-106. #$3 209.-107. ^MM 194,- 108. m 81. - 109. ff lili 211. - 110. It±â|5 200. — 111. ^, A 139. — 112. ^îê^ 176. - 113. (voir 114) 81. — 114. ^# 180. — 113. WU 142.
— 116. IS'ît 143.-117.^1^191.-118. MMM 189.— 119. (voir 120) 119. — 120. H^ 161.-121. MW liO. — 122. ^r# 110. — 123. (voir 124) 200.
— 124. M:^IW 117, XXIV; M8,LXXni,LXXX. — 123. Mïn 178.— 126. (voir 127) 117, XXIII, XXX.— 127. MM:^IW 117,XXIV.-128.^?|3 211.-129. ^^ 174.— 130. (voir 131) 119.— 131. 7jCi/iC 140.-132. TiCflll 165.-1.33. 7jCR 84.-134. 7jCl3 117, LL- 133. (voir 136) 144. — 136. ï%^ 144. — 137. (voir 139179.— 138. MM 100. — 139. # A 209. — 140. ^{[212. — 141. IfP^^ 218. — 142 (voir 143) 212.— 143. WM. 212.-144. 5 149. — 145. ^H 209.— 146. ZL%i. 179, 1S2. - 147. Zlit^îJEIi 210. - 148. jiffi 196. - 149. flgffi 189. — 130. HJ^ti 207. - 131. ÏÈ^â^fJt 196. - 132. ^%^^ 20k — 133. #^|?| 204. — 134. (voir 1375) 82. — 133. Jl 113, 136, 137. — 136. (voir 137) 123. — 137. %M. 123. - 138. ^ÊE 84. - 139. ïaHf 210. -
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Fong Isyâng Iclilioù
hài ti 9o
Heoù-lsi
I6:i IVm rliCng
196 Fong-yùng
hài
llcoù yûn
104 l'ân Inn;; Iclieoû
197 Fuù
llàn chi w;ii tcliwàn
Hinij oui
tO.'i frmj,' livàng 2.H
198 foil clii
tiàn Ion
hî
160 tViiii! syùn;; clii
H)9 Foil Hong
Hiin l'àng-khi
ni
107 f;ing\voii
200 Foù Ivyôn
H;\n-lrin
hi khin lU!
168 Fi"ini,'Clioù
201 Foil-leoO
liùn-tcliông
Hi khi
169 Vàn'j Ichông yo
■.'02 Foù-n.in
Mail Ving
hi
170 fàiii; ho
foil Ichàng
n.ui
hi khvù
171 lin
204 l'on oo. VJ
n:in ciioù
hi kl '
172 ff'n-plil
20a foù
M.in clioù pliing lui
Hing hlng yù
173 ff'n-tt'ing
200 Foù ngrm seù yi
lliiii kông tciiheoù
Inng koù fiO
174 fôn koù iS
207 foù iio •■^•). M
H.ui kwàng
Ilîng loù
17o feoù koù /;.'»
208 Foù Ilym'n
H;in loù
Hing wèi
176 Feoft yi
200 Foù-leoù
H;in tclii
hing
177 feoii 36
210 foù clieou
Hàng-tcheoû
hod
178 fông
211 Foù-lii
liâo tliûiig 87
hod keum
179 fôiig
212 Foù Khyên
he konij
hod H
180 fông
213 foù loù clii
Hen-lidng oàwj
hodn cû tchhençi
181 Kong lêi yin
214 Foù woù
Hen SOI to
hodn sânrj Iclihcng
182 long nàng
21b Foù woù
Hë-Iyèn Poû-poû
hodng tchyivj tijo
18;t FOng sou thùng yi
216 Foù Vàng-iiyào
Hë-lyên Tchhfuig
lioucn
18i Fùng Hong
217 Foù yi châng twéi
hêng
Hô-hwjing
185 Fông Pa
218 hal {In/fij Iwum
hêng Ichhwêi 8o
Hô jèn seù
180 Fûng Sou
219 H(i honuQ ciiii
liéng U SI, 83
Hô-kyén
187 Fôngcliéngyo
220 Hd senrj inijemj
heoû-li-cliâ
Hù-nàn
188 Foiig tliyC'ii nièn
[tcho)
lieoù
Hô-nàn foù
189 fongcliéng
221 Hd si'iiij Iclio li/o
Heoù liàn clioù
Hô pi nông yi
190fongclieoù kliOng-
222 Hd sin ijel mou
heon khi
Hù-si
heoi'i /.ïe
223 hd tijo
Heoù-lyâng
Hô Tchhêng-tliyCn
191 fông ngô
224 Hdl: njcn hod lai
Heoù-tchào
Hô Thàng
192 fong syâo 7 o
223 Hdn Ki
Heoû-tcheoù
Hô Thwô
160. ïE S 187. — 161. % 203. — 162. (voir 1631 167, 207. — 103. Î^M- 167.— 164. 'i^MÏ-M 191. — 163.
"^ 146. — 166. ij^Si 183. — 107. if i
-168. ME 84.-169. m^^ 187.-170. M'a- 168. — 171. (voir 172) 112. — 172. #S 88. — 173. ^M 80. - 174. ^(S;)fi 149. - 173. #Ii 190. — 170. !^la 123.-177. ^ 148. — 178. ^ 100. — 179. B! 110, 202. — 180. (voir 181) 184. — 181. S !■?[ 170. - 182. M.M 161. - 183. Bftfjill 209. — 184. 'M^L 193. — 183. '^^M 193. — 186. ;^7f,- 81. — 187. (voir 930) 194. — 188. ^Ji?^
201. - 189. M.*Ë 162. - 190. l.#?ë^ 183. - 191. E'M 164.-192. Urn 132. - 193. ^M 16i. -194. iiSI 192.-193. EJffiÉ 191.-190. JEF» 123. — 197. l3F(^) 82. — 198. ^JS 144. — 199. îïët 82. - 200. ^M 82. - 201. ^fi 183. -
202. ^It 116. — 203. :1^ 104. — 204. % 122, 148, liO. — 203. Wi 18V, 189, 191. — 206. H^H M. 202. - 207. ft(g)^ 148, 149. - 208. [fi 189. — 209. %%. 183. — 210. M-^ l'6. — 211. ^% 101.-212. J)gt 80.-213. {/;|i|# 139.- 214. %1f.% 140, 141, 183. — 213. %^. 190. — 216.
m.m% 81. - 217. mnm% 197. - 218. %n
216. — 219. îtâ:,i. 219. — 220. ^^11(19) 219. -221. %mMm 218.-222. T^il^ 216. - 223. Tï^ 216. — 224. SlJlîSÏ 220.-223. (voir
226) 216. - 226. IflftH 216. - 227. \^W^%% 109. — 228. i^tff 160. — 229. ^ 79. — 230. |t|f ^V% 97.-231. %% 110.-232. |t^^ 210. -
233. %%l 185. -234. glM 79. - 235. Ifffi 97. - 230. (voir 238) 209. — 237. (voir 238) 209. — 238. ^#îf # 209. —239. ^g)S 190.-210. ^^ 123. — 241. ^■ H 184. — 242. '^^^ 79. — 243. IfL 'j'H 84. — 244. 1^^ 137. — 243. JiJL 213. — 246. SJiî 216. - 247. lUllltlÈ 220. - 248. W'^'i^l # 194. — 249. %%^^ 194. — 230. ^ 182.-251.
tlP^ 155.-232. tiltT 155. -2.53. ^f!),^ 00.-
234. (voir 235) 187. — 253. ^'^ft- 210. — 230. 1^ U. 206. — 257. %:{% 82. — 238. ^|t 82. — 259. ^JD 180. - 260. ^® 103. - 261. ilfêSi_193.
— 262. /ff^ 102. — 263. ^^ 82. — 264. ^% 218. — 263. 0i 110. — 266. (voir 267) 194. — 267. ^^ 181. — 268. ÇÉE 202. — 269. (voir 270) 199.
— 270. jUift 199. - 271. Mil 199. - 272. îï# m 2Ùt. — 273. frfi 130. — 274. ^M 123. — 275. 'tS% 184. — 276. ffl 184. — 277. ffl 213. — 278. ^XM' 218. — 279. (voir 280) 213. — 280. tl^hïft ■lyi, _ 281. IliJlj'^ 213. — 282. %W^ 213. — 283. tl 213.-284. Wi%. 197.-285. H K% 154.
— 286. ÏpIB^ 101. — 287. (voir 288) 82. — 288. M [gjjï S3. -289. UWm% 123.-290. ÏrTW 197. -291. ioIP^^C 90.-292. ^Plif 210. -293. U^
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294 Hô-tong
Hwàng hô
29a Ho-loù
Hwàng hou
296 hô
Hwàng hwàng Ichè
297 Hoû
hwâ
298 hoû khîn Ii7, US,
Hwâng Khàn
hw'âng kheoù
299 Hoû-kwàng
hwàng mèn
300 hoû kyâ 90
Hwâng mèn koû
301 Hoû kyâ chï pà phô
tchhwêi yô
302 lioû kyô IIS
Hwàng Tchliào
303 hoû loû cheng 110
Hwâng tchhào li khi
304 Hoû-pri
thoû chï
305 lioû-pô-seû 139
Hwâng tchhào tsi khi
303 bis Hoû syuên yô
yôwoù loû.Tchùng
306 hoû ti 82
seû hô pyén
307 Hoû Yuén
Hwàng-tchhoû
308 Hoû lyû
hwâng-tchong
300 hoû
338 hwàng-tchông kOng
310 hoû lyû
tyâo
311 hoû nyeoù
339 hwâng- (chong tchhi
312 hoû syên
313 hwâ lihyâng koû
340 hwàng- tchOng tch'i
314 Hwàchoû
tyào
315 hwà kyô 92
hwàng-lchôngyù tyào
316 Hwài "
Hwàng-thân tseù
317 Hwài-nân
Hwàng ti
318 Hwài-nàn tseù
Hwàng tshîng king
319 Hwùn Hyuèn
kyài
320 Hwàn king yô
Hwàng Ishông tvi-
321 hwàn thyèn
khyû
322 hwàn
Hwàng woù
323 hwàn chou
Hwàng woû
324 hwàn g
Hwàng yà
325 Hwànc heoû fàng néi
Hwàng
97. — 294. MM 163. — 295. K# 201. — 2 81, 102, 117, i;;3, ir>6, lo7, 1138, 168. — 297. (voir 298)82.-298; éS^ 181, 182. — 299. 'ilUM 146- - 300. (voir 301) lo9. — 301. SJSd + AJS 163, 171.
— 302. -^M ^00. — .303. iJlM.^ 161- — 304. 'M'^h 185. —.303. Ô3^S 179.- 303 6îS. iMlÊ^ 193. — 306. W^ i^^- - 307. j^ît 79. - 308. J5 #: 201. — 309. (voir 310) 90. — 310. Mf^ 96. — 311. M^ 96. - 312. M^ 96. - 313. it^M 150. — 314. ^S 123. — 313. MM 1-J9- — 316. (voir 318) 188.-317. (voir 318) 210. — 318. fi^^ 87. — 319. ni 190. — 320. M.^^ 196. — 321.
^H 91. — 322. ^ 166. - 323. £j^ 198. — 324. ^(S) li6, 101. - 323. à.JaM^ 1«6. - 326. ^rST 82.-327. ^Rl 200. — 328. ^^^^ 123.
— 329. É.1pp 93- — 330. ^P 162. — 331. (voir 332) 183. - 332. ^PltiPjv^^ 183. - 333. mM 83. - .334. âlUÎI^gliï^ 211. - 333. âHîf^ ^mM$iof^méM 2UÛ. - 33C. ^;F;f SI. - 337. (voir 338) 79. — 338. 'MM'ÊM 118, LXXI, LXXVIII, YI, LXXXIII. — 339. ^MM «6. — 340. "MMWlM 117, IV; 118, XIV. - 341. 'MMWM 118, LXXV, LX.XXll. — .342. mM-J" 200. — 343. M ^ 80. — 344. M
voir
330 hwêi
351 Hwêi tsông
332 Hwêi yen pi tchi
353 hwêi koû cbi
354 Hwêi poû yô 353 Hwèi
3;j6 Ilwéi Chi-khi
381 hyâ tï
382 hyâ yô
383 Hyài"
384 Hyâng ché
385 hyâng ta foû
386 Hyàng vin clil yô phoù
357 Hwêi ngûn syên chêng 387 Hyâng yin tsyeoù
tchoûwênkôngwèn 388 Hyâng y'in tsyeoû li
tsï 389 Hyâng yin tsyeoù yi
358 Hwéi tyèn 390 Hyàng Pô
339 Hwéi tyèn thoû 391 Hyàng Tchwâng
360 hwèn-poii-seû 139 392 hyàng thông
361 Hwéntchhèiiwànswéi 393 Hyàng Tsi
yô twei
362 liwô 103
363 hwô cliêng 103
364 Hwô cbtng chou 363 Hwô liyèn fâ
366 Hwô Hyèn
367 hwô kliin 133
368 hwô koù 69
369 hwô-poû-seû 139
370 Hwô Khyù-ping
371 hyàng àk
372 Hyànrj pal
373 hijdn'j piphà 202
374 Hyâng ryeng 373 hvâ
376 Hyâ
377 hyâ kông
378 hyâ tchi
379 hyà tchi
380 hvâ tchwàn
394 Hyàng yen 393 Hyào-hwéi li
396 Hyào-king li
397 Hyào-ming ti
398 Hyâo-swên
399 Hyâo-syuën ti
400 Hyào-wên ti
401 Hyâo-woû ti
402 hyei l;cum
403 hyen l.eum 20 1
404 hyen tcha
405 Hyê syên yeoû
406 hyë tchi
407 hyê tchi kyô tyâo
408 hyê Ichi tyâo "
409 hjên hyuèn
410 Hyên h'i
411 Hyèn-hwô
412 Hyên tchhi
413 hyên lliào 12i
.331) 164. - .351. ft^ 217. - 352. résMm 211.
(voir 9201 82. — 336. ^±^ 120. — 337. I^/^tÈ; ^r^^â'^^ 209.-338. (voir 1432)210.-339.
(voir 1434) 210. — 360. ^^i&. 179. — 361. pfE MsS,'MM 197. — 362. (voir 363) 93, 108, 121, 161.
— 363. fa^ 101. — 364. -^UM-M 202. — 365. fa ?èfi 106. — 366. ftllll 84. — 367. ft^ 182. — 3(18. ^M loi- — 369. iKT^a^ 179. — .370. W.^
il 217..
373. ^§[i||^216.-374. ^|^ 211, 219. — 375. (voir 377) 93, 136. — 376. (voir 379) 84, 184, 104. — 377.
T g 120. — 378. y M. 120. — 379. HS 1 10. —
T^ 138. — .381. KS 141. — 382. K
- 383. ii 88. - 384. kW 183. - .385. MJz^ 186. — .386. fPt^îf^lf 210. - .387. (voir 388) 18'k - 388. ^iPtfeîSJii 186. - 389. MP^'iM^ 186.
— 390. Jlfâ 190. — 391. ïE^ 100. — 392. %Wi 143. — 393. Jp'î^ 190. — 394. §ï 186. — 393. ^^M'^ 187. - 396. #f;^ 187. - .397. t-^f^ 81. — 398. (voir 1971) 97. — 309. ^-'M.'^ 187. — 400. #X^ 83, 101.— 401. #Sti^ 83, 101, 189.
— 402. ff^ 216. — 403. ^^ 213. — 404. 3è ^ 210. — 403. J3^flIlîS 171. — 406. (voir -107) 119.
- 407. Wia'^tM 117, XVH, LU. — 408. %.^M 117, LI. — 409. ffM 183. — 410. J§,^. 187. — 411. Mîa 82. - 412. à,^ 141. - 413. .I^lî 177. -
HISTOIRE DE LA MISfQUE
414 llviMi-thông 4l;i liyrii tseù 137 410 llvôii wàiig
417 llveofi InvA
418 Ilveoii tclihêng 410 //i/o» nu
42(1 11 yi' ki 421 llyriiig Plu'iig-lài 122 llyl^ng phi IS2 42.1 Hyi'in;; plii pou 424 tlyii CliCiin-siii 42:i ll.vu IkMig 420 liyuOii 101
427 liyiièii koii î.ï, .'il
428 llyuéa tsông
429 /» tchoiuj 4.10 Jean Min
431 jèn
432 jèn
i3 ji^n hoû yi tsi wêi tir 434 Jèii tsnng 43;i Ji'ii «où
430 JOn Vèn
437 Ji'mg
438 Joil frn
439 J0L\ yi
440 Joii-tchen
441 joû
442 Joû kwân
443 Joû sâi
444 jnéi-pîn
445 jwêi-pïn Ichi lyào 440 Jwéi tsOng
447 jwén yd phào 107
448 kd 199
449 Kà mou
4;)0 Kài in tclien mou tdn 451 hil lio 4î)2 Kàl t(im 453 k(im
404 l\(in<i-ouen ■tli'.'t Kàrd
4b() Kdyà
4;>7 Avi;/(( /i(.'«»i iOO
458 kâi
i9 KAi 11 va
iOO k:ii ch;io
401 kid koii
462 kâi pho
463 kâi Sun vin lu
464 kai tliàn clnvang yùn
405 kiii tliàn lioù khin
406 kài lliàn hyôii tseù
407 kài tliàn phi plià
408 Kân-soù
409 Kàn-tcheoû
470 Kàn thàng
471 Kàn woù
472 Kàn hwàng ngûn
473 kang koù ISO
474 kâo
475 Kâo chân
476 Kâo Hwan
477 Kâo-keofi-li
478 kâo kOng tyâo
479 kâo koù 160
480 Kâo-lî
481 Kào-li ki
Mil 197.— 415. ?jè^ 178. — 416. |/iï
- 417. ficfa 101. — 418. i^rji 180. — 419. f/jC^ 219. — 420. ^tt 122. — 421. MM^ 78. —422. (voir 423) 201. — 423. M^.p^ 199. — 424. tt#;6 95. - 425. ît^ 210. — 426. il(il) 161. — 427. Btï 149. - 428. ^ÎJÎ 210. - 429. tl^. 220. - 430. 4*}^ 82. - 431. 1ï 79. — 432. Jl 113. —433. AJ^i^^M"^ 201.-4.34. t:^84.— 435. A^ 140, 141.— 436. iîfg 176. — 437. 3^ 82.-438. i^ Ift 123. — 439. ia~ 168. — 440. :^M 84. — 441. (voir 442) 168. — 442. AM 200. — 443. AS 200.
-v.k M*(S[^]i:)79, 108.-445. m9.mM
117, XLVl; 118, LVI. - 446. #£^ 198. - 447. f4 f^sM 161. — 448. (voir 449) 213. — 449. ijuM 216.
- ioO. fi AMttiî- 219.-451. fSll 212.-452. 'MM 218. — 453. M 216. — 454. fX^C 220. — 455. MB 213. - 456. (voir 457) 213. — 457. )!ni JII5(fJlI 11 1^ 213. - 458. I5t 184. - 459. $vi<M 184. - 460. ^P[ï 204. — 461. ^M 204.-462. ^iU 204.
^WiîM 204. - 468. -H-fn" 82. - 469. -^ JH 190. - 470. -f ^ 123. — 471. =f-^ 141. - 472. M 1:1. 202. -J73. Mfi 200. - 474. (voir 475) 93, 156. — 475. <^\h 172. - 476. iÇI^ 83. - 477. (voir 600) 193. — 478. ^"^M 117, VIII, XV; 118, XX, XXVII. — 479. ft^ 184. — 480. (voir 481) 192.
482 Kâo IvVÙ
483 Kâo Seù-swOn
484 Kâo Isûng
485 Kâo tsoù
486 Kâo yàng
487 Kfim licui mou
488 /,•(■)) ho
489 licui tcha 190 knnn
491 Kcum ki'inij srtnj
492 Kcun lltijcn tijoiKj
493 ko
494 këng syâng wèi krmf
495 keofi
496 khâi-chî
497 Kliài-fOng
498 Khâi-liwàng
499 Kliâi-pào
500 Khai-yuên
501 Kliài ko
502 kliài ko
503 Kliài ngân
504 khài syuOn
505 Kliài syuên yô
506 Khài yô .'i07 Khài yông
508 khàn-heoû lli
509 Ivhâng-hi
510 Khâng lu Iseù tyèn
511 Khâng khyù yâo
512 Khâng kwi"'
513 Khâng-kyû
514 kheoù khîn 26
515 khi cliOng .116 khi kûng
517 khi t\ào
518 khi klioM«
519 Khi-t.in
520 khin lU
521 Khiii chi
522 Khin du
523 Kiiin khyii phoù'loù 52t Khin lyû chwi'
525 Kliiii phoù t;i tsliyuf'n
520 Kliin tchi
527 Khin thàn
:)28 Khin ting khyfi phoù
529 Kliin liiig tsheû phoù
530 Kliin tshâo
531 Khin yuôn
532 khing 23
533 Khing cheàn
534 Khing chemin yô
535 Khing chi*n hwân yo 530 khing chi
537 Khing long
538 Khing yùn
539 khô-eùl-nài liS
540 khûng-heoù lli -
541 Khùng tseù loû yi
542 Khoù-niii-hi
543 Khoû léi Iseù
544 Khwàng(chl Khwdng)
545 Kliwêi 540 khwèi léi
547 Khwô-eùl-khà
- 481. ■JiJlfi 192. — 482. |^ P4 81. — 483. 'jf U% 211. - 484. ftî^ 119, 203. - 485. if ffl 97, 141, 193. - 480. #,#: 123. - 487. M^M 219. - 488. ^tï 212. — 489. ^^ 210. — 490. ^ 213. - Vn. ^WM 218. - 492. M%U 219. — 493. H 178.-494. '^^(^M'Ê 93.-495. i^ 113, 150, 157.
- 490. if1fl# 88. - 497. If^âlfjSS. - 498. H ^ 83. -499. gf^^ 197.-500. gf^X80.-501. fLl; 205. — 502. IfgK 183. — 503. fl^ 180. — 504. (voir 505) 201. - ,505. fl^l?! 204. - 506. fLISI 185. — 507. M^ 187. — 508. -J^i^ 17k - 509. ivoir 510) 110. - 510. MB.^^ 90. - 511. j^^f^ |g 130.-512. ,^IS 192.-513. ^g 194.-514. P^ 146. — 515. i&M- 120. - 516. i^"^ 120. -
317. 'lëLM 113, 120.-518. ^?L 162.-519. Mf^ %tj^ 163. - 523. Wm^B 165. - .524. Wi^Wt 209. - 525. m^M^ 211. - 526. ^flj 163. -
.527. ^ là 211. — 528. îk x£ É If 78. - 529.
IpIII 78. - 530. M% 211. — 531. Î^H 166. — 532. (voir 536) 140. — 533. (voir 534) 188. — 534.
ISil 195. - 535. mntkm 203. - 536. MR 116. — 537. Ml^ 147. — 538. MW 188. — 339. Il|Pf!fi^ 180. - 340. 'MiU'^i%) 174. - 541. ?L ^m^ 169. — 542. !$.MM 194. — 343. (voir 65.3) 199. — 544. it[êilî®] 208. — 545. (voir 1294! 81, 97, 205. - 346. \'Mm 197. - 547. Jfp MP|: 204. -
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548 khyài Uoù Gi
382 Ivm-liiig
549 Khyfing
383 Km mèn clii leoi'i
530 Khyèn-lOng
384 km tcliêng
5ol Kliyên ning
383 Km-tchhwân
552 Khyeoû Tchong
386 Km woCi
kliyCi nô
387 kl II
554 khyù-myé
588 kiiig
555 khyû
389 Kîng Fàng
556 Khyû-feoù
390 Klng hyà
557 Khytt li
591 Kmgtchhwanpàipyen
538 khyu tseoû
392 kîng tchi
559 khyui^
593 king
560 Ai hoàn tchhenrj
594 King ti
561 ki saing
593 King wàng
562 Kim Pou-sik
396 ICing-yeoù
563 ki-leoû koù 70
397 Kingyeoii yô swèi siii
564 kl-tchi
king
565 kl-wfin-syè-khoû 13
398 King Vûn
366 Ki
399 King yùn yô
567 Ki-hofi
600 Kokourye
568 Ki khi
601 Kori/e
569 Ki tswéi
602 Ko rije [pon] sa
570 kï
603 kofin
571 Kï
604 Kocin tche
572 kï
603 Kodn-long
573 Kï jàng ko
606 Kodn long mou
574 kl khin 1 13
607 Koàng Ichong
573 kl-lyào (lyâo)
608 Koiicn Tyei
576 kiii
609 koimg tijo
577 Kin 8
610 ko
578 kîn cliêng
611 Ko Wèi-khi
579 Km clii
612 ko
580 kin kheoù kyô 9i
613 Ko Ihàn
581 Km koù nào kû
614 kùng
miMM %• - 503. mmmt li^- - see
^ 142. — 567. flég 194. — 568. ?jtM 165, 171.— 569. ItS 123, 129. —570. (voir 574) 122. — 571. Wl
79. — 572. (voir 271) 199. — 573. $]ggK 136. — 574. W4 17t. -573. |57(f4) 196. -376. /f 81.
— 577. (voir 578) 84, 144, 210. — 578. ^^ 122. — 579. :èè 210. — 580. ^ P i^ 159. — 381. ^tï |iifc204.-582. â:Pâ 192.-583. ^P1f## 163.
— 384. #$Œ 193. — 583. ^l\\ 203. — 586. fj! M- 190. — 587. M 156, 166. - 388. H 92. — 589. ff. M
80. —390. ÉK 184.-591. Jftîili l-fH 209. — 392. ^^ 110. — 593. M l'6. — 594. J;^ 101. — 393. ■,f;ï 92. — 396. (voir 597) 161. — 597. W-M%'^ ilf IS Si. — 598. (voir 599) 195. — 599. J;® il 193.
— 600. i^ "pJSI 193. — 601. (voir 602) 192. — 602. îftS[*]A 220. —603. 1= 213. - 601.. HiHt 218.
— 605. (voir 606) 219. — 606. Wil^M- 219. — 607. %^ 217. — 608. ifïl 219. - 609. tiM 216. - 610.0: 102, 121.-611. ^Pfiflljt 210. — 612. I^r 95.
— 613. MM 123. — 614. (voir 617) 92, 93, U2. —
613 kOng
616 Kong
617 kOng hyuên
618 kong-koù-li 2S
619 Kong nio woù
620 Kûng-swên Tclihông
621 Kong tchhêng khing
cheàn yô
622 Kong Iclihi phoù
623 kùng yîn
624 kofi
623 koû-syèn
626 koû-syèn tchi tyâo
627 koù 028 koù
629 koù jên
630 Koù khô yô
631 Koù kin tchi phînglyô
632 Koù kin thoûchoûtsï
tchhêng
633 Koù tchhwei
634 Koù tchhwéi clioù
635 Koù yô
636 koù yù 037 kwd
638 kwai ying
639 kwai yué
640 kwân
641 Kwân-tchOng
642 Kwan tshyû 043 kwàn S9
644 kwàn se
645 kwàn tseù 89
646 kwang
647 Kwâng chéng yô
648 Kwàng-phing 049 KwL' fong
630 Kwé ki
631 Kwë tseù kyén 652 Kwé yù
633 Kwèi lèi tseù
634 kya 90
633 Kya jèn tsyèn meôù tan twéi
656 kya koù 467
657 kya kwàn 89
658 Kya lô
639 Kya Ichliwëi
600 Kya tchi
601 Kya-tO mèn
662 Kya-tsing
663 kyâ-tchùng
664 kyà-tchông tchi tyâo 663 kyài
666 kyài-hing
667 Kyài y à
668 Kyang
669 Kyàng-nàn
670 Kyang Pô-cliï
671 Kyûng-soa
672 Kyang-loû
673 Kyang yeoù seù
674 Kyang-yuên
675 Kyang
676 kyâng 077 kyao
678 Kyao hoû
679 Kyao thé chëng
voir 622) 113, 117, 133, 156, 157. — 61G
— 617. '^M 183. - 618. a>-é-1 147. - 619. {à ^H 190.- 620. ^M% 83.-621. ^ij^lt^J^ 188. — 622. XKIf 211. — 623. ^ a" 169.- 624. ^ 139. - 623. m^Ydt 79. - 626. Mi5fcftt'3 117,XXXII;H8,XLn. — 627. Ix 146.— 628. (voir629) 146. — 629. Si A 144. — 630. fë^il 191. — 631. l&^fé'-"P'«^ 209.-6.32. ■,^4'H#^Jj5q210. - 633. (voir 634) 200. — 634. fiÇ^^ 200. — 633. "è il 87. — 636. !^|| 110. — 637. i|> 122. — 638. '^ S 95. — 639. âJÊ^ 95. — 040. H 201. — 641. H 4» 188.-642. 13 Bf 123, 125. — 643. (voir 6ii) 158.
— 644. ^Ê 137. — 645. ^^ 158. — 646. (voir 617) 110. — 647. %M^ 195. —648. M.^ 185.— 649. SU, 209. - 650. Mit 192. — 631. g^M 210. — 032. Mta 209. — 633. M'|iffi-f 199. — 631. îï(êl) 1.30.-635. ikKm^hnU 197. - 656.
*P5i 193. - 657. ^la^ 159. - 658. fgil 184. - 639. îpPi: 203. — 660. -BM 189. — 661. ^(iPI M^'^tM 117, XXV; lis, XXXV. — 663. (voir 666) 200. — 666. If ?^ 88. —667. '^^ 198.-668. (voir 669) 209. — 669. fCï^ 146. — 670. ^- è 5^ H'O. — 671. U.M 210. - 672. '^115 177. —673. EWîG 123. — 674. HM 102. — 673. ^ 208. — 676. [^ 108. — 677. (voir 679) 186. — 678. ^^ 192. — 679.
HISTOIRE DE LA .)fUSrQUE
6S0 kyào lOi
081 Kyào f.ing
082 Kviio fiinf,' seû
68.1 Kyào fâng seû nyCi yO 68i Kyi-clu 08o Kyi-lioû 680 kyr-kOng
087 kyi' koii 63
088 Kyi' koii loû
OS'.i kyi' - m;~i ng-nyë-teoûpoù 20
090 Kyon
091 Kyên 09-' kyên 6'J.i kyèii 694 kyén
095 Kyéii-khùng
696 Kyén khi Iwéi
697 kyén koù U 608 Kyén-kwi- miîn
699 Kyén nàn si tchliwân
700 Kyéii woù
701 Kyeoû mou
702 Kyeoû-lseû ki 70:i Kyeoù kông
704 Ky'eoù kôn;; woù 70.5 kyeoù yào phào lOS 700 kyeoû lioù
707 Kyeoû tliàng chou
708 Kyeoû woù lài clii
709 kyopdno ko IS6
710 Kyô
711 kyô
712 kyô cliAo
713 kyô ti "14 kyô lyùo 71o Kyû-yiii' 710 1; y û
717 kyû
718 Kyu.-' telle Ichî
719 Kyuon (clii Kyuûni
720 Kyuèn eûl
721 kyû II 203
722 kyùii li
723 Kyûn ma hwàn?
724 Kyûn Iseù yàng yàni 72o Kyûn yùng tclii
720 l;i-p;Vpoû lil
727 la-pa A'«
728 Lài-yuèn
729 Làn-tcheoû
730 Làng-tcliûng
731 Lào Iseù
732 \èi koù /o7
733 lêi ta koù 137
734 Lèng Kliyên 73o Lî
730 Li clieoù
737 Li leoù
738 Li
739 li
740 Li Chén-ytn
741 Li Kào
742 Li ki
743 Li Lin-foû
744 Li Lông-kl 74o Li pi
746 Li Pô-yô
M'W^i 184. — 680. §l{â 161. — 681. (voir 683) 80, 198. — 682. (voir 683) 202, 203. — 683. W^ijj^i-: ^ 203. - 684. li^ 82. - 683. fgÉS 82. - 08' . ^15 88. — 687. (voir 688) 131. — 688. |§^lf 211.
- 689. i^#^5ï^ 146. — 690. (voir 200) 82. — 691. (voir 2112) 83. — 092. M 132. — 693. Fh^ 78. - 61)4. ^ 164. - 093. m^ 82. - 696. ^J^|î|^ 197. -697. MM 149. - 698. -^ (i P^ 198. - 699. ^\ îtWJlI 194. — 700. ^Ij^ 190. — 701. ft/jC 12.3.
- "02. m.M.it 192. — 703. (voir 704) 180. — 701. iLî!jai88.-703. iLllfai6l.-7O0.i5:^ 141.
- :07. WM't- 210. - 708. WS.iXk 210. - 701'. ^iT]M 212.— 710. (voir 2271)83.-711. (voir HH)
2,03, 112.— 712'. :^^g 121.— 713. (voir 2088) 198. ~'\\.MM 121.-713. ^;| 163.-710.^14!..
- 717. E 20i. - 718. ^.fïï^ 197. - 719. 'M'U -'M] 208.-720. M^ 123.-721. i^ 80, 93. - 72\ W.m 201. - 723. :ë,l|^ 200. - 724. S^^h 101. - 723. ^^If 197. — 726. #] E N 179. - 727. li^PA 138. - 728. ^^ 216. — 729. mM 197.
- "30. fM^ 187. - 731. ^^ 119. - 7.32. ffl
m. - 7.33. W:kM 193. - 7.34. îj^m 83. - 735.
1^203.-736. Il #101. -7.37. MM 123.-738.
(TOir740) 80, 84, 192. - 739. M. 94. - 740. ^'^ If 220. - 741. ^'^ 83. - 742. Hîfi 209. - 743. ^ #1" 210. - 744. ^}IS 190. — 743. MM 191.
747 LiTsi
748 Li Vèn-clieoû
749 Li Yèii-iiyèn
730 Li yông
731 Li yûn
733 li hyâ 754 Li poû 753 li tchhwon
736 li long
737 li tsliyeoû 758 Li wô 739 I.in-hwài
700 Lin-tcliâng
701 Lin tchl tchi
762 Lin tchi
703 lin-lchùng
704 lin-tchongchângtyào
763 lin-tchOng kyô tyào
766 lin-tchûng tchi tyào
767 Lin-ti' tyén
768 Lin Yù
769 ling 172
770 Ling kûng
771 ling koù 138
772 Ling hvèn
773 Ling sing syào woù
phoù
774 Ling sïng tsheù 773 Ling li
776 Ling Yi-tông
777 Ling-nàn
778 Ling-hoù Té-fèn
779 lô 7
Lis Kông-yuèti
L5-yàng
lr,ng
lûng clieoù plil-phù
long klieoù Inng koù 36, 37 long ming 176 lOng-seû-nià-eùl t.'-
Ii"-wô 42 long tchlil Lûng tclihi yn lùng theoû ti SI long ti SI long yîn Long
Long theoù Loù
Loù Pan Loù poû yô Loù sijng loû koù 139 Loù ming Lwàn yi wéi Iwèn Lwén yù Lyàng Lyâng chou Lyàng hwéi wàng Lyàng-tcheoû Lyàng-tcheoû lyàne
lyàng theoù ti Si Lvào
^ , .. 188. — 747. ^$jj 192. — 748. ^
MW 2I0.-749. ^ÎŒ^ .SO. — 730. H^ 187.- 731. If Ji 209. — 732. M H'^. — 733. i/i^ UO. — 734. jLpp 19;;.- 73o. Jt§ HO. —730. ^,^ Uo. — 737. JL^ 110. — 738. jL?i^ 1.30. — 739. f^ft 183. - 700. ^m 82. - 701. ^ZMl 123. - 762. ^at 218. - 703. #(#)a 79, 108. - 764. #M MM 117, LVIII; 118, LXV. - 763. #M:^I3 117, XXIV, XXXI, LIX. - 760. ^m^tM 117, LUI; 118,' LXIII. - 707. miUm 194.-768. #^ 217.-769. ^ 194. - 770. Sa- 208. - 771. MM 184. - 772.
f^flt87.-
^èt21U.-77-; «^
:3pJ
141. - 773. S^ 81. - 776_^ ^ÛJ^W. 209. - 777. #1^ IPG. - 778.'^Efi^ 83.- 779. M 144.- 780. pa-it 197. - 781. }#Pi 83. - 782. H 106.
- 783. mtii^â 177. - 784. f| P 164. - 783. mM I-iO. - 786. fiP.i 200. - 787. || ,@, ,Ç| îf ff . Wl'M 14 . — 788. (voir 789) 104. — 789. f|îÈI§| 196.
- 790. ÎIsIeÊ' 134.-791. Hff 134.- 792. f|iJ 164. — 793. (voir 794) 200. — 794. M(|||)3l 200. — 793. (voir 796) 209. - 790. # JË'fel 83. — 797. ^ filSI 204. - 798. #il 142. - 799. ^M 184. - 800. MRl 123. - 801. MM ift 204. - 802. ,^ 104.
- 803. î&fg 209. — 804. (voir 803) 84, 173, 192. — 803. ^# 93. - 806. ^^.î 121. - 807. ^j]] 14.-.. - 808. \tm 82, 192, 193, 194, 196. —809. (voir 810)81. -810. ^mWi 133. -811. (voir 812) Si.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTWyNAIRE DU CONSERVATOIRE
812 Lyâo chi
813 Lyào hô
814 Lyâo-t(!)ng
815 Lyë Hwô
816 Lyë tseù
817 Lyèn hwâ woù
818 lyên koù 17 S
819 lyên kyû
820 Lyeoû
821 Lyeoû Fâ
822 Lyeoû Fâng
823 Lyeoû Hi
824 Lyeoû Hln
825 Lyeoû Hyâng
826 Lyeoû Hyâo-swén
827 Lyeoû Hyù
828 Lyeoû Ngân
829 Lyeoû Péi
830 Lyeoû Tchên
831 Lyeoû Tchô
832 Lyeoû Té
833 Lyeoû Tshông
834 lyeoû
835 Lyeoû Chi-lông
836 Lyeoû Tseù-heoù
837 Lyeoû Yùn
838 lyeoû
839 lyeoù hyèn ^29
840 Lyeoû tài syào woû
phoû
841 Lyù 163
842 lyù
843 Lyù Chàng
844 Lyû chi tchhwên
Ishyeoû
845 Lyù hîng
846 Lyù Kwang
847 Lyù Nân
848 Lyû Poû-wêi
849 Lyù Tshài
850 lyû 163
851 Lyû hyô sln cliwé
852 Lyù 11 yông thOng
853 Lyù lyû sln chou
854 Lyù lyù tchéng yi
855 Lyù lyù tseù phoû
856 Lyù lyù tsing yi
857 Lyù thOng
858 màn-phâ-sik
859 Mi'ui tài yep
860 Ma Fâng
861 MàTwan-lin
862 Ma Yông
863 Ma Yuên
864 mân
865 mân
866 mân kyô
867 mdn yô
868 m.îng tchông 860 Mào
870 Mào Chwâng
871 Mào Hëng
872 mào jên
873 Mào Tclihàng
874 Mào woù
875 mâo-yuèn koù 67
876 mào
877 Më-loù
878 méi chî
879 Méng Khâng
— 812. 'M^ -10. — 813. îgÎRT 200. — 814. ^^ 83. - 815. ?lJîa 81. - 816. M^ 136. — 817. M :jfg|| 197. — 818. jgSi 196. — 819. jË^ 124. — 820. (voir 821) 82. - 821. fiJH 140. — 822. §\\^ 83.-823. MB. 209.-824. fljUC 81.-823. flj [r] 101. - 826. U^M 209. - 827. UH^ 210. - 828. glj ^ 87. - 829. fijfi 180. - 830. flJH 95. — 831. flj.);t|f 90. _ 832. fljfi. 101.-833. fj^, 82. - 834. (voir 835) 92. - 835. W^^Ëi 174. - 836. #|I^^ 165. —837. #|i1f 174. —838. (voir 839) 156, 157. — 839. :^^à 177. - 840. T^f^^J^J^II 210. - 841. (voir 843) 78, 185, 193. — 842. f| 182. — 843. g H^ 143. - 844. SJS^ft 209. - 845. g 5f ij 209. - 846. g^ 82. - 847. gt# 123. — 848. S^^^T 209. — 8V9. g :t 188. — 850. (voir 851) 78, 185. — Soi. fli^Sif IJ!: 210. - 852. f|:jf iÈ3i 210.-853. # g fit- 210.-854. f*giE^ 210. -855. f|î g^lf 113.- 856. f4îgM^210. -857. f$3i 90. —858. H'iSâ- 213. - 859. 'Ifi:^ 214. - 860. ,!||IÇ 94. - 861. ,E|jJffifc^ 210. - 862. .Ç^raÈ 209. — 863. ,^ig 94. — 86 i- .(voir 866) 166. — 865. (voir 867) 95, 122. - 866. iS;^ 120. - 867. M^ 122. — 868. Stt HO. — 869. (voir 870) 101. — 870. ^M 83. — 871. ^■^ 101. — 872. t'éA 184. — 873. ^M 101. - 874. ÎIH 141. — 875. ^MH
880 Méng-lchhàng
881 Méng tseù
882 Méng Y'uên-lào
883 Mi tchi mou
884 Mi-tchhên
885 mï-khyông-tsông i/o
886 Min lô chêng
887 min
888 Ming
889 Mîng chi
890 Mîng hwâng
891 Ming kyô
892 Ming kyùn
893 Ming kyùn là yà
894 Ming Ichhèng
895 Ming tchi kyùn
896 Ming thàng
897 Ming thàng wéi
898 Ming ti
899 Ming syâo
900 Mong keum tchhek
901 mou
902 Mou-âi
903 mou hijen
904 Mou ko 192
905 Mou rijel
906 mou-tchen
907 Moun hen pi ko
908 moun liyen
909 Moun myen;/
910 Moun tek kok
911 Mù-liO-teoù-lë
912 Mo tchheoû
913 mông-koù kyô 93
914 Mông-koù yô
915 Mông-swén 910 Mông Thyên
917 Mông kliî pi thân
918 Moù-yông
919 Moù-yông Hwàng
920 Moù-yông Hwèi
921 Moù-yông Pào
922 Moû-yông Tclihwêi
923 Moù-yông Tsyùn
924 Moû-hàn kahan Seù-
kîn
925 Moù-toû Iseû
926 Myâo
927 myâo thing
928 Myeng-tchou
929 Myèn
930 Myèn-tyén kwë yô
931 myén
932 myeoû
933 nâ
934 Nd-mil oâng
935 Nâi-hai oâng
936 Ndi-7nii oâng
937 Ndi-moul oâng
938 Ndm sdn you tui
939 nâ-kô-lâ 4/
940 Nâ hyà
941 Kài-mân
942 Nàn chàn yeoù thài
943 Nân chi
944 Nân kâi
151. — 876. :5P 79. — 877. ï? II 82. — 878. %tM 184. — 879. :i:j^ 7_9. - 880. ^'§ 174. — 881. "^ ^ 209. — 882. :i:%^ 209. — 883. H^H 216.
— 884. ME 194. — 883. ^?|j^,| 174. — 886. ^ ^^ 202. — 887. ^ 92. — 888. (voir 889) 210. — 889. BJIt 210. — 890. BJ É: 199.— 891. Rl;^ 204.
— 892. (voir 893) 190.-893. ^^^ :fi^ 190. —894. BJ É. 140. — 895. flj ;2 ■§■ 1 90. — 896. (voir 897) 209.
— 897. BJ^fÉ 209. — 898. BJ'S 190, 190, 198. - 899. •^ Pi 192. — 900. W--È:R 219. — 901. (voir 904) 216. — 902. ^ §217.-903. Stilë 213, 216. —004. MM 212, 218, 219. — 90b. KM 217, 210. — 906. ^^ 218. — 907. (voir 1850) 211. —908. "^^^ 213.
— 009. ÎÏBJ 219. — 010. 5;f*ft 219. — 911. S
apIJJSl,20o.-9i2. :
-914. M-fi^^ 203.
^•[g 176. -017. ^-l^ Il 209
B^ijb
-924. Tlvjf PTrïl^Jf 96. - 923. i^C^'^
— 926. la 142. — 027. MM 186. — 028. îS;Jf| 216.
— 929. Èf. 184. — 9.30. Il S] g I?! 204. — 931. M 148. - 9.32. WiW) 93. - 033. fÉ 220. - 034. M ®2E 216. — 035. Î^^Ï210. — 936.^^î 216.
— 037. ^^I 216.-938. if llj WS2I8.— 039. S15P{||*] 148. — 940. ISS 184. — 941. 7^^ 201.
— 012. ^iJj W4 123. — 943. \^^ 210. — 944.
?Jl92. -913.^^':^ 159.
voir
:3. Hkm'f m.
IIISTOIKE DE LA MUSIQUE
94;i nàii-lyù
910 Tu\ii-lyù kong tyào
947 iiàii-lyi'i Iclii tyào
948 nàii-lyii ly;io
949 Nàii-lcluio
9jO .\';ui tcluio fông cliéng
951 Nàn Tclio 9a:J iKiii-tcliông 933 nàn woû
954 Nàn yeoCi kyû yCi
955 N;\ii-yuO
956 nào
957 nào 16
958 iNào ko
959 ISào kû koù tcliliwëi 900 Nào ko ta yô
961 Nào ko Isliing yô 902 nào koù 16
963 Néi kyào fâiig
964 Néi pliingwùitchhêng
tclii woù
965 néi tchwàn
960 Néi Isi-
907 Néi woii foù
968 iigâi kyû 9^
969 ngân
970 Ngân chi
971 Ngân-hwëi
972 Ngàn kwé ki
973 Ngàn kwé seù
974 Ngân Loû-chân
975 Ngûn-nàn kwê yô
976 Ng;'in-sï
977 Ngâiiti
978 Ngan yô
979 Ngân yô wô
980 ngàn "
981 ngàn cliCng
982 Ngào hyi
983 Ngào nào
984 Ngeoù-yàng Syeoû
985 Ngcoû-yàng Tchl-
syeoii
986 Ngn-clii-nà
9S7 Ngû Iseù kï hwân wên
988 ngo khûng-heoû Hi
989 ngô
990 ngô-eùl-tchâ-khë loi
991 Minoun
992 ning
993 Ning wàng
994 nô
995 nông
996 Nyào ko wàn swéi yô
997 nije ki
998 nyé-nyô-teoû-kvâng
999 nyé-teoû-kyûng 9S
1000 Nyeoù Hong
1001 nyo
1002 Nyù-kwa
1003 nyùwoù
1004 0 kodn sdn
1005 0 ryei eui
1006 0 ri/ei eui se ryei
1007 0 yànij sen
1008 Olqwko
^f)^ 123. — 945. (voir 946) 79. — 946. ^ g ^Wi 117, L; 118, LXIl. — 947. '^SiitM U8, LXVII, LXXVII. — 948. '^ S IW 117, LIV. — 949. (voir 950) 19K-950. ^fg^^ISi 194. —931. ]t4 211.- ,Ci2. iftf» 88. - 953. ^M 20b. — 954. |tW^ S 123. — 955. ^M i-'ii- — 956. ^1 168. — 937.
\oir939)14o.— 938. (voir 939) 204. — 939. ^W^si PJC 204. - 960. §^W:-k^ 204. —961. HÉïffil 204.-962. MM 200. — 963. P^Wni^ i96. — 964. ^^^hjliZM 201.-903. ^É 138.-966. ^ RlJ 209. — 907. ^^jiï 202. — 968. ^im 139. —
09. (voir 970) 189. — 970. Slft 187. — 971. ^|§ 123. -972. ^Mit 192. — 973. ^S% 197.- "-i. ^M\h 83.-975. â^a'4l 204.-976. ^ W 192. — 977. ^^ 198. — 978. (voir 979) 193. — 979. $'MM 1"3. — 980. (voir 981} 207. — 981. t^ M- 107. — 982. MM 184. — 983. 'K'1'1 191. — 984. m^B^ 210. - 983. mmZn 84. - 986. MA M 90. - 987. mi-Mmm 191. - 988. gflU ITi. — 989. ^ 173. — 990. ^WH^ 182. — 991. i/Ê]S; 213. — 992. (voir 993) 202. — 993. .^3E 199.
— 991. M'M) 183, 201. — 993. # 123. — 996. ,% Wi'MMM 190. - 997. ^^ 220. - 998. MM!^ H 160. — 999. (voir 998) 100. — 1000. ^^tJA 83. — 1001. M 211.-1002. ^i^ 101. — 1003.;^ ZE 203.
— 100k S.MÛi 218. — 1003. ivoir 1006) 213. —
1009 ou
1010 Ou pdng
1011 Ourcuk
1012 ou tijo
1013 ouel keum
1014 oucl lyo
1015 paik 1010 paik hcui
1017 Paikkyd
1018 Paiktchei
1019 pdn-sep lyo
1020 pdnrj en
1021 pnmj hydntj
1022 Pdng teunn sdn
1023 Pâ
1024 pa-Ia-màn 100 1023 pa-tà-Ià 27
1026 Pa-tcheoQ
1027 pa-wang Ii2
1028 Pa yû
1029 Pâ hông tliông kwèi
yô
1030 Pà pan
1031 pâ yi
1032 Pâi liai
1033 pân-ché
1034 pan-chô tyào 1033 pan-cheàn
1036 Pan Koù
1037 Pan-tchheàn
1038 Pân-lchheàn erdeni
lama
1039 pàn3/
1040 pàn yôii
1041 pàn l'on
1042 l'an lyù khyu liing
loû
1043 pâng koù iO
1044 pàng-tchà 73 1043 Pào
1046 pào clii
1047 Pào-ning 10i8 Pào-tclihàng 10i9 Pào Yô
1030 Pep-heung odng
1031 pé không-licoû 121
1032 péi-li S9 1053 Péi phàn woù 1034 péi S6
1055 péi seù
1036 Péi chàn, tchhoù
tsheù
1037 Pëi chi
1038 Pëi-lyàng
1059 Péi tshi chou
1060 Péi-yén
1061 phdl kodn heû
1002 phài ki
1003 phài koù 3S 1064 phài syao 7 J' 1063 Phàn woù
1066 phàn hyuèn
1067 Phao kiiyeoû twéi
1068 phào
1069 Phêi
1070 Phéi
1006. jimmi^n 220. - 1007. il^iiIi 218. -
1008. 3ERffi 215. - 1009. ^ 213. — 1010. ?&iJj 220. — lo'll. ^M 213. — 1012. ^tM 213. - 1013. M^ 216. - 1014. MM 213. - lOlo. iU 212. - 1016. "g JE 216. - 1017. W^ 216. - 1018. "&^ 192, 216. - 1019. ^BpM 213. - 1020. :^"3 217. - 1021. i}% 211. - 1022. ij^\li 216.
(voir 1024) 183. — 1024. E ?iîi 160. — 1025. G tT ik 147. - 1026. &'M 185. - 1027. Sfï 179. - 1028. e.'/É 187.-1029. AHM^^ 193.-1030.
AU 163. - 1031. Ait U2, 187. - 1032. WS 209. — 1033. (voir 1034) 120. — 1034. 15^13 UT, V, XII, XIX. - 1035. ^St 90. - 1036. îjï @ 209.
— 1037. (voir 10381 204. — 1038. ïjîWMM^ÈJB 1>MM 203. — 1039. (voir 1040) 122, 147. — lOiO. ^ 91 122. - 1041. ^^ 112. - 1012. fffSffifrfô 208. - 1043. #r>fi 148. - 1044. 4-M 131. - 1043. (voir 921) 82. — 1046 i^ï.K 184. — 1047. f;^^ 183.
— 1048. (voir 2014) 97. — 1049. i^W 94. — 1030. ièMï 210. — 1031. #^^ 170. - 1032. WM 139. — 1033. ^4'^M 191. — 1034. M. 137.— 1035. fêpg 191. — 1036. AtlhM-yi 101- — 1037. 4bè 210. — 1038. ^IfcïS 82. — 1059. '^u^t 192. — 1060. '^t^. 193.-1061. Ali-# 210. — 1062. fff^ 198.
— 1063. f^^^ 1.30. — 1064. §^^ 132. — 1065. (voir 1033) 191. — 1066. fifl 183. - 1067. MMM 197
— 1068. fg, 161. — 1069. ï-|) 97. — 1070. i$ 95, 187.
EXr.YCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXSAIRE DV COXSERVATOIRE
1071 pliùiifi-lseù i83
pi-yèn
1072 pkil-njoid
pi kliyu
1073 pin pà
llOo
Pi kl raàn tchi
1074 phi a, 62
pi-li S9, 9t
1075 phî koù
Pi thyén Ishyecû seù
1076 plii-phà -123
Pin
1077 Phi phàphoù
pin
il41
1078 phin
1110 Pin-meoû Kyà
1070 phing
un
Pin-tcheoû
1080 Phing cha
pin yo 20S
1081 Phing cha lô yen
Ping woù
1082 Phing kông
ping-chéng
1083 Phing tché
ping
1084 phing ti 81
Ping-toheoû
108o phing tyâo
Po sang mou
1086 Phing w'âng
Po tlnU phyeng
IISO
1087 Pho kûu àk
pong hodng lyo
1088 Phô-lù-mên twéi
Pong rai eiii
1089 phA-thô-Ii
pou
1090 Pho tchén yô
p6-l(3-hwêi
1091 pho 31
pô
1092 phôpàn 31
pô
1093 Phoû-sà niàn Iwéi
pô
1094 phyen kyewj
pô 17
1095 pliycn tchoncj
Po foû kyeoû woù
1096 phyenrj lyo
Pô foù woù
1097 Pliyciiij-ydng
pô foù 33, 40
1098 pi'
pô hi
1099 pi-phâ
Pô hwâ
1100 pi
Pô koù thoû loti
1101 Pi cheàn won
Pô kyeoû
1102 Pi woù
pô loii
1071. af ^ 203. — 1072. (voir 1388) 213. — 1073.
m^^ill.
(Î!^)l49, 151.— 1073. ^fi
È E2.PB
1078. p^ 176. — 1079. (voir 1081] 110. — 1080.
(voir 1081) 172. — 1081. ^\^7PWm 165, 172. — 1082. ^^ 208. — 1083. ^Jff 192. — 1084. ^'^ 154. — 1085. ^Wl 117, XL, XLVII, LIV; 192. —
1086. ^ij 199. — 1087. #, §il 220. — 1088. ^ WfiW 197. — 1089. ^Pi;f; 96. — 1090. (voir 1933) 188. — 1091. (voir 1092) 147. — 1092. JÈK5 147. — 1093. ^WMM 107. — 1004. Hg 211. - 1093. IIM 211. — 1096. ^M 213. — 1097. ^M 213. — 1098. M 212. — 1099. (voir 373) 215. — 1100.
1103. F^^f 88. - 1104. $[ft 120.-1103. gàlïS
88.— 110 ,ii' 211.— 1106. %{'^)M 158, 159. — 1107. g^î ^,@, 165. — 1108. (voir 1112) 140. — 1109. (voir 1110) 183.-1110. ^$.H 142. - IIH. 'M'J'H 140. - 1112. H^ 140.- 1113. ^M 187. - 1114. j^ ^ 88. - 1115. ^ 176. - 1116. ^^'}l'\ 165. - 1117. ^^M 219. — 1118. ffci:^ 218. — 1119. JES
fIJ 216. - 1120. M.^M 219. - 1121. ^ 212. — H22. M'MM 194. — 1123. tf 122, col. 2. — 1124. M 122. - 1125. W: 177. - 1126. 0MW !«, 103, 204, 205. - 1127. è '^MM 190. - 1128. H ^^M 190. — 1129. ^iii 148, 149. — 1130. Wlii 199. — 1131. Êll 123. — 1132. (voir 1363) 144. — 1133. è^.|l91- — 1134. SM 110.-1133. ÊBJ^ 193.
Pô Ming-tâ
Pô syû
Pô syué
pô tchông 1
Pô Ichoù khyû
Pô tchoù woù
Pô Iheoû
pô-tshyè-eùl 18
Pô-tsi'
Pô-wàng heoù
Pô woù
Pô-yâ
pô yi
Poù pi thân
pou
Poû-lô-ki
Pou
Poû Chang
poii-lêi 79
Pyào tchéng wàn
pâng Pyào yeoù mêi Pydo
pyên khing 2i pyên tchông 2 pvén Pycn
Pyén-klng pyén kông pyén kyô lyào pyén lyù pyén tchi Pyén tyi'io
1 167 pyén-yû
1 168 Rai-ouen
1 169 Rai ouen ki'i
1 170 Ràk-tong hàng
1171 Rdk ydng tchhoun
1172 reù ko
1173 reû to 189
1174 ri e 1173 Rin tchi
1176 ro ko
1177 roto 191
1 178 Rydng
1179 Rydng keum sin po
1 180 Ryel moun
1 181 Ryen lioâ tai
1 1 82 ryeng ko
1183 ryeng to 190
1 1 84 Ryong pi e tliyen kd
1 185 Ryouk hoâ tai
1186 Ryouk tyen lyo ryei.
1187 Ryoung dn
1 188 Sa nai mou
1 189 saing
1190 sdk ko
1 191 Sdm kouk sa keui
1 192 sdm tchouk
1 193 sdn dk
1 194 idng
1193 Sdng sin ycl mou 1 190 sdng lyo
1197 sà-lâng-tsi 133
1198 sâi-thO-eùl 140
1199 san hyên 137
-1136. él>§ 191.- 1137. é§ 105,191.— 1138. lia 144.-1139. S$^È 191.- 1140. Éî*?ll 191.— 1141. ^M 198. — 1142. tâiLiî liC. — 1143. (voir 1018) 192. — 1144. tf MfJI 200.— 1143. â^ 192. — 1146. (voir 2258) 165. — 1147. ff^ 123.— 1148. M^tÂ 209. — 1149. j^ 139. — 1150. Mi^MW 19'.. - 1131. m 208. - 1152. h 1^ 143.— 1153. ^# 153.— 1154. ^ÎE'M^ 202.— 1155. iiWIS 123. — 1156. If 194. — 1157. $MM 146.— 1138. Illt 144.— 1159. M'M) ^^, 90, 107, 123, 139. — 1160. (voir 1161)84.- 1161. ïtM 84. — 1162. M'Ê 93, 112. — 1163. Mf^tJH 118, LXXUI. — 1164. M'i^ 89. — 1165. ^fli 93, 112. — 1106. .vIsW 117. — 1167. MÊ^ 88. — 1108. (voir 1169) 216.— 1169. ^jîjâifc 216.— 1170. •i^MïL 213.— 1171. ï#Pi^ 218. — 1172. WM 212. — 1173. H
im 217. — 1173.
iM: 218.
1176. î^M 212. — 1177. S&Si 212. — 1178. (voir 1179) 220. — 1179. 'M^Mm 220. - 1180. ^'J,^ 218. — 1181. 'M^M 220. — 1182. MM. 212. — 1183. M& 212. — 1184. MMWJiWi 219. - 1183. T^fêlf 219. — 1180. -^^i^M 220. - 1187. Hâ 219. - 1188. S-^li 210. - 1189. ^ 213.— 1190. MM 212. — 1191. =H|fet£ 220. — 1192. Hft 212. — 1193. ^^ 216. — 1194. /fiï 212.— 1195. ±^MM 216..— 1196. ±M 210.— IIOÎ- ^SJ^ 182. — 1198. Sf4T# 179. — 1199.
UISTOIHh: DE LA MISIQIE
1200 Sun kwë tchi
1201 San léi
120i srtn myén Uoù 01
U'0;i SAii tcheofi
1204 sfln Isliài
I20.'i sàn cliOng
I 206 sàn yô
I2II7 Se ki/eng kok
(208 Seihlumij
1209 Sciuj Kijen
1210 Senu tchoivj
1211 Seni) thaik
1213 sr lin
1214 S.- lyû 12lo Si' phoù
1216 Si- tyào
1217 së-y"û
1218 sefi 1210 sefi kûn
1220 Seû-mà Pyeoû
1221 Seû-mà Syàng-joû
1222 Sei'i-raà TchOng 122;t Seû-mà Thâo 1224 Seû-mà Tshyên 122.) Seû pèi wông 1220 Seû tchai
1227 Seû wén
1228 seû woû
1229 seû
1230 seû
1231 Seû
1232 Seû cbî
Seû clii ko
seû liwô loi
Seû hyà
Seû klioû tshyuên
clioû tsông moû seù-li-ciui seû ling Seû meoù Seû-tcheoû Seù-lchlnvâii seû Wang si
Si-no Sillâ S in konij Sin-moun oàwj Sin Sin-tcliai Si-hyà sî kyâi Si-ling chl Sl-lyàng Sl-lyào Si-ngân Sî-ning Si syâng kl Si wàng moû Si woû yé fëi Si vu si
Si-li-yî Sîn-lô Sin g 21 so
1200. ^Hi^. 209. — 1201. ^:
18i. — 1202. HMM 130. — 1203. '^'}i\ 192. -- 1204. H:^ 188. — 1203. ^^ 167, 207. — 1206. ^'M 181. - 1207. WmÉ il6. - 1208. ISî^ 217.- 1209. J^iM 217. - 1210. ^î^ 220. — 1211. ^îl 219. — 1212. ^ 213. — 1213. (voir 1214) 174.
- 1214. gf$ 174.-1215. ^Jt 78.— 1216. gf^
^ 184.— 1220. PÏ^fU 210. — 1221. pl^^^iO
Wi^ 197. — 1256. 15)|lf
1237. Wï# 220. — 1258. ft.^ïSÂl 192— 1239.
WM 198. — 1260. Iffl 20t. — 1261. ^^f!jf| 194.
— 1202. ivoir 1243) 192. — 1263. M. liG. — 1264.
1265 .so ko hSS 1206 So ki/emj mou
1267 So mou
1268 so Icham 197
1269 sokdk
1270 Song sàn tcho
1271 Sou mi/cng mijeng
1272 Sou ])0 rok
1273 Sou njong euin
1274 Sou yen Ichàng 1273 soun
1276 soun ti/o
1277 sû-thA-li
1278 sô koû io
1279 Sô yin
1280 SOng fûng ko kliin
phoù
1281 Song
1282 song
1283 Song
1284 Song chi
1283 Sông chl sin pyën
1286 Song chou
1287 Song joû tchoû hi
Iwén woû td lyô
1288 Song Khi 1280 Song Kîn-kâng
1290 Song Lyên
1291 Song Ying-sing
1292 Song Yû
1293 soû-eûl-nâi 96
1294 Soû Khwèi
1295 Soù-lë
1290 Soû Lyë 1297 Soû Tchhi.
I29S Soû-lchi-pll<^
1299 Soû Tinp-fang
1300 Soû Wëi 1.301 Soû hwô
1302 Soû-tclieoû
1303 Soû tsông
1304 soû yô
1303 Swàn hyô sin chwë
1306 Swêi
1307 Swêi chou
1308 Swën Hào
1 309 Swën tseù swân chou
1310 swo-nûSe
1311 Syâng kyâng
1312 Syâng-lingMoû tseù
1313 Syiing-yàng
1314 Syâng yùng wâng
1315 syâng 16i
1316 syàng
1317 syâo 77
1318 Syâo chào
1319 Syâo chào poi'i
1320 syâo se
1321 syào
1322 syào chi
1323 syào chï
1324 syào chi kyô tyâo
1325 syào chi tyào
1326 syào chou
1327 syào hàn
H 212.- 1263. >h$i 212.-1260. th^.M 216- — 1267. BS5ti 218. - 1268. ij>^ 212. - 1269. fS^I 217.-1270. fêlljli 218.- 1271. ^OJJ^ 219.- 1272. ^"MM 219- - l^-^. 7KI|I^ 218. - 1274.
: li'p)
WM
- 1277. ^Pii; 96. - 1278. MM. 149- - 1279. ^^ 87.- 1280. fel-S^at 211.- 1281. (voir 1283) 210, 210. - 1282. JI 130. - 1283. Ôl 123, n. 2; 138, 184, 207, 209. — 1284. (voir 1283) 210. — 1285. ^^MU 210. - 1286. ^* 210. - 1287. ^m^MJ^Mi^^ 210. - 1288. m\^ 84. - 1280. y^à:W\ 201. — 1200. ^ît 210. — 1291. 5^ JIJ. 113. _ 1292. 7^'S. 191. - 1293. ^H^^ 160. - 1294. i§# 97. - 1295. ÏMWj 1_92. - 1296. HM 201. - 1297. WJ4 83. - 1208. Ui&M î'6.
- 1299. M'^'fj 201. - 1300. MJâ 97. - 1301. !•% 100. - 1302. l-'j'H 83. - 1303. l"^ 83. - 1304. fSii 192. - 1.303. ^^M^ 210. - 1.306. (voir 13071 210. - 1.307. |î|# 210. - 1308. ?^,Ht 191. - 1300. U=^^'Û Sl^- I-^IO- ï!^P-f> !««• - 1311. mu. i-'->- - 1312. mMW:^ 103. - 1313. ivoir 13141 192.- 1314. «Pi SE il 191-- 1313. ^ 143, 188. — 1316. ^ 122, 176, 213. — 1317. J voir 1319) 152. — 1318. (voirl319) 141. — 1319. ^hSpP 197. - 1320. jIÊ 157. - 1.321. (voir 1.322i 119. - 1322 thB 149- - 1323 >h^ 119. - 1324. ih^ [^)'^Wi 117, III, XXXVIII. - 1325. >h-^{^)M 117, X, XXXVII, XLIV. — 1326. )hM HÛ. — 1327.
1328 syào hwô pô //
1329 syào koû 90
1330 syào-lyù
1331 syào màn
1332 syào seû thoû
1333 Syào sîng
1334 syào syû
1333 syào syué
1336 syào tchi tyâo
1337 syào thông kyôSS
1338 syào woù
1339 Syào woù hyâng yô
phoù
1340 Syào yà
1341 Syé Chàng
1342 Syé Tchwâng
1343 Syp Kyû-tchéng
1344 Syé Yùng
1345 Syén chào yuén
1346 syén jên kyOn
1347 syên-Iyù
1348 syên-Iyù kOng tyào
1349 syên-lyù kwàn
1350 syon-lyù tyào
1301 Syên-pl
1302 syên pi
1303 Syén tsliTin
1334 syên wOng 13oo Syù-mi 13o6 Syû yà 1337 Syù Chi-tsï 1358 Syû Khî 1339 Syû-tcheoû
1360 syû
1361 Syû hân chou
[pà tchi]
1362 Syu6n-hwâ
1363 Syuên hwô pô koù
thoû loû
1364 Syuën-hwù tyén 1363 Syuên ti
1366 Syuên Isông
1367 Syuên wàng
1368 Syuên woû
1369 Syuên-woû ti
1370 Syuèn kông hô yô
phoù
1371 Syuên kông peu _\i
1372 syuèn syàng wêi
kûng
1373 syuèn Ichwàn syâng
kyao
1374 syuên tyê wêi y un 1373 Syfin Fàn
1376 Syûn Hyû
1377 syûn
1378 fai [keiim] dk
1379 tdi hijen
1380 tdi ko IS7
1381 tâi tchainrj
1382 tdi Icham 193
1383 Tdi-long kdmj
1384 Tdi tony kàng kok 1383 Tdi lyen heù thong
1386 tdng dk
1387 tdng keum
>h% 110. — 1328. >J»^P^ 143.— 1329. Jj^^ 139.
— 1335. >J>@ 110. — 1336. >J%j|||)3 194.— 1337. >MI^:^ 138. — 1338. (voir 1339) 139. — 1339. >J^I| %VMÎ 210. - 1,340. >J>?| 209. - 1341. if #] 82.
— 1342. itffi 189- — 1343. MJ^JE 210. — 1344. If I*. 94. - I3t3. JlIjISI^ 196. - 1346. flllAff 164. — 1347. (voir 1348) 119. — 1348. flljgg'PJ 117, LVII; 118, LXIV, LXIX, LXXVI. — 1349. flll S ^ 119. — 1330. JLllâlW 117, LXI; 118, LXVIII. — 1.331. «^# m. - 1332. Mt 102. ^ 1333. ^H 203.— 1334. fllj^ 123. - 1333. ^M.W 198.-1336. f|?| 198. - 1.337. fâiStIf 192. - 1338. i^M 211. — 1339. fà#I 146. — 1360. f^ 79. — 1361. W. iS#[AiÈ] ilO. — 1362. gffc 189. — 1363. "M. ^m^MB 210. - 1364. l:fPIS 210. - 1363. 'M.'é 198. — 1366. gîî? 190. — 1367. ^3E 163. — 1368. "M.^ 187. — 1369. gK'^ 191. — 1370. lë^-â-l?! sf 210. - 1371. fêg-^% 117. - 1.372. Il4a^'^ 93.-1373. :ÉII40^ 93. — 1374. H ^J^^J^ 93.- 1373. ^{i 82.- 1376. ^li 82.- 1.377. H 144. — 1378. ït(^)^ 216. — 1370. -h^k 213. — 1380. ydi 212. — 1381. :^W- 213. — 1382. ::/c:^212. — 1.3S3. (voir 1384) 210.- 1384. ::^fplflft 216. — 1.385. :k^'m'M 220. — 1386. /gl^'l 2IS
1388 tdng phil-ryoul
là syù
1389 tdng pi-phd
là syuê
1390 tdng tyek
ta tchhên
1391 Ta khyeoû twéi
1424 Ta tchhèng yô plioù
1392 là
Ta tchông seû
1393 Ta chùo
ta tclioû
1394 Ta ché
Ta tchwâng
1395 là clieàn-yû
ta thô kwàn
1396 Ta chéngyô
Tâ-thông
1397 Td chéng yô foù
ta thông kyô S7
1398 ta chl
Ta ting yô
1399 tâ-chi
Ta tshing hwéi tyèn
1400 tà-chi kyô tyào
Ta tshing hwéi tyèn
1401 tâ-chi tyào
chi li
1402 ta chou'
Ta tshing hwéi tyèn
1403 tâhàn
Ihoû
1404 Ta hàn pô
Ta tshing lyû li
1403 ta hwô pô 17
Tàtslûnglyûli liwéi
1406 ta koù 90
tsi pyén làn
1407 là koù 32
ta tsông pô
1408 Tâ-kwan
1438 ta tyâo
1409 Tâ-li
Ta woù
1410 tà-lin
1440 Ta yà
1411 tà-lyù
Tâ-yé
1412 tà-lyù tchi lyâo
Tâyô
1413 Ta min g
Ta yû moû
1414 Tâ-ming foù
1444 Ta yû
1413 Ta ming hwéi tyén
là yûn kwàn
1416 ta nô
tâ-lâ 19
1417 ta phoû
tà-la koû 6i
1418 ta seû ma
tà-poû-lâ 43
1419 ta seû thoû
tà-poû 37
1420 td seû yô
1430 Tâi
1387. jg^213.
1388. MnM 213. — 1389.
mi^'â 213. - 1,390. jiiff 212. - 1391. tTlPf 197. — 1392. (voir 1.393) 119. — 1393. nk"^ 187. — 1394. ::kM 183. — 1303. :k^^ 82. — 1396. (voir 1397) 197. — 1397. ^C^^jj^ 197. — 1398. ;/c6ilî ISi. — 1,399. (voir 1400) 119. — 1400. :k'^MtM 117, III, X, XVII.LII.LIX; 118, LXVI. — 1401. ic;^
(^)îil 117, 11, IX, XVI, LU, Lix. — 1402. :kM' 110. — 1403. :kM 110. — 1404. :k^'Si 204. —
1403. icfolS 143. — 1406. iz^ 139. — 1107. ;^ M 149. — 1408. yçil 198. — 1409. ::^1! 194. — 1410. -A# 108. — 1411. (voir 1412) 79. — 1412. :k &Wl.fiM 117, XI; US, XXI. — 1413. ivoir 141'n 184, 190. — 1414. Ji^Mlïf 208. — 1413. :/çBJ#:ft 210.
— Iil6. icit 201. — 1417. icM 183. — 1418. ^C p]^ li4. — 1419. Jz%^ 106. — 1420. ;^ ^ ^ 184. — 1421. izW 184.- 1422. :k^ 110. — 1423.
:k& 202. - 1424. :kÉ.^Î§ 217. - 1423. :kM
■# 144. — 1426. Jz'Ét 206. — 1427. -j^^ 187. — 1128. :k^^ 119. — 1429. izl^ï 82. — 1430. ^C S^;^ 137. — 1431. ivoir 21831 193. — 1432. (voir 1433) 210. — 1433. :kM^M^M 210. — 1434. :kÉ^^M 210. — 1433. ivoir 1436) 210. — 1436.
:k'{ni^mmmM 210. - 1437. :k^.i^ m.
— 1438. :;kW\ 113. — 1439. :kl^ 187. — 1440. :k s 209. — 1441. JzM 192. — 1442. ^C^l 203. — li43. iZ^M 209. — 1444. :^zM 187. — 14i3. ic Bflt= 119.- 1446. miÈ 146.-1447. ^MM l-il-
— 1448. M'^iÈ. 149. — 1449. ^ h 148. — 1450.
insToiiiE DE LA musforE
i4;io
lluS
i4;ia
I4Cl' I4c:i
14ii4
■jai m yen
Tài (Sun;.;
lâii pi
Triti pi là yo
Ta 11 pi yii
làii-poii-la IS3
T;in
l'àii
Tan Ivô
tan kon I6i>
Tàiiti-liydng
Ihnti k'Iiong
tao
lao
tào clii
l;io tyào
lào lyào fa kliyû
làii tyào kûng tyào
Tao-w"oii ti
tao ying koù 33
Tào ying yo
Ichài
Tclia h(i tonij
Iclia hi/en
Tclia-pi oiing
Tclid pdng
Tcliàng hàii seng
Ichiittg l;o
tcli(ip heui
Icliàiig
Tcliàng Clii
Tchàng Hvvà
Tchàng liyà
1484 Tciiânj.' Kliyrii 148;; Tcliang KliyOn-kwOi 1480 Tciiâng Ng5
1487 Tcliàng pin
1488 Tchàng Tchhông-
hwà
1489 Tchàng Thiiig-yu
1490 Tchàng li 1401 Tcliàng Tsài
1492 Tchàng Tshàng
1493 TchàMf; Wcn-cheoû
1494 Tchàng Yen 149o tchàng chi
1496 Tcliàng chi pyén
1497 Tchàiig-swcii Ki-
kwci l.'i98 Tchàng-swrn Tclii
1499 Tchàng yî son laOO tchàng koù 39 i;i01 tchào
lo02 Tchào hwô l;i03 Tchào liyà 1504 Tchào kyiin 1503 Tchào phing
1500 Tchào té 1307 Tchào tsông 1508 Tchào woù
1309 Tcliào yi kyfin
1310 Tchào yông 1511 Tchào
1312 Tchào Chén-yên
1313 Tchào Clii-li 1514 Tchào Tseù-ngàng
(voir 1451) 82. — 1431. f^M 108. — 1452. iX^ 190. — 1453. (voir 1454)203.-1454. i^PiÈicl+i 203.
- 1435. :^I^|SI 203. — 1450. j^^ùit 178. — 1437. 0. 90, 102. — 1438. tM 191. — 1459. fâjiifc 191. — 1460. iifi 193. — 1461. %JU 8k — 1462. jUE 180. — lt63. S§ 139. — 1464. (voir 1465) 119. — 146b. j^i 201. — 1466. (voir 1467) 117, L.— 1467. jËPJïi-fft 196. — 1468. ilUgPJ 117, XXXVl, XLIII; lis, XLVm, LV. — 1460. ^St'S 82. — It'îO. iftJÛili 150. — 1471. S ÏË il 205. — 1'p72. ^ 184.-1473. ^m'M 218.-1474. ^^^ 216.- 1475. Mf^^ï 216. — 1476. âli^ 220. — 1477. ^ iiM 210. - 1478. 'dM 212. - 1479. Hfi 220. — 1480. (voir 14811 139. — 1481. ^'M 193. — 1482. §1$ 189. — 1483. ^M. 184. — 1484. 5f ?^ 155.
— 1485. ^^M. 95. — 14S0. ?i|| 110. — 1487. 1488. ïlfiïî^ 193. — 1489. 5i5iï
MM
MO
51^ 80. — 1493. 5Iî5:Jfâ: 100. — 1494.
— 1493. (voir 1496) 191. — 1496. ^^M 191. — 1497. ^UMB 83. - 1498. MUW 83. — 1499. ^#PÏ 202. — 1300. ^M i:iO. — 1501. fô 139.
— 1502. DHfa 101. — 1503. DSK 18'^. — 1304. Hg :g 190. — 1505. DS^ 111. — 1506. BSfi 187. — 1507. BSî^ 186. — 1308. BSK 187. — 1509. Sg^ W- 197.— ISIO. DS^ 187. — 1311. (voir 1312) 185.
— 1312. ^''^a" 101. — 1313. É!îÉi|i'T!j 174. — 1314.
1315 Tchào YMi 1310 IcM ko
1517 7'c/icn Itod tchi
1518 Tclicn tjou àk 1510 Iclicng'
1520 Tclumg-imjenij
1521 Tclirng Ilin-tcln 1.522 tclieng Icliai
1523 Tchû tchi twéi
1524 Tchi-kyàng
1525 tch(' syuên woù 1.526 Tclir yàng lyeoii
1527 tcheàn tchén tchi
khyû
1528 Tcheàn tchhêng nàn
1529 tchcn 1 17
1530 tchén
1531 Tclicn TO-sycoii
1332 tclicn tseù 1533 tclièn 1334 Iclièn tchhi
1333 tchén koù 39 1536 tchêng 117, tl8
1337 tcliOng 3, 1 1
1338 Tchcng-kwàn
1539 Tchêng-yuèn
1540 tcliéng 1341 Tchéng
1542 Tchéng Cheàn-tseù
1343 Tchéng-chi
1344 Tchéng chi tseù chi
eûl tyào
1543 Tchéng hwô
1346 Tchéng Ilyuén
1347 tchéng krnif; tyào
1348 tchéng koù GS 1549 tchéng lyfi
1330 tchéng plilng tyào
1531 tchéng tchi
1532 Tchéng té
1533 Tchéng Tsiiyào 1554 Tchéng Vi 1553 Tclieon
1.536 Tcheoi'i chou 1537 Tcheofi kniig 1558 Tcheoû kwàn 15.59 Tcheon Kyeoû
1560 Tcheoû li
1561 Tcheoû Mi
1562 Tcheoû sông 1303 tcheoû syuên woù
1564 Tcheoû yù
1565 Tcheoû yù
1566 Tcheoû
1567 tchhfik
1568 tchhà cheoù ti S9 1560 Tchhà-hâ-eùl
1570 tchhàng yeoû
1571 tchhàng
1572 Tchhàng-chà
1573 Tchhàng-cheoû
1574 Tchhàng cheoù yô 1375 Tchhàng lin hwàn
1576 Tchhàng-ngàn
1577 Tchhàng ngàn khô
hnâ
1516. BM il 219.
/Ê^fn 166. - 1313. MMM n4.
— 1510. SE 211. — 1520. ii^HJ 210. - 1321. 'mi it 219. - 1522. M:? 219. - 1523. ^'5MM 19*-
— 1324. WrK 210. - 1525. ^MM 136. — 1526. t;f ti-M 200. - 1527. HpJfîZta 200. - 1528. WL Mit 200. — 1529. M 1"^''. 203, 204. — 1530. Ifl, 147. — 1531. Mià^ 84. - 1532. 1i^ 201. — 1533. (voir 1334) 164. — 1534. i^ïÈ. 164. — 1533. Mtï 1 jO. — 1536. ^ 176. — 1537. §£ 144, 145, 195, 204.-1538. MM l'4- — 13:^9. M.'jt 194. — 1340. (voir 1543) 93,93, 121, 123. — 1341. (voir 1342) 210.
— 1342. ir)#^ 178. — 1343. IEÔb 94. — 1344. IRIS^-f-IlfJ] 166. - 1543. iEîn 101. - 1346. 15^ -19. _ 1347. lE'ÊIM in, I; 118, XIII. - 1548. îEfi 151. — 1549. iEI$; 89. — 1550. ]E^M 117, XL. — 1551. lEfli: 97. — 1552. ÎEÎU 187. — 1553. Mt'^È 210.— 1354. iîli 95.-1553. (voir 1356) 83, 1358. Mt 101. - 1339. MUM 92. - 1360. M1Ê. 209. - 1361. M^- 197.- 1362. M'M. 123.-1363. MlmM 130. - 1564. JIME 123, 129. - 1363. M M 108. — 1366. U 187. — 1367. !§ 211. — 1568. X^^S 138. - 1569. m^M 203. - 1570. fgffi 184. — 1371. (voir 1372) 138. — 1572. ^'ij/ 140. — 1373. (voir 1574) 196. — 1574. :S^^ 190. — 1573. S#ii: 192. — 1576. (voir 1577) 82. — 1577. &^
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lo78 tchhàng ti 77 1S"9 tchhâiig 1380 tchhàng
1581 tchhào 106
1582 tchhào chéng 106
1383 Tchhào-syén phài
1384 Tchlieyoïig
1385 Ichheng hyen
1386 tchheng kong
1387 Tcltlieû Tchhi-ouen
1388 Tchhé kyâ 1589 tchhèn
1390 Tchhên
1391 Tchhèn Cheoû
1392 Tchhên Chî-si 1593 Tchhên chou 1394 Tchhên fông 1593 Tchhèn Jèn-sï 1596 Tclihên kOng 1397 Tchliên Tchông-joû 1598 Tchhên Tseù-ngàng 1399 Tchhên Yâng
1600 tchhêng
1601 Tchhêng
1602 Tchhêng hwô
1603 Tchhêng Hyông
1604 Tchhêng-kOng Swêi 1603 Tchhêng thvën yô
1606 Tchhêng ti "
1607 Tchhêng-toù
1608 'l'chhêng woù
1609 Tchhêng Vào-thyên
1610 Tclihèng Yùn-ki
1611 tchheoù phî-phà /2S
1612 tchheoù
1613 tchhil hyen tyo
1614 Tchhl-yeoù
1615 tchhi 80
1616 tchhi-néi 1017 tchhl
1618 Ichhl pâ 77
1619 Tchhl tchi vàng
1620 tchhoxi
1621 tchhouk
1622 tchlwuttyo
1623 Tchhoun aing tclten
1624 tchhûng
1625 Tchhông
1626 Tchhông-khing
1627 Tchhôngkhyeoû
1628 Tchhông-lchéngtyén 1620 tchhùngloû 32, 33 1630 Tchhoù
1031 tchhoù chou
1032 Tchhoù Lyàng
1633 Tchlioù-nàn
1634 Tchhoù tsheû
1033 tchhoù
1636 Tchhoù kwân
1637 Tchhoù sài
1638 tchhoù yln không
1639 tchhû
1640 tchhwàn khi
1641 tchhwàng syâo 207
1642 tchhwëi pyên 90
1643 Ichhwëi vë 173
^i^ 209. — 1578. ^Hg" 132. — 1379. fi 138. - 1380. fl 123. — 1381. (voir 1382) 161. — 1382. M: ^ 101.— 1583. U3fi^f|M04.— 1584. ^^ 216.- 1383. ïff ilè 216. - 1386. ^JL 213. - 1587. ^^ 'ÎÊ. 216. — 1588. $;|| 202. —1389. M "9.— 1390. (voir 15911 83, 93, 191, 192, 194, 208. — 1591. ^# 210.-1302. ^gHiH 81.- 1393. ^# 93.- 1594. W.M. 148.-1395. Ét^ 210.-1306. EX 218.
-1307. PifijiM 81.-1398. fMl-^ 163.-1599. K^ 21U. — 1600. (voir 1604) 100, 107, 139, 140, 202. — 1601. (voir 1603| 123. — 1602. ^ftl 101. — 1603. mi 211. — 1604. ^a-iiS 189. — 1603. ^ ^^ 190. -1606. ^^82. - 1607. J^U 211.— 1608. MM 193. — 1609. flïg03 211. - 1610. ^ ±S ^11. -1611. ^^|f*â 177.- 1612. a 79.- 1613. -t'MiM 216. — 1614. ■M:)t 200. — 1615. M iÊl) 133.— 1616. jIf^I 88.— 1617 (voir 1618) 113, 136, 1.37. - 1618. XA 133. - 1619. ^^Zï'êi'tij) 200. — 1620. Il 212. — 1621. ti 212. — 1622. ^j M 213. — 1623. ^MM 219. — 1624. ivoir 1627) 106. — 1625. (voir 1626) 203. — 1626. ^M 183. — 1627. #Ê 123. - 1628. #115: P5 197. - 1629. m% 147. — 1630. (voir 16331 183. — 1631. 1^^ 110. — 16.32. Itj!; 188. - 1633. ^^ 163. - 1634. ^^ 191. — 1633. (voir 16361 168. — 1636. ffi IS 200. — 1637. [iig 200. - 1638. IH'WJI 132. - 1639. ^ 212. - 1640. f$^ 199. - 1641. ittU 196. - 1642.
1644 Tchhwën chân thing
toù kyuën 1643 tchhwën fën
1646 tchhwën kwân
1647 Tchhwën kyâng hwâ
yuë yé
1648 Tchhwën tshyeoû
1649 tchi
1630 Tchin-heimg oâng
1631 tchin ko
1632 Tchin tchhân eiii
kouei
1633 tchi
1634 tchi 1633 tchi
1636 tchi chào
1637 Tchi kyué
1638 tcliity'ào
1639 tchi yîn
1660 Tchi'
1661 Tchi khàng
1662 Tchi tchâo fëi
1663 tchi-chi
1664 Tchî-li 1605 tchi-mô
1666 Tcho-sen
1667 tchou
1665 tchoung hyen
1669 tchoung tcham 196
1670 Tchoung tchong
1671 tchô 6
1672 tchông
1673 tchông
1674 tchông /
1675 Tchûng-chàn
1676 tchông chi
1677 Tchûng-hwà mèn
1678 Tchông hwô
1679 Tchông-hwô cliHO yo
1680 Tchông-hwô lyên
1681 Tchông hwô woù
1 682 tchông kwàn 7S
1683 tchông mîng /77
1684 Tchông seû
1685 Tchông seû hô pyën
1686 Tchông Tseù-khi
1687 Tchông wâi hi fâ ta
kwân thoû chwë
1688 tchông
1689 tchông-lyù
1690 tchông-lyù kôngtyâo
1691 tchông-lyù tchi tyâo
1692 tchông-lyù tyâo
1693 tchông-lyù yù tyào
1694 Tchou Hl
1695 Tchoù Kyèn
1696 Tchou Kyèn
1697 tch()û-kô khin Ui
1698 Tchoû-kô Lyâng
1699 Tchoù Tchhàng-wên
1700 Tchoù Tsâi-yû
1701 tchoù
1702 tchoù tyâo
1703 tchoù
ni: Il 159. - 1643. VXM 196. - 1644. SlljStt M ITl. — 1643. §^ 110. — 1646. S'g 184. — 16i7. ^ÏLit^ îSl92.— 16i8. §$)i; 209. — 1649. l&iM.) 212. — 1630. ScMï 216. — 1631. #â 212. — 1652. li^iil/L 220. — 1633. ^ 112. — 1654. (voir 1636) 92, 93, 112. — 1653. jh 148. — 1636. it^g 121. - 1637. Jg"^ 168. - 1638. WiM 121. — 1639. '4Xb' 169. — 1660. fij 80. — 1661. Je ^ 188. — 1662. itDiÂl 163. — 1663. ^LSh 88. — 1664. '^M 82. — 1663. M^ 89. — 1666. ^^ 219. — 1667. S 213. — 1668. 4»ilÈ 216. — 1669. 4"^ 212. — 1670. •4'ï^ 218. — 1671. I§ 144. — 1672. (voir 1673) 78, 93. — 1673. ,^$ 107. — 1674. M H) 79, 108, 128, 144. — 1673. 4^ tll 82. — 1676. Mes 122. — 1677. 4*11?^ 198.— 1678. (voir 1679) 202.— 1679. 4'faHnl?i 202.— 1680. 4»î[lM 202.
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— 1698. It^i^ 180. — 1699. ^■^'^ 78. — 1700. :^^iW 211. — 1701. (voir 1702) 114, 183. — 1702. Î.M 113. — 1703. tt 173, 178, 179, 180, 181, 182.
HISTOIRE nii LA MVS;IQVE
CHINE ET CORÉE 23s
ITOi tclioû
1737 TIkU plujenij nijen
1770 Tluing
1S02 Tho-tho
I70:: tchoi'i chong kwàii
1 738 tliiii plii/eng so
1771 Thàng
IS03 thûng^Ofi
17(ic. tchoii 3i
1730 Tli'ii Icho
1772 thàng
1804 Tliûng tchi
no: Ichoii 119
1740 Tlttu tcliouij
i773 Thàng chân fofi jùn
1S03 Thùng lyèn
I7IIS Tclioû clioû k"i nyin
1741 Utok
1774 Thàng choii
1806 thông
l'îd'.i tclioft tsji'- 30
1 742 thdk {tchhàk)
1 775 Thàng Chwén-lchi
1807 thAng chéng
1710 Tchwàn-hytt
1743 Ihii
1 776 Thàng hwéi yào
1808 Tluing hwô
1711 Iclmàn
1 744 Th:i yào nyàng
1777 Thàng hyâ yù
1800 thông koù 9
Ï1 Thài liyèn
1783 thào
1816 Thoù-yu-hwên
1710 ti-lnvàng
1732 TlKii-Uiiâng
1 784 lliào ho
1817 Thoû Isyû
17i0 tclnvéi tcliào
1733 Thài-klmên
1785 thào -î-{, 62
1818 Thwàncheun ko
1721 tchwèn20i
1734 Tluii-kOnf.'-w;ing
1786 Thào K hyén
1S19 thwéi
172i Té cliéng
1733 Thâi phing yù
1787 thào phi pi-li 170
1820 Thwèn-hwàng
172'! té cliéng koù oi
1736 Tluii swéi
1 788 Thào yào
1821 lliijen hd tluii phyeng
17i+ tO-lO-wo 3S
1737 thài-tsheoû
1 789 iheuk kt/eng
1822 thvào fâ
i té-li
1738 tluii-tsheoû tchi tyâo
1 790 tlieuk tchong
1823 thyé
1726 Té tsûng
1730 Thdi tsi
1791 thé liyuén
1824 Thyén-cheoû
1727 Të-}àng tyén
I7(i0 Tiiâi tsOng
1792 thé khing23
1825 Thyén-cheoû yô
1728 ti-yô-tsông 130
1761 Thâi tsoù
1793 Theoû lioû
1826 Thyén-hing
1720 teng ko
1 762 thài wéi
1794 theoù kwàn S9
1 827 thyén hyà thâi phîpg
il Téng Yén-hài
1764 Thài-woù ti
1796 thi koù 161
woû
1732 Téng Yuên
1763 Thài yî 130
1797 thîng
1829 thyén kyû
1733 Teoû
1766 Thài yù yô
1 798 tho ko 193
1830 Thyén-pào 120
1734 teoû
1767 Thài-yuên
1799 thû-lô koù 60
1831 Tliyén-tchoû ki
1733 Teoù Hyén
1768 Thùn tseù
ISOO Tho
1832 Thyén wén liô khin
1736 Teoi'i Yen
1709 thàn
liOl Thô-pô
phoù
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— 1747. Mia 190. — 1748. ;:^'}f 141, 184. — 1749. iC^ 83, 100, 189. — 1730. i^M. 141, 184. — 1731. i:k 184.-1752. .^^ 191.- 1753. ictîP'3 101.
- 1734. ±&M 143. - 1755. ^k^'M 193. - 1736. -JlszW, 110. — 1757. (voir 1738) 79. — 1738.
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110. — 1760. icî^ 97, 187, 197, 203. — 1761. icîffl. 203, 217. — 1762. ic if 194. — 1763. :;k% 141, 184.
— 1764. -k.^^ 82. — 1763. :fc— 177, 189. — 1766. ;^^iâ 183. — 1767. iCTC 82. — 1768. M
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— 1785. ii(lt) 119, 131. - 1786. 1^^ 140. - 1787. ^i&n'M 1"j8- - l'88. #È5^ 123. - 1789. :f#^ 211. - 1790. #11 211. - 1791. #1,?, 183.
— 1792. ijf^ 146. — 1793. t^g 192. — 1794. Sl 'f 138.-1793. ^^ 181, 182. - 1796. ^M 184.
— 1797. M 183. — 1798. ±M 212. — 1790. PÊ^ M 150. — 1800. (voir 1801) 197. — 1801. j^M 82.
— 1802. RM 210. — 1803. (voir 18041 94. — 1804. iiîj. 210. — 1805. JMM 210. — 1806. (voir 1807) 78, 121. — 1807. Mm 168. — 1808. IrI ft 197. — 1809. MM 14i. - 1810. M^ lie. - 1811. ®|| !43. - 1812. M'H\}^ 196.- 1813. ^H^ 146. - 1814. iliiï 145. - 1813. ±11 140. - 1816. Pl^g^ îf 194. - 1817. ^R 123. - 1818. H B 1^ 191.
— 1819. îi 139. — 1820. $X'là 192. — 1821. ^T ±^ 220. - 1822. m là 121. - 1823. ^ 92. - 1824. (voir 1825) 196. — 1823. 5ctf ^1 196. — 1826. ^M 82. — 1827. 3ÇTi:^ 141. — 1828. 5cX Wïé 143. - 1820. 'B^ 123. - 18.30. ^K 1"6.
— 1831. ^'^iX 192. — 1832. (voir 1833) 163. —
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1833 Thyën wên ko khin
1864 tông syuo 76, 77
phoù Isî Ichhêng
Tông thyën tchhwên
1834 thyênkoù4à'
hyào
1835 ti-kyû cbi
toû-thàn koù 66
1836 fi
Toû Khwèi
1837 Ti toû
Toù Yeoii
1838 Ti Wang chi k'i
toii
1839 Ti
toû 33
1840 ti77, S/
Toû hoû ko
1841 li
Toû hwà tchai tshông
1842 Tï Lyàng-kOng
chou
1843 tï se
Toû khyû ko
1844 Tîng Toû
Toû-kyuë
1843 Ting hwéi Iwén
tsâ hi
1846 Ting kOng
tsâ kl
1847 Ting-lcheoû
tsâ ki tsheû
1848 Ting wàng
tsâ yô
1849 tok
Tsâi-yû
18o0 Tong kouh moun lien
Tsâng Tchi
pi ko
Tsang Tsin-choû
1831 tong kyeng
Tseng tseù
1852 Toiuj kyeng kok
tseoû
1833 long pdl
1884 Tseû-fâng
18o4 tong so
Tseù hyà
1855 tousek
tseù
1836 tô 4
1887 Tseù-hvâ
1837 Tô woù
Tseù-ki tyén
1858 Tông hoû
Tseù-tchhèn tyén
1859 TOng hwà loû
1890 Tseù-yé
1860 TOng king mông
Tseù yé ko
hwà loû
Tseù-yeoù
1861 tông tchi
Tseù moù Iwén
1862 Tông Tchô
Tshài fàn
1863 Tong Tliing-làn
Tshài khi
1833. 3i?smmimÉ. 211. - 1834. Eati 119.
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— 1864. m^ 132, 152. - 1865. îI^Ij^^K 109. - 1866. MmM 131- — 1867. |t^ 81. — 1868. M: i^ 210. — 1869. >|-1 132. — 1870. tff 147. — 1871. 'tlilf 191. - 1872. êIftSmt- 211. - 1873. IIÉÎ^ 191. — 1874. ^M 192. — 1873. ||M 199. — 1876. (voir 1877) 199. — 1877. HiJefll 200.
— 1878. Illg 192. — 1879. (voir 1700) 210. — 1880. MK 191. - 1881. Jf^#il 190. - 1882. -^ ^ 163. — 1883. § 100, 102. — 1884. ^M 183. — 1883. ^M 184. — 1886. (voir 1887) 79. — 1887. ^ H 143. - 1888. ^UWL 198. - 1889._^^â^ 201. — 1800. (voir 1891) 191. — 1891. ^f^if 191.
— 1892. J-'M 200. — 1893. ^#pi^ 174. — 1894.
1896 Tshài lyên twéi
1897 Tshài phin
1898 rshàisâng
1899 Tshài tslieù
1900 Tshài wèi
1901 Tshài yûn syën twéi
1902 Tshâi
1903 Tshdi Yen
1904 Tshài Yông
1905 Tshâi Yuên-ting 1006 Tshâng-làng
1907 tshàng-tshîng /4
1908 tshào
1909 Tshào Jeoû
1910 Tshào Jwéi
1911 Tshào Myào-tà
1912 Tshào Piiëi
1913 Tsliào Phi
1914 Tshào-lcheoù foù 1913 Tshào Tshào
1916 Tshào tchhông
1917 tshao
1918 tshào mân
1919 Tshào màn koù yô
phoù
1920 tsheù
1921 Tsheû lyû
1922 Tsheù yuên
1923 Tshi
1924 Islu koù 7/ 1923 Ishï cln
1926 tshi hyên 132
1927 Tshi hyên khin thoû
1928 tshi slng phào 101)
1929 Tshi të
1930 Tshîn
1931 tshin hàn tseù I2i
1932 Tshin hàn yô
1933 Tshin wàng phô
Ichén yô
1934 Tshîng
1935 tshing châng
1936 Tshing chàng clioù
1937 Tshîng chàng ki
1938 tshing chëng
1939 tshing kOng
1940 tshing kyô
1941 Ishlng kyô chwâng
tyào
1942 tshîng ming
1943 tshîng tyào
1944 Tshîng yô
1945 Tshông ling si khyû
1946 tshon
1947 tshwô
1948 Tshyàng
1949 Tshyên khi
1930 Tshyên Lô-tchî
1931 Tshyên-iyàng
1932 Tshyên poù ta yô
1933 Tshyèn-tchào 1954 tsliyeoû fën 1933 Tshyeoû frmg 1936 Tshyô tchliào 1957 Tsi thông 1938 Tsï
^^ 123. — 1893. ^g 144. - 1896. ^MW 197. — 1897. ^|g 123.— 1898. ^# 192. — 1S99. ^ij^ 101. - 1900. ^M 218. - 1901.^=#SflllPf 197. — 1902. (voir 1905) 84. — 1903. ^î'ii 103. — 1904. ^1, 211. — 1903. ^%;Ê 210. — 1906. jf M 123. — 1907. ^ïn 145.-1908. +f 147. — 1909. Wi^ 174. — 1910. W# 190- — 1911. W#^ 193.- 1912. W:3S 190. — 1013. WBit 189. —1914. 1S'H]M 83. — 1913. '^M 190. — 1916. M^ 123.
— 1917. (voir 1919) 123. — 1918. (voir 1919) 122. —
1919. MU'ë^m 210. - 1920. (voir 1921) 78. - 1921. Ml$ 78. — 1922. spJ'ÎS 210. — 1923. (voir 1924) 83, 207. — 1924. ^M 131- — 1923. -tft^ 92.
— 1926. ^tilè 178. - 1927. ^U^M 16(>. - 1928. -CMfÈ 161. — 1929. -bfë 188. — 1930. ivoir 1931) 82, 189. — 1931. M'M'f' m. — 19-32. M'M ^ 192. — 1933. Mî-^^^'M 188. — 1934. (voir 1936) 89, 210. — 1933. (voir 1936) 120. — 19.36. ïff ^é 192. — 1937. ÏR f^fi 192. — 1938. 'M 'M 89.
— 1939. ïïl^ 97. — 1940. (voir 1941) 120. — lOW. ÏH :^Mi3 120. — 1942. rfBJ 110. — 1943. îf f3 110, 192. — 1944. MM 203. — 1945. M^\S& 197. — 1946. ffl 204.— 1947. Wl 168. — 1948. ivoir 2029) 190. — 1949. mM 191. — 1950. ià^^ 89.
— 1951. fly-iJ. 193. — 1932. HU pjj;^^ 204. — 1933. mMi 82. — 1934. ^■^ 110. — 1933. ^M 169.— 1956. t,l J. 123.— 1937. ^M 209.— 1958.
IlISTOinE DE LA MVStIQVE
lO.'i'J tSl lillj,'
lOfiO Tsin lai pi chou
l'.ir.l Tslii
l'Xf2 Isin
iW.i Tsin chou
19ti4 tsin Uoù 47
190;; Tsù
1900 TsiN lchw;in
1907 Tsô Yên-nyôn
1908 tsi'mg
1969 Isônfj-kào-ki t22 19"() tsôn;; Iwén
1971 Tsoù Ilyào-swOn
1972 TsOM Ilyào-lcUonf,' 19";! Tsoù Yi^nj,'
1974 tsoù kyài
1975 tsoù
1970 Isoû chi
1977 Tsovi liyà
1978 tsoù koù iS
1979 tswèi
19S0 Tswéihoûthêngtwéi
1981 Tswd poù
1982 Tsyàiig Lyàns-khî 198:! Ts'yàng Yi-khwéi
1984 tsyâo wèi
1985 Tsyâo Yên-cheoù
1980 tsyë 30
1987 tsyë koù 462
1988 tsyt"'-néi-tha-leoû-
hoû 72
1989 tsyO tseoù 1090 tsyë-tsoû 22 1991 tsyë tyâo
1992 Tsyù-khyù
1993 Tsyù-khyù Mông-
swéii
1994 Tsyùn
1995 l'syùn yà 1990 l'wân m fin
1997 Twàn syào iiào ko
1998 twân kyù
1999 Iwàn Npân-tsyO 21)00 T«;in YC-
2001 twéi
2002 Twéi woù 200.! twôn 2004 tyào 2001) tyào
2000 Tyào kân
2007 ti'ick l!)i
2008 Ti/rnij tdi cp
2009 tyr ma
2010 \Và-eùl-khô
2011 \Và-eùl-khô yô
2012 wâi tchwàn 201 :? \V;in Chou
2014 \V;'in Pào-tchhàng
2013 wàn snéi
2010 ^Vàng Chào-tchi
2017 Wang fùng
2018 Wang Foù
2019 \Vàng Hin
2020 ^Vàng hyà
2021 Wang koù 169
2022 Wang Màng
2023 Wang Mèng
fl 110. — 1939. #|â 181. — 1960. ï^jÉllfS- 211.— 1961. (voir 1963) 84, 210. — 1962. M l'i^- — 1963. ## 210. — 1964. tj^M I i9. — 1963. (voir 19G6) 190, 209. — 1966. &M 209. — 1967. &M^ 190. — 1968. ^ 106. — 1969. Illl^ 170. — 1970.
mtk 123. - 1071. m.^m 83. - 1972. u^m.
flci: 83. — 1974. |Ï^Pt
& 17:;. — 1970. MU is:;. — 1977. MM isi. —
1978. ySIl 149. — 1979. ^ 134, 138. — 1980. W MBB 197. - 1981. â^^ 193. - 1982. $;'Km 203. — 1983. # — ^ 209. — 1984. ,#,>! 164. — 1983. M\^W 80. — 1986. (voir 1987) 108, 147. — 19S7. liîli 192. - 1988. tl?3if5SP? liil. - 19811. t^g 122. — 1990. j^É. 140. — 1991. MtM 120. — 1992. (voir 1993} 192. — 1993. iÂMM'M 82. — 1994. (voir 923) 82. — 1995. i^^U 198. — 1996. tZfi 198.-1997.^111-^^ 183.-1998.
if^ 124. -1999. ^^liî 211.-2000. 1^1^82.
— 2001. (voir 2002) 197. — 2002. MM '^03. — 2003. W- 144. — 2004. iM. 168. — 2005. Wi 96, 114, 117.— 2006. 15^ 200. — 2007. MiWi) 212. — 2008. !£ ::kM 218. — 2009. ïl,^ 196. — 2010. (voir 2011) 203. — 2011. %iJR§il 204. — 2012. 5hl| 139. — 2013. ^#1 78. — 2014. M9.^ 97. — 2013. MW. 190. — 2016. î.mZ, 189. — 2017. iM 161. — 2018. iif 210. — 2019. ïB: 191- — 2020. 3ES 18t. — 2021. ïU 193. — 2022. 3E# 81. — 2023.
2U24 WângN^iâo
2025 Wang l>hô
2026 Wang l'hoù
2027 Wang Svfm
2028 Wi\ng Tcho
2029 W;\ng TshyAng
2030 Wang Tsin-ciioû
2031 Wang Yi-klilng
2032 wàng-Iyàng
2033 Wang hiiig jCn
2034 Wang yùn seû tshîn 2033 wôi chàng
2036 Wèi hcoù
2037 Wéi Kâo
2038 Wôi Tchao
2039 Wëi Wàn-chi
2040 wèi
2041 wèi mào
2042 wèi yô 20S
2043 wéi "
2044 Wéi 2043 Wéi
2046 Wéi
2047 Wéi Cheoû
2048 Wéi chou
2049 Wéi fûng
2050 Wéi Tcheng
2051 wéi tchwàn chi
2052 wên
2053 Wên ch'i
2054 Wên heoû
2035 Wên hvén thûng
khào ■
2030 Wên Uliâng ki
2037 Wên khâng y6
2038 Wên rayâo li yô
tchi
2039 Wên tchhêng khyû 2000 Wên li
2061 Wên tsûng
2002 Wên wAng
2003 Wên wàng chi Iseù 2064 Wên woù
2003 Wô kwé
2006 wr,-thî koù t6S
2Ui)7 Woù-hwAn
2008 Woù-swên
2009 Woû yé thi
2070 Woù "
2071 Woù chou
2072 Woù Kiiig
2073 woù tshi IshwO
2074 woû twàn kyù 2073 woù-yï
2070 woû-yl tchi tvào
2077 woù "
2080 woù chêng
208 1 woù chi
2082 Woù chi
2083 Woù lang chi tseù
woù
2084 Woù heoû 2083 Woù hîng 2086 woù hyèn I2S
iffi 82. - 2024. î^ 210. — 2023, ï^h 81. - 2026. Ijl 210. — 2027. iin] 189. — 2028. ^'l^ 211. — 2029. 3Efê 190. — 2030. 3E#<1X 163. — 2031. ÎH^ 163.-20.32. 1^1, al. 1j'K,alM m, al. MM 183. - 2033. M fî A 20Ô. - 2034. M gSH 103. -2035. P± 137.-20.36. ^J^ 196.
— 2037. :$:$ 194. — 2038. ^BB 200. — 2039. # ^^ 188. — 2040. ^ 175. — 2041. SIS 188. — 2042. ^^ 140. — 2043. (voir 2031) 79. — 2044. ?f 82. — 2043. #j 207, 208. — 2046. (voir 2047) 82, 210.
— 2047. illti 210. — 2048. ij|# 210. — 2049. g| M 163. - 2050. MM 188. - 2031. T^lf Jï 138.
— 2052. (voir 2053) 102. — 2033. Tt^B 187. — 2034. ^fH 101. - 2035. '^MM^ 210. - 2056. liCM fi 192. - 2037. ^ê.^ 194. - 2038. l^lill^ ^, 209. — 2039. 3Ï^É 197. — 2060. ^^ 163, 187, 190. — 2061. TX.^ 190. — 2062. (voir 2063) 163, 184. — 2063. 35:IiftïF 209. — 2064. ^SCH 188.— 2063. fis 192. - 2066. iàiksï 193. - 2067. .^ X 200. — 2068. .%M 177. — 2069. ,^?g|lffî 163, 191. _ 2070. (voir 2071) 190. — 2071. J^# 94. — 2072. ^M 211. - 2073. ^ Wîi 124. - 2074. ^ m^ 124.-2073. M^M 79.-2076. ^,MWl.
W\ 118, LXXIV, LXXXIV. — 2077. (voir 2080; 133, 102, 192. — 2080. 3im- 92. — 2081. MM 200. — ■2082.%^-^ iSI. — iOSi. ILijM^M 193.-2084.
Ip 193. — 2085. 3LH 187. — 2086. SLtÊ. i"-
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2087 woù kyao
2088 ■« où ping kyô ti
2089 Woù tâi
2090 Woù tâi cbi
209 1 Woù tài hwéi yâo
2092 Woù tclil tclifii khin
jjhoù ta tchliêng
2093 Woù té
2094 Woù ti 2093 Woù tsông
2096 Woù wâng
2097 Woù woù
2098 woù yln
2100 ydk
2101 yâng keum
2102 yà
2103 Yà49, 50, iSi
2104 yà koù 50 210o Yà sùng yô
2106 Yà-lô-chân
2107 yà tchêng lia
2108 yàng 12
2109 y;ing
2110 yàng kliîa lii 21 H Yàng Khîii-cboû
2112 Yàng Kyën
2113 Yànglyë
2114 Yàng pân
211a Yàng Pyào-tchéng
2116 Yàng-tcheoù
2117 yàng tcheàn chi
2118 Yàng ti
2119 yào
yào
yao koù 59, Go
Yào
yào
Yào Hîng
Yâo Seû-lyèn
Yào Tchliâ
Yào Tchhàng
Yei Ichonij
Yeng Icho
Yèyeoù seù kyûn
Yé pàn yô
Yen
Y"ên-kîng
yen
Yen fchi Yen]
Yen Chi-koù
Yen Hing-pâng
Yèn-hwù tyén
Yen Tclieoû
Yen Tchl-thwoi
Yen Yên-lchI
Yen Yen
Yen yen yô
Yen yuên
yen
Yèn-tcheoû
Yen
yen tchén
Yen tseù
yen tsoû
Yen Ying
Yen yô
— 2087. iiSU 186. — 2088. Jl^MM lOS. — 2080. (voir 20901 210. — 2090. 3lf^^ 81. — 2091. iZIf iï -t^ 210.-2092. £JCPl^^ Il ic^ 21 1.-2093.
Stfi 187. — 2094. M'^ 79, 94, 96, 101, 100, 19i.
— 2093. SJi ^ 196. — 2096. ft i 92. — 2097. % %% 187. — 2098. JL^ 92. — 2099. (voir 2233) 79. —
— 2103. lvoir2104) 138, 143, 149, 189.-2104. î|ll 149. — 2103. flÔlM'l 183. - 2106. |L^ Ul 83. - 2107. $L^ 181. — 2108. îi 143.-2109. Wj 78. — 2110. #^ 180.-2111. liîA'SÉ 197.-2112. ^^M 83. — 2113. ti0, 202. — 2114. |g# 102. — 2113. m^m 211. - 2116. %j'\] 177. - 2117. ^^Ê^ 139. — 2118. '):§^ 93. — 2119. (voir 2121) 140, 130, 164. — 2120. M 139. — 2121. MM 130. — 2122. $B lil- — 2123. ^ 139. — 2124. UïM 19^.
— 2123. ^fe S,M 03. - 2126. j^ï^ 93. _ 2127. ^!; ^ 82. - 2128. #î^ 217. - 2129. ^1^3, 219. - 2130. ifW^®^123.-2131.?g#":i| 196.-2132.
1!^ 82. — 2133. (voir 2134) 83, 84, 143, 194. — 2134. PrE^ 84. — 21.33. ^ 183. — 2136. JŒ[6ili^l 20S.
— 2137. MU'ë 189.— 2138. i]®?|î 209. — 2130. iifalS 197. - 2140. ffiH 189. - 2141. MZW- 192. — 2142. M^Z 189. — 2143. "i" M 209. — 2144. Mî^M 203. — 2143. MM 124. — 2146. RPc 122. — 2147. li'J'H 84. — 2148. pK 183. — 2149. M Pf 173. - 2130. ^^ 92. - 2151. MJ£ 164. -
2134 Yeoû làn 2133 Yeoû kêng
2136 Yeoû yî
2137 yeoù
2138 yeoù tshî tshwô
2139 Yeoù dû
2160 Yeoù chi yô
2161 yl-hing
2162 Yl hyùn
2163 Yl làn
2164 Yi-tcheoû 2163 yi yuë tyâo 2166 yi
2107 yi
2168 Yi cliûng yù yi khyù
2169 yi-hân
2170 Yi lài pîn tchl khyû
2171 Yi n
2172 yi plioù
2173 Yî-tchhwên yuén
2174 yî-tsé
2173 yî-tsé tchi tyào
2176 yi
2177 yi
2178 Yi-meoû-syîln
2179 yi tswéi U ///
2180 Yi yû Icliliào thyën
twéi
2181 Yl
2182 yi
2183 yî
2184 Yi
2183 Yi jông ta ting yô
Yï kinp Yî tsi yin Yin
yin
yîn
Yin khi lêi
yîn yô 210
yin
yin Iseû
yin io yin(doitêtreluyiQ p. 123, col. 1 el note 2j.
2197 Yin Hoû
2198 Vin long Ichî
2199 Yln Tshi
2200 Yin Yé
2201 yin
2202 Vin yà
2203 Ying'châo
2204 Ying-tcheoû 2203 ying tsâo tchhï
2206 ying 'sG, 185
2207 ying ho
2208 ying hwû
2209 ying koù ',6
2210 ying phi 46
2211 ying-tchOng
2212 ying-tchOng tchi
tyâo
2213 ying tyâo
2214 ijûu hxjen
02. — 2133. 5K(g"ÏE)^ 192. — 2154. H^ M 163. — 2153. éJ^ 123. — 2136. É^ 123. — 2137. W 79. — 2138. W^^ 124. — 2159. (voir 2160) 203. — 2160. ff :^|?l 203. — 2161. '^fr 88.
— 2162. ■fi* fil 209.-2163. |f H 163, 170.-2164. ##| 196. — 2163. ^MM 194. — 2166. ■|i 122.
— 2167. (voir 2169) 112. —2168. 1î^3^Sft 197.
— 2169. ^fp 88. — 2170. M^MZÀ 192. - 2171.-111 200.-2172. itit 78.-2173. S^ 15c 199.-2174. (voir 2175) 70. — 2175. MWlWiM 117, LX; 118, LXX. — 2176. i^ 123. — 2177. f^ 123. — ^ià^'^M 197. — 2181. (voir 1334) 96, 97. — 2182. 2.( — ) 117, 133, 136, 137. — 2183. ff 139, 202. — 218V. yp 218. — 2183. — ^;/cxElîâ 193.— 2186. ^11 80. — 2187. A^ 209. — 2188. B^ 108.
— 2189. (voir 2192) 92, 97. — 2190. ^ 78. — 2191. (voir 2193) 93, 93, 96, 102, 114. — 2192. WtMM 123. — 2193. ^IH 204. — 2194. H 79. — 2195. 3^ ? 191. — 2196. i^M 149.-2197. F 03 SI —2198. élMlf 197.-2199. f*# 81. -2200. FHi 211.
— 2201. 51 93, 123. — 2202. 1|L5I lOS. — 2203. M Sll 209. — 2204. ^'}]] 83. — 2203. gJiX 83. — 2206. (voir 2207) 121, 149, 212. — 2207. M ^ 168. — 2208. ^.fn 96. — 2209. MM IW. — 2210. BM- 149. — 2211. (voir 2212179.— 2212. BMêXM 118, LXXXI, VIT. - 2213. BJM 121. - 2214. Jilè 213.
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221;; Yiiu-rioiiiKj 2210 Yo
2217 vil 7 5
2218 \" 2210 y» cliân
2220 Vil chan j'iii
2221 yiiclii
2222 vil dû
2223 Vu chou
2224 yi) foù
222>) Vil fm'i koi'i tlii y;to Uyùi
2226 Vô foù tch'i mi
2227 Yô foù tsii lofi
2228 V6 liyo sin chwo 2220 Vô kiii tsào fii 22:iO Yo ki
2231 Yii lyii kwàn kyén
2232 Yù lyti Ishyuèn chou
2233 Yô lyii tycn
2234 yô phoù
2235 Vô poi'i 223G yô tchâng
2237 yô tchang
2238 V'ôny hwù 2230 Yông-khyang
2240 Yong-niêu Tcheoû
2241 Yôngyà
2242 yi^ng
2243 yông /
2244 y on g 224a Yông hwù 224G Yôug-kyfi
2247 Yông ngâu
2248 Yông-phiug
2249 Yông tclii '
2250 yông 2231 Yft 22;;2 y il loi 2253 Y il Chi-ki 2234 Vil Chi-nân 2255 Yû Hwô
2236 Yù ko
2237 Yù li
2238 Yù Pô-y;l
2259 Yû-lcheoû
2200 Yù-thyèn fô woù
2201 Yù Tsiii
2202 yù 29
2263 Yù
2264 yù
2265 yù chwéi
2260 Yù kông
2267 Yù Lyàng
2268 yù pào koù ISI
2269 yù tyào
— -'213. MSfiî 210. — 2216. (voir 2221) 138, 142, 200. —2217. (voir 2222) 132.-2218. '^ 81.— 2210. ^llj 104. - 2220. lîÉlJl M 173. - 2221. ^U 141, 142, 184, 183. — 2222. ^M 142, l;i2. — 2223. |5i # 210. — 2224. (voir 22231 78. — 2223. ||^"é'^! ^M 211.-2226. lîl/îï^gëlS 78, 210.-2227. W:
BMm 211. - 2228. mm^m 210. - 2229. m
§§3a?i 132. - 22.30. iSIE 209. - 2231. I5!f-#f- 1. 210. - 22.32. ^f^^# 210. - 2233. lîif^:*. 210. — 2234. ISâlt iol. — 2233. ^^ 202. — 2236. ^M 123. — 2237. ^M 141, 132. — 2238. î|fu 100. — 2239. M% 194. — 2240. ^P^j^ 174. — 2241. ^lîl 198. —2242. ^ 106. — 2243. If 128.- 2244. (voir 2245) 138. — 2243. 7Kfn 100. — 2246. 7Î(M 82. — 2247. 7l<^ 189. — 2248. 7l<^ 83, 183. — 2249. 77CS 189. — 2250.1* 138. — 2231. # (ïfiî) 183, 187. - 2232. ^ 161, 207. — 2233. ^li" S 93. - 2254. ^j&'m 188. - 2233. ^gf 190. - 2236. jâli 163. — 2257. ^M 123. — 2238. fiîfÉI ^ 104. - 2239. mJH 183. - 2260. ^r»1ii3if 192. - 2261. ^41 78. — 2262. gï 147. — 2263. (voir 2266) 141. — 2264. (voir 2268) 92, 93, 112. — 2263. M^K II". - 2266. ^M 209. - 2267. J^^-
Yù-wôn Yù-\v(^n Kyô
Vù-wfin Tluii
Yù woù
yù y in
Yû hwô
Yù-tcheoù
Yù yùn yô
Yû chou hcoû Ihîng hwâ
Yii pou
yù tclién
yuô
yuô khin i3i, /3.Ï
yuë kyô ty.io
yiiô làiig fông tsiiing
Yur ling
YuO-paii
V'uô-tchi
yuô tyio
Vu On
Vu On khyeoû
YuOu kyrii tch.âi yù tswàii ichoû tseù tsliyuèn chou
Yuèn
Yuèn chi
2294 Vui'n-hwô 2293 Yui'n Jén ts.'i ki pô tclu'iiig
2296 yui^n klii
2297 Yurii khvù sviiùn
2298 Vuèii-kyâ
2299 yuêu-lchong
2300 Yuôn li
2301 Yuèn Hyiin l.il
2302 Yuèn 1(1 Iclii yil
2303 Yuèn (Jwàii)' Yuên
2304 yuén pén 2303 VÙM clii'io foù
2306 Vùn cliAo poù
2307 yùn hwô phl-phâ
2308 yùn lô 13
2309 Vùn-mèn th.-ii-
kliyiièni
2310 Yûn-liàn '
2311 yùn ngào li
2312 yùn syâo ~.i
2313 Vùn tchoû th,1
2314 yùn Iheoù plii-phà
2313 y un 2316 yùn jên
M MM 200. -2269. MU 118, LXXV
- 2270. (voir 2271) 83. — 2271. ^^ig 83. — 2272. ^^M 83. - 2273. MM 141. - 2274. ^
b" 168. — 2273. fifo 100. - 2276. ]f #| | Kl. -
2277. mm m 203. - 2278. ïitfâare i^i. -
2270. Mil 184. - 2280. ï^g 122. - 2281. (voir 22831 119, 173. - 2282. M^ 178, 178. - 2283. M f^M 117, X.K.WIII; 118, LXXllI. - 2284. M êjjM ïff 123. - 2283. .^'^ 209. - 2286. 'f^fê 194. - 2287. M^ 183.-2288. i^ll 117, XXXVIII, XLV- 118, LXXII, LXXIX. — 2280. (voir 17321 82. — 2-'90
^£ll8.-2201.C)iM2fliP®^^^a-2Ô9.- 2202. (voir 2203) 210. — 2293. 'JC^ 2IU. — 2294. -ÇfD 94. - 2203. TUAIi|lJ"&fi 190. - 2296. JCm. 188. - 2207. TCftii 209.-2298. TC-B 89.
- 2299. Mim)M 79. — 2300. X^ 80. - 2301. UÉ, 82, 178.-2302. ^r^]^,^ 210. - 2303. Px 7C 109. - 2.304. ^7|i 199. - 2305. MnUJff 196.
- 2.306. Sm^ 197. - 2307. SfOÏë^J 177. - 2308. mm 143. - 2309. ffiPg[>^^] 141, 184. - 2310. Si§ 180. - 2311. mt 143. - 2312. ^1 132.-2313. Sftfi 103.-2314. mMWâ 177.
- 2313. MaM) K, 114. - 2316. |f A 140.
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NOTICE HISTORIQUE Par Maurice COURANT
Quand le Japon, aux v», vi', vii'= siècles, importa en bloc une Rrande partie des mœurs et des arts chinois, les prenant d'abord en Corée, puis en Chine, il accorda à la musique des Thàng une large place qui lui a été presque totalement conservée; quelques instruments indigènes subsistèrent toutefois avec des mélodies et des danses traditionnelles, et par la suite le tempérament japonais, dégageant son originalité, fondit et transforma les données précédentes. Quant à la théorie, elle est restée purement chinoise, elle sera donc ici supposée connue. Dans l'étude des instruments, on se rapportera à la monographie Chine et Corée, en n'insistant que sur les instruments japonais et sur les modifications subies par les instruments étrangers; on laissera même de côté les instruments chinois qui, imités peut-être au Japon, ne se sont pas répandus ou sont tombés en désuétude. La musique japonaise a fait l'objet de travaux consciencieux en langue allemande et anglaise : c'est sur eux que l'on s'appuiera, le temps ayant manqué à l'auteur lors d'un précédent séjour au Japon pour consulter les ouvrages originaux.
PRINCIPAUX OUVBAGES CONSULTÉS
Millheilunrjen der Dculschen Gesellschaft fur Naturund Yolkerkiinde (Maui-ns. Yokohama, in 4° :
Band I, Heft 3. V. Holtz, Zwei japanische Lieder, pp. 13, 14.
— Heft 4. V. Holtz, Japanische Lieder, pp. 45 à 47.
— Hefte 6, 8, 9. D"' MûUer, Einige Notizen uber die japanische Musik, mit Tafeln, pp. 13 à 31; 41 à 48; 19 à 3b.
— Heft 9. F. Stein, Zur Vergleichung japanischer und chinesicher Musik, pp. 60 à 62.
Band II, pp. 42 à 61. D'' G. Wagener, Bemerkungen ùber die Théorie der chinesichen Musik und ihren Zusammenhang mit der Philosophie.
— pp. 423 à 428. Franz Eckert, Japanische Lieder.
I. Les dimensions sont indiquées soit en mètres, d'après le docteur Millier, soit en pieds et pouces, d'après M. Piggott; ces dimensions ne
Band III, p. 131. F. Eckert, Die japanische Nationalhymne.
Band IV, pp. 107; 129 à 145. Freiherrvon Zedtwitz, Japanische Musikstûcke.
Band VI, pp. 376 à 391. R. Dittrich, Beilrinje zur Kenntniss der japanischen Musik.
Transactions of the Asiaiic Society of Japan, Yokohama et Tôkyô, in-S» :
Vol. V, part I, pp. 170 à 179. Rev. D' Syle, Onprimitive Music, especialbj thaï of Japan.
Vol. VII, pp. 76 à 86. Rev. P. V. Veeder, Some japanese musical Intervais.
Vol. XIX, pp. 271 à 367. F. T. Piggott, The Music of the Japanese, u'ilh plates and spécimens of mélodies.
— pp. 369 à 371. F. Du Bois, The Gckkin musical Scale ivith spécimens of mélodies.
— pp. 373 à 391. G. G. Knott, Remarks on japanese musical Scales.
F. T. Piggott, The Music and Musical Instruments of Japan (with notes by T. L. Southgate). 1 vol. grand in-8° avec de nombreuses gravures et des exemples musicaux, Londres, 1893. Dans ce superbe volume l'auteur a répété et complété ce qu'il avait déjà exposé dans son article cité plus haut; cet ouvrage avec celui du D'' Mùller forme la base indispensable de nos connaissances en musique japonaise.
Dans les renvois que l'on trouvera plus bas, le chiffre I désigne les articles du D'' Millier et le chiffre II l'ouvrage de M. Piggott.
INSTRUMENTS AUTOPHONES '
Tsouri-gané, grande cloche des bonzeries; diamètre, 1,64; hauteur, 2,56'.
Uancho , petite cloche des bonzeries; diamètre, 0,408; hauteur, 0,720. Ces deux cloches sont usitées
sont pas slrictcment imposées; elles répondent seulement aux exemplaires vus par les deux auteurs cités.
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pour des cérémonies diverses; elles soni seiiildablos aux cloches ciiiiioises 1 et 2'.
/Il'/, sonnetle ;i buttant de métal, avec une poignée ; empluyée pai' les pèlerins; iiauteur sans la poignée, 0,07; diamètre, 0,07-.
Hoiiriii, sonnette munie d'un large battant aplati et dépassant en bas : ces sonnettes sont pendues au bord des toits el le viMit les l'ait tinter'*.
D()-lint$i, sorte do bol lait d'un alliage de cuivre et d'argent, posé sur un support el résonnant sous le coup d'un maillet revêtu île ruir; employé dans les temples; ajipelè aussi niiù-hatsi; diamètre à l'ouverture, 0,42; |.rot'ondeur, 0,30».
IXin, semblable, mais plus petit; servant dans les maisons; diamètre à l'ouverture, 0,28; profondeur,
Chvhù, gong de métal, suspendu verticalement dans un cadre orné, frappé au moyen de deux maillets en bois dur. Cet instrument des orchestres rituels apparaît en deux tailles : « ] grand gong fixe, dai-chùko, un exemplaire a ii pouces de diamètre; b) gong mobile, ni-chiiko. un exemplaire a S pouces de diamètre ; autre exemplaire, diamètre, 0,252 1'. Cf. tchi'iuj 11.
Un gong analogue, chôko, est usité dans les bonzeries; il repose à plat sur trois pieds qui l'isolent de son support; diamètre, 0,2o; hauteur, 0,07'. De plus petits gongs servent dans les maisons.
Doni. gong chinois ordinaire, employé dans les bonzeries. Cf. lô 7. Diamètre, 0,28a; hauteur, 0,04^
Dzin-gané, gong militaire, analogue; diamètre, 0,335; hauteur, 0,02.^9.
Wani-goutsi, gueule de requin, sorte de double yong suspendu à l'entrée des temples et frappé au
Wani-goutsi (I, h. IX, p. 26, pi. XIII).
moyen d'une corde tressée qui est attachée auprès; les deux faces concaves sont opposées et réunies par la moitié supérieure de leur circonférence, la moitié inférieure restant libre; diamètre, 0,64; distance maxima des deux faces, 0,21 '".
Dij-byôsi, cymbales, analogues de forme aux slng
I. h. IX, p. 2C. — 11, p
chinois 21, emiiloyées dans les bonzeries; diamètre, 0,30; hauteur au cimlre, 0,0('i(;'i.
I)i'i-l'!/ii:ii , petites cymbales semblables aux slng chinois 21 ; employées dans les bonzeries; diamètre, 0,175; hauteur au centre, 0,M'-.
Kéi. suspendu près de l'autel; c'est le lithophone isidé 23 de l'orchestre chinois, mais il est souvient fait de métal et s'écarte de la forme classique. Longueur maxima, 0,37; largeur, 0,11".
j1/o/i/iiH, xylo]ihone, \q\t pâ-tà-liï 27; formé de 13 tablettes de bois sur lesquelles on frappe avec deux baguettes; longueur totale, 22 pouces; largeur et hauteur, 9 l'ouces'''.
Snuzoïi, grelot unique ou multiple, monté sur un manche, manié par les danseuses dans les cérémonies sintoïstes'^
Chakou-djù, hàtoii orné d'anneaux de mêlai (jui tintent, tenu par les bonzes dans quelques cérémonies"-'.
han-gi. pla(|ue rectangulaire de bois, suspendue par deux anneaux : on la frappe avec un marteau pour rassembler les bonzes'''.
Gyo, mokou-gyo, poisson creux de bois ou de métal; frappé d'un maillet, il remplace le ban-gi oiu résonne à quelques moments des cérémonies".
Chakoii-byôsi. claquettes : deux planchettes allongées, indépendantes l'une de l'autre, en bois d'eriobotrya japonica, ou de sophora japonica; l'origine en remonte aux chakou, jilanchettes, que les seigneurs tenaient à la main dans les circonstances rituelles; frappées l'une contre l'autre un peu comme des castagnettes, les planchettes donnent le signal, marquent la mesure, liyùsi. Les hyôsi-gi sont analogues '^.
IN'STRL'ME.NTS .\ MEMBRANES
Petit tambour de basque, à manche, avec une seule baguette, servant aux pèlerins, aux mendiants; diamètre, 0,23. Voir cheoti koù 39. Le nom japonais de l'instrument n'est pas donné par le D'' Millier, et je ne l'ai trouvé mentionné nulle part'-".
Daiko. tambours à caisse sensiblement cylindrique; les deux membranes sont fixées par des clous; il eu existe de nombreuses variétés. Le coup de la baguette gauche ou coup femelle, mé-batsi, est donné faiblement; tantôt il précède le coup de la baguette droite, tantôt plusieurs coups femelles se suivent avec une rapidité croissante; le coup de la baguette droite, o-batsi, coup mâle, est vigoureux et détaché. Ces deux battements se combinent avec ceux du kakko. On appelle katarahi un roulement rapide de coups femelles, mororahiune série de coups femelles et mâles alternant; le mororahi et le katarahi répondent exactement à un temps, ko-byàsi. de la mesure, hyi'isi; celle-ci finit toujours sur un temps fort, séi. coup vigoureux et isolé de la baguette droite du
IX, p. 26.
IX, p. 20. — II, p. 209, IX, p. 27. — II, p. 206.
IX, p. 27. — II. p. 211.
IX, p. 27.
IX, p. 26.
IX, p. 27. — II. p. 209.
VIII, p. 47 ; h. IX, pp. 21,26. — 11, p.
IX, p. 26.
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mé-hiUsi\o'l'(tliii
kakko, précédé d'un temps auxiliaire, très bref dit haçié et accompagné d'un coup màle du daiko. Des séi sans kui/é se trouvent sur d'autres temps. On a donc des schènies de mesure analogues au.x suivants et qui se rapprochent de ceux de lu musique chinoise (voir p. 133, etc.); ces rhythmes gouvernent même la musique dépourvue de partie de tambour. Le daiko est habituellement d'une quinte au-dessous du kakko, dont le son peut être haussé pendant l'exécution'.
Mesure îi -i Icmps, yo-hjûsi.
kakko : mororaliiUèUkalaralii (kagè) \sèi daiko : ( | mè-batsi\o-b(il>^i
Mesure i\ S temps, ya-liySsi.
kakko : mor.\mor.\mor.\scHknl.
daiko : I I I
Mesure à 6 temps, moii-lujûsi.
kakko : morornlii\»ioroî'(ihi\7iti}r.{k(tt,)\sn {[{tit.]\séi (kiiyé) \sél daiko : | j [ | mé- balsi\o-htthi
Ù-daiko, placé près de l'autel dans les temples, faisant aussi partie de l'orchestre dni-dai kagoura : c'est un grand tambour dressé (hicn koù 44), posé sur un pied et dans un cadre très orné. Dimensions : diamètre des faces, 0,522; autre exemplaire : diamètre des faces, 2 pieds 5 pouces; diamètre à la taille, 2 pieds 10 pouces; longueur, 2 pieds 9 pouces-.
Ko-daiko, usité dans les processions et dans quelques kagoura; il est suspendu horizontalement dans un cadre muni d'une barre à porter; c'est une réduction du précédent. Dimensions : diamètre des faces, i pied 10 pouces ; diamètre à la taille, 2 pieds 4 pouces; longueur, 2 pieds 2 pouces^.
Tsowi-daiko, tambour du même genre, moins allongé, suspendu horizontalement dans un cadre analogue à celui du hijuèn koù 51; il appartient à l'orchestre hou-gakou. Dimensions : diamètre des faces, 20 iiouces; diamètre du cercle de suspension, 32 pouces; longueur, 8 pouces*.
Daiko à main, muni d'un anneau latéral, frappé d'une seule baguette, servant dans les offices bouddhiques. Dimensions: diamètre, 0,32; épaisseur, 0,09-'.
ûzin-daiko, tambours militaires, les plus petits portés à la main par une poignée en cordes, les plus grands portés sur le dos. Dimensions : a) diamètre, 0, 37o; épaisseur, 0,07; 6) diamètre, 0,33; hauteur, 0,40'"'.
Houri-tsoitdzoumi, employé dans les processions ; comparable au thào 62 ; il est formé de deux petits tambours munis de pendants et montés sur un manche; on y ajoute souvent des grelots. Dimensions des tambours; diamètre, 3 pouces; longueur, 4 pouces''.
On appelle kakko un tambour à caisse cylindrique dont les membranes, tendues par des cordes de soie, sont beaucoup plus larges que la section de la caisse : c'est le ki/l' koii 63 des Th;\ng (voir tcliàng koù 59). Le kakko appartient d'abord à l'orchestre bou-gakou; pour jouer il est couchésur un pied spécial; en pressant sur les cordes, on augmente la tension des peaux
i. 1, h. IX, p. 21. — II, p. 108, etc.
Il, p. ill
et on hausse le son. Pour l'usage, voir plus haut, daiko. Dimensions: diamètre des faces, 10 pouces; diamètre des ouvertures de la caisse, 6 pouces; longueur de la caisse, 1 pied. Autre exemplaire : diamètre des faces, 0,405;" longueur de la caisse, 0,408*. Cet instrument présente de nombreuses variétés.
Dai-bijàsi ou ô-kakko, de l'orchestre des kagoura;, semblable au précédent. Dimensions : diamètre des" faces, 1 pied 6 pouces; diamètre des ouvertures dq la caisse, 1 1 pouces ; longueur, 1 jned 6 pouces".
Outa-daiko ou simé-daiko , le plus usuel des ta bours japonais, employé pour diverses danses, a^ tliéàtre, etc.; c'est un kakko élargi et raccourci qu aurait élé employé pour la première fois vers lo4(j à l'orchestre de la Cour; il est posé devant l'exécuJ tant sur un pied spécial, les faces à peu près hori^ zontales. Les cordes sont habituellement rougei r)rangé; les cordes bleu pâle et lilas sont décernées] à litre de distinction k des exécutants de mérite. Dimensions : diamètre des faces, 14 pouces; diamètre de la caisse, 10 pouces; hauteur de la caisse,]
6 pouces 1/2. Autre exemplaire : diamètre des faces,! 0,3; hauteur de la caisse, 0,1; diamètre de la caisse,] 0 224'".
Da-daiko, grand tambour du même système, qui| remplace dans les grandes solennités le tsouri-daikoj de l'orchestre bou-gakou; il est placé dans un cadre| orné sur une plate-forme élevée de trois degrés. Dimensions : diamètre des faces, 6 pieds 3 pouces;! diamètre de la caisse, 4 pieds 2 pouces; longueur,! .') pieds".
Ni-daiko, petite variété du précédent; porté sur] une barre. Dimensions : diamètre des faces, 2 pieds j
7 pouces; diamètre de la caisse, 1 pied 8 pouces;] longueur, 1 pied 3 jiouces'^.
Tsoudzoumi ou yt'iko , tambours en sablier, oui kouré-tsoudzoumi, tambours de Woù, ressemblant aul tchânij koù 59, introduits de Chine au vin" siècle et J peu modifiés. Diverses variétés, dont la plus grandej sert pour la musique dite de Koraa (Kokourye). Dimensions : diamètre des faces, de 8 à 12 pouces;) diamètre des ouvertures de la caisse, de 3 pouces l!2 h 9 pouces; longueur, de 10 pouces à 18 pouces".
INSTRUMENTS A VENT
A cette classe appartiennent les trois principales formes de diapason employées pour l'ancienne musique'*.
a) Une série de 12 tubes de bambou ouverts aux deux extrémités et attachés à la façon des tuyaux de la flûte de Pan 75; les dimensions sont telles que chacun donne le son d'un lyfi, quand on y souffle en fermant l'ouverture inférieure avec le bout du doigt; ces 12 tubes ne sont qu'une réduction des 12 lyfi (japonais, rilsou); ils portent donc le nom de l'ilsou-kumn (prononcé rikkwan). Le rikkwan normal de l'Empire est déposé dans une bonzerie de Kyoto depuis plus de mille ans. Le bureau de la Musique impériale conserve avec grand soin un rikkwan encore plus ancien, qui est en excellent état : le plus
8. I, h. VIII. p. 48; h. IX, p. 21. — II, p. 198. 0. Il, p. 200.
I, h. VI, p. 10; h. VIII, p
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lonf< des luyaux donne ré,. Diamètre externe, 0,016; diamètre interne, 0,011; lonf.'ueurs, de 0,118 àO,07.
6) Une série de 12 Iniif.'uettcs de métal disposées dans des tuyaux de lianibou, i>u en cercle aulour d'un jielit réservoir d'air ivoir clu'iifi 103'.
c) L'n petit tulie de baniliou ou d'ivoire formé par un bout et peicé de trois trous d'un côté, d'un seul de l'autre; le son est iMoiluit en i.'rattant de l'oncle la paroi mince qui bouche le cylindre; on ferme tels ou tels des trous. Diamètre externe, 0,013; diamètre interne, 0,010a; longueur, 0,009. Dislance des trous à l'extrémité ouverte : 1, 0,016; 2, 0,020; 3, 0,033; 4, O.OoO.
Diapason et échelle (I, h. VI, p. 21, pi. VII cl VIII).
kourye), à 6 trous, très mince, jdus courte que la précédente. Longueur, 14 pouces 1/2. Autre exemplaire : longueur, 0,4a ■.
Dzin-gahi, conque militaire, faite d'un coquillage avec embouchure en métal. Longueur, 0,30''. Voir pi'i 86.
llitsi-rihi, chalumeau, kwi'm-tsen chinois 89; sept trous antérieurs, deux trous postérieurs, échelle et notation analogues à celle du iéki. Longueur, " pouces; diamètre interne, de 1/2 ù 1/3 de pouce".
Échelle (I, h. IX, p. 22).
Tcharoumêra ,ha.VLibois, sivù-nii chinois 96; le D' Millier appelle râpa [rappa, chinois là-pù 88; cet instrument existe aussi au Japon) le hautbois, qui est réel-
Trous ouTerts.
ii^ r r ^^r ^ ^
Les instruments les plus usités senties flûtes, dont une est d'origine japonaise.
Chakou-hatsi, c'est le syûo chinois 77, avec un trou inférieur et 4 trous supérieurs seulement; il mesure I pied 8 pouces, d'où son nom. Longueur, 0,42. Cette Iliite droite n'est guère employée qu'en solo, quelquefois avec le samisen; elle a été introduite en 133a'.
Hito-yo-giri, flûte analogue, mais plus courte, comprenant un seul entre-na'ud de bambou-.
Téki, ù-téki, yoko-houé, flûte traversière à sept trous
lement le tcharoumêra. Deux formats 0,31 et0,31«.
longueur
Cho, chêng ou orgue à bouche 103, à 17 tuyaux, dont deux seulement, le second et le neuvième, sont muets (dans l'ordre chinois ces deux tuyaux répondent aux nos XVI et IX). Le D"- Muller indique une échelle presque semblable à celle de M. Piggott (voir ci-dessous) et ajoute que, pour les morceaux japonais, à la différence des morceaux chinois, on n'em-
Échelle du chô (II, p. 185).
y tf r f
qui n'est autre que la ilùte chinoise t) 81 ; la notation est tout à fait analogue. Longueur. 0,433. Autre exeml>laire : longueur, 13 pouces i/2'.
Échelle (I, h. VIII, p. 47 ; h. IX, p. 22).
Yamato-boué, flûte traversière japonaise, présentant deux variétés, adzouma-boué, plus mince, aujoura'hui inusitée, et kagoiira-boué ; cette dernière est laquée et renforcée par des ligatures; elle a 6 trous. Distances de l'extrémité de la Uùte jusqu'à la bouche, 12 pouces 6 : au premier trou, 7 pouces 5; au dernier trou, 2 pouces 6; longueur totale, 17 pouces 3/4; diamètre, un peu moins de 1/2 pouce. Autre exemplaire : longueur, 0,48 *.
Koma-boué, llûte traversière coréenne (ou du Ko-
I, h. Vlll, p. 4T. — Il, p
ploie pas d'accords. La notation ressemble à celle de la flûte avec quelques signes accessoires. Longueur des tuyaux, de 0,16 à 0,43; longueur jusqu'aux trous d'émission, de 0,03 à 0,26'.
INSTRUMENTS .\ COnDEà
Kin no kolo, sitsi-gen-kin, khin chinois à 7 cordes 112, très rare au Japon'". Dans les instruments suivants, modifications du khin, les cordes sont tendues par des chevilles ; le bois le plus employé est le kiri, paulownia imperialis.
Itsi-gen-kin, kin à 1 corde, ou souma-golo, du nom de la localité voisine deKobé où il aurait été inventé en 901 par un noble exilé de la Cour; des khin à 1 corde sont d'ailleurs mentionnés en Chine. La table d'harmonie est une simple planche convexe de kiri; la cheville, très grosse, est placée au-dessus; l'index de la main gauche porte un doiglier d'ivoire pour
G. I, h. IX, p. 20.
I, h. IX, p. 27. —Il, p
0. I, h. Vlll, p. 43; h. IX, p. 22. - 10. I, h. Vlll, p. 43. —II, p. 146.
■II, p. 183.
appuyer sur la corde aux places indiquées par des marques peintes ou incrustées sur la table; on atta-« que la corde (à vide faf^] avec uu onglet, tsomné, en ivoire; l'instrument est posé sur un pied spécial. Longueur de la corde, 0,875; longueur de la table, 1 ,08! Autre exemplaire : longueur de la corde, 2 pieds 9 pouces 1/2 ; longueur de la table, 3 pieds 7 pouces ; largeur, 4 pouces et demi'.
Ni-gen-kin, kin à 2 cordes, ou idzoïimo-goto, du nom d'une province; peu répandu, ainsi que le précédent. La table d'harmonie est creusée; les cordes (toutes deux à vide fa!f,) passent sur un chevalet où elles sont séparées; sur un second chevalet à l'autre bout de la table et dans un anneau de laiton elles sont réunies, mais se séparent pour arriver aux chevilles. Pour le reste, ce kin est semblable au précédent. On trouve aussi des ni-gen-kin en bambou^.
Ya-koumo-goto, koto des 8 nuages, pareil au dernier, mais ayant une vraie table d'harmonie avec fond'.
San-gen-kin. kin à 3 cordes (cordes extrêmes !<< S 3, corde médiane /■«?,>; semblable aux précédents, ayant comme le dernier une vraie table d'harmonie'.
Adzouma-rjoto. kin oriental, à 3 cordes; 3 fils de laiton tendus légèrement dans l'intérieur jouent probablement le rrjle de cordes sympathiques. L'extrémité de la table d'harmonie porte trois saillies avec encoches semblables à celle d'un arc, en vue d'y attacher les cordes; trois ligatures transversales en osier partagent la longueur de la table : par là ce kin se rapproche du yamato-goto''.
Ya-goto .-ce kin à 8 cordes se rapproche d'une part du yamato-goto, d'un autre côté du kin no koto par ses deux longs chevalets bas et par ses chevilles placées sous le fond. Longueur, 3 pieds 7 pouces; hauteur de la table, très convexe, 5 pouces^.
Les kin ou koto qui suivent sont de la famille du sr chinois 116; les cordes sont accordées à demeure, des chevalets mobiles régularisent l'accord, il n'y a pas de chevilles. Le se [sitiou no koto), le tchoû 119 {tsikou no koto), sont mentionnés au Japon, mais sans précision, ils ne sont plus guère connus que de nom. Le tchêng 117 iso no koto) a pris au contraire beaucoup d'extension; le go-kin, kin à 5 cordes, le rokkin, kin à 6 cordes, et plusieurs autres formes encore moins usitées se rattachent à cette série'', qui comprend surtout les dérivés du s6 : ikouta-goto, yamada-koto et le koto indigène yamato-goto.
Le yamato-goto ou iva-gon provient, d'après la tradition, de six arcs liés côte à côte : l'instrument moderne garde au bout de la table d'harmonie les encoches des arcs; des cordes grossières attachent les cordes de soie dans les encoches; les chevalets mobiles, la table elle-même doivent avoir une apparence rude qui rappelle cette origine. La main droite tenant un plectre en corne brosse les six cordes soit d'avant en arrière, soit d'arrière en avant, ce qui donne une sorte d'arpège marquant le rhythme. La main gauche étouffe alors la vibration de toutes les cordes, ou de cinq seulement, et le petit doigt exécute une courte mélodie accompagnant la
1, h. VI, p.
— Il, p. 143.
h. VI, p
Il, p. 144.
voix. On remarquera les ressemblances fondamentales de cette méthode avec celle du hyen keum 201 ; mais le yamato-goto n'a pas de tons et l'accord diffère; les cordes sont numérotées à partir de l'exécutant. Cet instrument n'est employé que pour l'ancienne musique des kagoura et autres pièces indigènes*.
Longueur de la table 6 pieds 3 pouces.
Largeur — de 5 pouces 3/4 à 9 pouces 1/2.
Épaisseur — 2 pouces.
Hauteur des extrémités 4 pouces 1/4. — 3 pouces.
Hauteur des chevalets 2 pouces 1/2.
Échelle (II, p. 139).
Cordes.
pw
Le D'' Millier indique des dimensions analogues, mais donne deux accords tout à fait différents du précédent; la 3'^ corde est accordée en premier.
Échelle (I, h. VIII, p. 42).
Cordes.
La notation marque le doigté comme pour le khîn 112 et le se 116'.
S6 no koto. tchêng chinois 117 à 13 cordes. Une femme de la Cour, la dame Isikawa, se trouvant momentanément en Kyou-chou en 673, reçut un Ichêni d'un esprit de la montagne qui lui montra à en jouer: telle est l'origine de la musique dite tsaiikouai ;/n/.oii, musique du Tsoukousi (Kyou-chou), qui resta longtemps l'héritage des descendants de la dame Isikawa. Cette légende est placée à peu près à l'époque où l'histoire rapporte la fondation du bureau de la Musique chinoise, ga-gakou ryô. Le sô reste en conséquence employé pour l'exécution de la vieille musique chinoise; le doigté et la notation ressemblent à ceux du khin; les onglets sont en carton muni dune petite pointe de bambou, les cordes sont relativement grosses et lâches, les chevalets peu élevés, d'où résulte un son adouci et moelleux.
Longueur de la table 6 pieds 4 pouces 1 /2.
Largeur — de 9 pouces 1, 2 à 10 poucei=.
Epaisseur — 1 pouce 3, 4.
Hauteur des extrémités 4 pouces 1/2. — 3 pouces 1 2.
Hauteur des chevalets 2 pouces.
Les 13 cordes de soie désignées par les chiffre-; de 1 à 10, puis par les mots to, i, kin, toutes de même longueur et de même grosseur, sont accordées uniquement au moyen des chevalets mobiles'". Dans la musique rituelle l'accord variait avec les mois à la laçon chinoise. Le D"' Mùller, parlant de la pratique privée, indique que le chanteur règle la 2" corde à l'unisson de la note fondamentale de sa voix et met les suivantes à dislance de 2''«, 3"= mineure, 5", 6" mineure de la deuxième corde. La l"' corde est ensuite mise à l'unisson de la '6", ou à l'octave infé-
I, h. VI, p. 16; h. VllI, p. 43. — H, pp
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rieure si l'exécutant a droit ;ï cotte disliiictioii'. Ku supiiosarit ul^ comme note loiidamentale, on a donc l'accord suivant :
Corde»
M. Picu'olt indique cinq accords différents, ciiacun subdivisé en deux variétés- :
Sô DO koto
to î kin
Cordas , a L îi
o-DJô y^ I J^ p f I I p p r I E
Bina 2,4
1 HYO
WO-SIKI
6 SOUI-DJO
■ j| tf
7 ITSI-EOTSOtr
:ri:
*Sf^
SO-DJO
gfe
^yfTTJT
■^^»it J f r 1* S
Les accords 2 et 6 appartiennent au mode de 1^®, les accords 3 et 7 sont du mode de 6'^, les six autres dépendent du mode de o*"^ (voir p. 117, etc.); le rapport entre les deux termes de chaque couple n'est pas constant. Il y a là des traces de la théorie chinoise des systèmes, mais ces traces sont défigurées. Les noms employés permettent les rapprochements suivants :
koû-syèn
Japonais.
dan-kin.
hyô'djô.
châ-zetsou.
5(mO-"jOH.
nécessaires, si l'on voulait relier cet ensemble, tenu au Japon pour chinois, avec ce qui est connu de la musique chinoise.
Ikouta-goto et yamada-kolo. Ces deux koto, instruments par excellence du Japon moderne, sont presque semblables au précédent : même nombre de cordes, même emploi des chevalets mobiles; mais, dans le second surtout, les chevalets sont plus élevés, les cordes plus résistantes et plus tendues, les onglets en ivoire sont plus durs; la note a donc une netteté et une vigueur inconnues au sô no lioto'.
[kouta-poto. Yammhi-kolo.
Longueur de la table 6 pieds 3 pouces. 6 pieds.
Largeur 9 pouces 3/4. 9 pouces 1/2.
Épaisseur 3 pouces. 3 pouces.
Hauteur des extrémités 5 p. — 2 p. 1/2. 5 p. 1/4. — 3 p. 1/2.
Hauteur des chevalets 2 pouces. 2 pouces 1/4.
Ces différences de construction peu considérables ont changé le caractère de l'instrument et permis la naissance de la musique japonaise moderne, très distincte de l'ancienne et de la musique chinoise.
Au svi" siècle, le tsoukousi-gakou était encore en grand lionneur en Kyoïi-chou, surtout parmi les bonies; et c'est ainsi qu'un aveugle, musicien déjà consommé, Yamazoumi, vint du nord étudier et prendre ses degrés vers 1612; il choisit alors le nom de Yatsouhasi et s'établit àÉdo. C'est lui qui perfectionna le sô et qui créa les formes de la musique moderne, le koumi et le dammono, sans rejeter les courtes chansons, outa, usitées de tout temps; il choisit ses sujets surtout dans les romans célèbres de l'époque. Le dammono se compose d'un nombre variable de morceaux ou rfiin^ et est souvent nommé d'après le nombre de ces morceaux; chaque dan compte 52 hyôsi ou mesures; le premier morceau peut avoir 54 mesures, et le dernier 30. Le dammono est purement instrumental et est conçu dans un style sévère. Le koumi, plus orné, est toujours accompagné de chant; les différentes parties répondent aux vers, outa, et sont nommés premier vers, second vers, etc.; un outa comprend 8 sections, et une section 8 hyôsi. Le principe le plus
Exemples de kaké (II, pp. 115, 156).
ft^r ij-ij^
rj^J.pUJ \hî
wm
saillant du développement est le retour fréquent d'une courte phrase, kaké, ou formée des mêmes notes
diversement disposées, ou transposée sur d'autres cordes^.
Yatsouhasi fut aidé dans ses travaux par ses élèves; c'est de son école que sortirent Ikoula et Vaniada
(xvni® siècle), qui portèrent le koto japonais à la perfection. L'enthousiasme fut grand; toule une symbolique naquit à propos de l'instrument : le koto est un dragon, ses parties sont le rivage, la mer, la corne du dragon, etc.^.
De l'accord normal du koto^ résulte l'échelle pentatonique a), si l'on admet à la japonaise que la 2° corde donne la note fondamentale : M. Piiïgott déduit de là assez naturellement une tendance au mode mineur, pour lequel il faudrait une 4^*^ (si) et une "î® (mi). L'échelle japonaise retournée 6), différente de la gamme classique chinoise c), se rapproche au contraire de la gamme d] admise pour la llùte, p. 113; mais il n'y a sans doute pas lieu d'insister sur de telles ressemblances, les échelles prenant leurs
vraies valeurs par les relations perçues entre les degrés et qui échappent à l'étranger.
Chinois.
ying-tchông
Japonais.
sô-djô.
iiou-chô.
wô-siki.
ran-kéi.
baii'Sikî.
sin-zen.
kami-mou.
Voir le dictionnaire Cen kai, Tokyo, l8'.ll,au mol rf/otî niritsou {zihti niritu), p. 465.
1. II, pp. 1H8, i42. Le ikouta-fioto,']o\i{: surtout dans l'ouest et par les femmes, est plus orn6 ; le yamada-koto . K-paudu dans lest du Japon, est d'aspect plus s6vère, louL y est sacrifia â la perfecticn de la construction, d'où résulte la qualité du son.
2. Dans la musique de kliîn, p. 167, etc., les morceaux qui forment une suite s'appellent twan = dan.
II, p
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Les cordt'S sont imimnécs comme celles du sô i)o Unlo.
) accord norm;il; 2, la 13» corde, Ai»i, est à PS*" de la 10°, lijoû: 3, les principales cordes sont haussées d'une .")'"■ 4, échelle hexatonique; o, Iran-^iio^itioii de 1; G, comparer ;ï ï; ", Iranspositicm do I. On emploie
Accords du koto (II, p. 92, elc).
Cord Lj{ 1 f^nd.S 4 S 6
9 10 lo '
2 id'kio-djoàt
j j J F r r r J P ri^
3 id
4 AKEBONO
î^Éà
5 KOUMO
fond.
6 SAKOURA
7 IVVATO
^^■r.rxlLrt
fond.
Sflîïa sakoura fen koumo-i) Les cerisiers en fleurs (II, p. 107).
fa=
r r M- ijj
I OUTA
rtjsj^,irc/i^^;j^
fK*^ n
i=^ii' 'jTmTf I r r I
^ÎS
j Jl^j IJ lt^-f?^T ip-^^ l/^fiJ^J
j j y j j ' jj^
^fg
Ra//.
*fe
n.OIITA.
jj ijjK' M r^^
/ "j^TT^r I r r K i jij- 1^ r '' i r ^}^^^
'jTTJTrr iW ir Mr rj^
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JAPON 25t
Kasoitga mode, Sur le chemin du temple de Kasouga (II, p. 125) Allcgrelto. ^ ^ _ A,eel
^fei
aTempo.
<j|, V j iiJ iiiJ'i'j'j I p'^ji f I J) jjj,'^ I p'^j •, I J^J^j., ^ I
RaiL
aTempo.
aussi des accords mixtes pour faciliter le passage d"un accord à l'autre dans l'exécution d'un morceau. Les trois principaux accords (1, 5, 7,) sont employés comme tons différents pour la transposition.
Le doigté ressemble à celui du khîn 112, avec des arpèges, des glissés très variés, des assemblages convenus de 4 ou 5 notes, des accords plaqués, surtout 6''^ et 8'^'', moins souvent .5'". Le principe de la notation est le même que pour le khin : on écrit la corde et le doigté. Le rhythme est marqué nettement par des points de formes diverses placés au milieu de la colonne et représentant le hyôsi et ses divisions. D'autres indications sont données pour les pauses, pour accélérer ou ralentir, etc.'.
Biica. phi-phà ou guitare chinoise 123, introduite vers 93o au relour de musiciens qui avaient été envoyés en Chine. Cet instrument se répandit rapidement; il a surtout servi à accompagner les danses bou-gaUou, et d'autre part les récitations du Héiké monogatari ainsi que d'autres romans ou poèmes, récitations en grande faveur dans l'ancien Japon-. On trouve deux formes du biwa différant légèrement toutes deux du phî-pluV moderne; toutes deux se jouent avec un plectre, batsi.
BoiKjnkou-biira, plus massif, avec 3, 4 ou 5 marques anguleuses plus hautes que les tons semi-cylindriques du phi-phà, sans autres marques.
Satsotima-biua, employé pour les récitations épiques, plus léger; ayant en tout 4 tons anguleux encore plus élevés que ceux du précédent^.
Bougnkou-hiwa. Salsouma-àiwa.
Longueur lolale. ... 3 pieds 3 pouces. 3 pieds. Long, du manche . . S pouces 5. 1 pied 1 pouce.
Long, de la table. . . 1 pied 4 pouces. 1 pied 1 pouce. Épaiss. de la table. . 2 pouces 5. 2 pouces.
Distance du chevalet
au 1" ton 2 pieds 1 pouce. 1 pied 5 pouces 5.
Haut, des tons pouce 3/10 à 4/10 de 1 pouce à 1 pouce 5.
Les accords varient avec les mois comme ceux du sôno koto auxquels ils correspondent (voir plus haut,
Il, p
so no koto). On joue toujours en arpèges par le choc du plectre sur plusieurs cordes voisines; seule la première note de l'arpège est écrite.
Gekkin, semblable au yur khîn vulgaire 134; deux des cordes sont en til^, les deux autres en so/3. Un fil de laiton placé dans le corps ajoute sa vibration au tremblement des cordes frappées successivement par le plectre. Les chansons exécutées avec gekkin sont toutes chinoises et modernes*.
Le {/en-kan paraît différer des anciens instruments chinois de même nom hjiièn hycn 1311 qui sont à présent mal connus; il est semblable au yué khîn de l'orchestre mongol 135; même échelle que le précédent^.
Samisen, sân hyèn chinois 137 ; introduit des Ryoukyou vers 1560, cet instrument est devenu le plus populaire au Japon et a partiellement remplacé le biwa'^. Dimensions, voir kokyoù.
Accords (II, p. 173).
tf
Cordes.
tf
Kokyoù, sorte de violon que les uns disent originaire de l'Inde, les autres de la Chine; cet instrument paraît usité depuis deux cents ans au plus; il ressemble beaucoup au samisen ; les seules dilTérences sont les dimensions moindres, la présence d'une
Il, p
6. I, h. VI. p. 18. — II. p. 173, etc. En raison de la siraUitudc du samisen et du sdii hyên, il semble improbable que le samisen soit d'origine portugaise, quoi qu'on en ait pensé.
EXCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO\XÀmE DU CONSERVATOIRE
quatrième corde, qui double la troisième, et l'usage de Tarcliet, l;i/où; le nom indique peut-être une imitation du Ivolcin.Cet instrument est peu employé'.
Accords (II, p. 176).
Saiiiiseu.
Longueur de la caisse. . 7 pouces 3/4. Larïeur 7 pouces.
Kolajoù.
5 pouces 1 2.
4 pouces 9.
2 pouces 3.
Épaisseur de la caisse. . 3 pouces 1 '2. 2 pouces ;
Longueur du manche. . 2 pieds 3 pouces 1/4. IS pouces
Kéihin : c"est le hoù khîn vulgaire 152 ou thî khîn
Kokin : voir ei'il hyèn 153'.
Téikin : voir hoù khîn 148, cf. 149^
ORCHESTRES ET CHŒURS
Le yamato-goto^ et le vamato-boué sont les seuls instruments indigènes du Japon; l'invention en remonte au jour où la déesse Amé no ouzoumé vint danser devant la caverne qui servait de refuge à la grande déesse du soleil offensée par son frère. Le yamato-goto a place aussi dans la légende de l'impératrice conquérante Zin-gè), mais la même légende parle déjà de musiciens coréens. A l'époque historique, à partir de o34, des Japonais vont apprendre la musique en Corée, puis en Chine; des Coréens viennent exercer leur art au Japon sous la protection
Il, p
i. II, p. 178.
5. Un yamnto-goto qui date de 738, existe à Nara ; il ne diffère pa? des instrumcnls modernes, sinon par une largeur moindre.
6. Le premier orchestre de musique européenne qui ait existé au Japon, est celui de la garde impériale, à Tokyo; il a été formé par M. Leroux, chef de musique de l'armée française, qui faisait partie de
du prince héritier Chô-tokou (.Ï72-G21). En 6';3 on trouve des musiciens coréens et chinois attachés à la Cour; au début dti siècle suivant, l'empereur Mommou établit un bureau de la Musique chinoise classique, ija-i/akou rijù, qui (724) comptait 39 musiciens chinois, 26 du KoudaraiPaiktchei), 4 du Siragi (Sillâ), 62 et 8 d'autres régions de la Corée difficiles à préciser; les musiciens chinois avaient pour principal office l'exécution des danses chinoises rituelles, bougakou, et des divertissements musicaux, san-gakou.
Le Ga-gakou ryô, transporté à Tôkyô, a encore une existence officielle; les musiciens sont les descendants de leurs prédécesseurs antiques dont ils perpétuent les noms. Ces maîtres, en vieux costumes chinois, exécutent leurs airs et leurs danses au Palais dans quelques fêtes. Plusieurs morceaux sont conservés intacts depuis l'origine, aftirme-t-on; d'autres s'y sont peu à peu ajoutés, dont le plus récent n'a pas moins de cinq cents ans. Mais depuis la Restauration (i868i, les musiciens ont été obligés d'apprendre, outre les instruments indigènes, chacun un instrument européen, et autorisés à former avec des artistes libres une société, méi-dzi on gakou kirai, qui donne des concerts publics : innovation dangereuse pour l'art traditionnel. En 1870, les musiciens impériaux avaient plus de 40 élèves; je ne sais combien il y en a à présent. L'enseignement était organisé de la manière suivante : chaque partie instrumentale de toute mélodie est représentée par une harmonie imitative écrite en caractères syllabiques (partie de hitsi-riki : té-é-rou ré-é ta-a ré-é, ta-a ira-a, etc.; partie de téki : to-uo-ro-lio rou-ou-i, to-ii:o-rou-riro-wo-i, etc.), que l'élève apprend d'abord par cœur; l'instrument n'est touché que quand ce texte est su, il s'agit alors seulement de copier les doigtés, le jeu du maître".
L'orchestre de ga-gakou comprend les voix seulement pour les morceaux japonais, la musique coréenne et chinoise au Japon étant instrumentale; la voix n'est jamais posée nettement, la note est introduite par un chevrotement, de même que la note du koto est si souvent encadrée de glissés; la partie vocale est à l'unisson de la partie de chô. Le princi-
et probablement plusieurs corps de musique sur le théâtre de la guerre avec la Russie : tous ces orchestres ont été organisés par les élèves japonais de M. Leroux.
Eu 1879, un recueil de chants européens et japonais fut distribué dans les écoles; l'année suivante fut formée à l'Ecole normale supérieure xme section musicale, qui bientôt envoya ses élèves comme professeurs dans les principaux centres universitaires. C'est de là qu'est sortie l'école de musique actuelle instaliéeau parc de Oubéno et devenue indépendante
Hymne national.
Ri_ini_ga
yo
wa
tsi
yo.m.
ya-tsi yo_ni sa_za_rej
ff
3EEÊ
na.n-te
sï- DO i_ wa_o_lo
kû-ke.no mou _sou
ma - de.
1 ancienne mission militaire. D'après des rcnsci^emenls fournis il y a quelques anm'cs à M. Lavignac par la Légation de France au Japon, M. Leroui. aurait choisi et harmonîsi.'' une ^-iciHc mélodie pour en faire l'hymne national /u»i(Vya^o-ira; d'autre pari, M. F. Eckert (Mitthcilungen, etc., Ed. 111, p. 13I1 revendique aussi rhonncur d'avoir choisi et harmonisé l'hymne.
Récemment ,1904-1905) il existait en outre la musique de la division d'Usaka, la musique des équipages de la flotte à Tarseual de Yokosouka,
en 1S99. Celle école a trois séries de cours : a) cours normaux d'une durée de 3 ans, dont tes élèves, presque tous boursiers, s'engagent à enseigner pendant 5 ou 7 ans dans les écoles publiques; b) cours réguliers dune durée du 4 ans ; c) cours libres. Le nombre des élèves est en progression constante. Ouclques-uns, après leur sortie de l'école, sont allés étudier en Allemagne, attirés vers le pavs «le leurs professeurs : en effet, deux professeurs sont Allemands, un est Autrichien, les autres sont Japonais ainsi que le directeur.
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pal clKiiiU'ur niarqiio la mesure avec les claquettes, lustruuients : c/i'i, qui expose la inélodie; liilsi-riki ; ô-tiilii : ces trois instruments en nombre Cf;al; de plus, occasionnellement et diversement combinés, bitra, sô no kolo, yamato-goto, kakko, daiko, vh'Jko, xjôko ou Isoudzoumi.
La musique étrangère pénétra donc partout au vin° siècle, même dans le culte national; là toutefois il subsiste des traces doscliieurs indifjènes. Pendant lonplemps Torchestre de Nara, l'ancienne Capitale, .tait aiqielé cbaque année à Kyoto au Palais impérial pour quelques cérémonies; ses ciiants, accompaj;nés avec le Uolo et la lliite, se maintinrent sous le nom de (i-uutu et tatsi-oula et furent la base des ku- 7')Mrrt, pantomimes rituelles célébrées au Palais et lans quelques temples, ainsi au Kasouga de Nara, ,iu l)ai/.in-poù en Isé; de bonne heure une estrade, une sorte de scène fut dressée pour ces ballets. Uès le début, au Japon comme en Cliine, l'union est étroite entre le cliant, la musique instrumentale et la danse. Ces pantomimes, mentionnées dans les vieilles annales, sont en partie d'origine populaire; arrangées en suites de scènes, elles rappelaient les légendes mythologiques et autres, par exemple la retraite de la déesse du soleil dans la caverne , la désolation des dieux, le moyen qui l'avait décidée ;'i rendre la lumière au monde. A travers beaucoup de changements ces danses subsistent auprès des grands temples sintoistes; elles sont tenues pour actes religieux, et le pèlerin peut, pour quelques rin, faire célébrer en trente secondes une réduction du ka- :;oura et attirer la bénédiction des dieux, tandis que d'autres kagoura solennels sont chaque année représentés dans le sanctuaire du Palais. On possède le texte d'une cinquantaine de chants de cette espèce qui remontent aux ix° et s° siècles. C'est à cette l'qiociue, entre 901 et 922 (période Kn-gi) que fut formé un chœur de 140 musiciennes et danseuses à qui furent confiées les pièces purement nationales. Cet orchestre toutefois ne resta pas sans mélange, puisqu'on y trouve le kakko, le chôko, le sô no koto; aujourd'hui près des temples le kagoura comporte llùtcs, daiko et kakko; au Palais on joint le chalumeau à la llùte et au koto japonais. Un troisième orchestre de la Cour fut celui des aveugles joueurs de biwa; on les fit venir du Salsouma, où a paru la forme nationale de cet instrument. Plus tard, hors iu Palais, les aveugles musiciens se multiplièrent ■t se firent entendre dans tout le pays; bientôt, au xn» siècle, ils se groupèrent autour des bonzeries et se rasèrent la tète comme les bonzes : d'où ils furent appelés biwa-bozou, bonzes à biwa.
L'influence populaire s'exerçant de manière continue fit admettre de nouveaux divertissements à la Cour et chez les nobles : tels, les saibani. plus variés que les kagoura, chansons des caravanes du tribut, dont il subsiste un recueil (texte seul) du ix" siècle (années Djô-kwan, 859-876); tels, les adzouma-mahi des provinces de l'est; tels encore, les ro-éi et les ima-yô outa d'inspiration bouddhique (les premières remontent à la fin du viii siècle) ; tels, des chœurs imitant les actes de la vie quotidienne, le ta-mahi, danse des rizières, mentionné en 671 et dont le nom rajipelle le denijakou, chœur des rizières, cité en 1020 '. Ce ballet, où dominaient les exercices d'acrobatie, était accom-
1. Cette inspiration populaire n'est pas limitée au Japon antique ; bien plus récemment et encore aujourd'hui on trouve : tcha-dzoumi outa. ctiansondclacueillelleduthé; mari o»M, chanson des jeunes lîlles
pngné par les (li"ites, par le daiko et le Isoudzoumi; il fut quelque temps exécuté jiar les bonzes, que l'on retrouve vers l'origine de pres(|ue tous les arts du Japon; dés la lin du .\n" siècle il devint la propriété d'artistes spéciaux, (pii eurent jilusieiirs scènes à Kyûlo dans la seconde moitié du xiii" siècle ; l'ancien clioiur des rizières s'était développé, diversifié et portait le nom de denijakon no no, art du dengakou. l)'autre part, depuis le milieu du î.V siècle, les grandes fêtes religieuses se terminaient par des pantomimes humoristiques aux(pielles on avait donné le nom chinois de aun-riakou; des san-gakou venus de Chine appartenaient déjà au Ca-gakou ryô ; ils ne purent être étrangers à l'apparition de divertissements analogues; les uns et les autres, comme ceux de la cour des Thàiig et des Ilàn, comportaient des tours d'adresse, des exercices propres à exciter le rire, danse sur un pied, farces jouées par des nains, etc.; à un moment qu'il est difficile de fixer, peut-être sous rinlliience des récitations épiques des joueurs de hiwa (le Héiké monogatari, leur thème favori, est (lu premier quart du xiii"> siècle), on trouve sous le même nom des pantomimes sérieuses et qui viennent puiser aux vieilles légendes nationales aussi bien qu'à l'histoire récente. Indépendamment de cette évolution, le nom a changé suivant les lois d^ la phonétique japonaise et est devenu sarourjakoù, écrit par un jeu de mots avec des signes qui veulent dire ballet ou pièce des singes.
Comme il était habituel au Japon, l'exécution de res ballets fut la propriété de quelques familles; ijuatre d'entre elles, à Nara, et avec elles plusieurs fionzes, tirèrent des pantomimes le drame lyrique, sarougakou no no ou simplement noijakou, que l'on pourrait appeler opéra ; les idées souvent pessimistes et le style permettent de croire que l'action des religieux bouddhistes fut prépondérante. Ces œuvres consistent essentiellement en une action très simple, fabuleuse ou anecdotique, représentée sur une scène sans décors par plusieurs acteurs costumés, au moyen de gestes et de danses, de monologues et de ilialogues partie déclamés, partie chantés; à quoi s'ajoutent des chœurs etun accompagnement instrumental. Le caractère habituel des nô est tragique; dans quelques-uns paraît un bouffon, kyôgen; ou une pièce burlesque, kyôgen, est jouée entre deux jnèces sérieuses : reste des acrobaties et des farces i[ui remplissaient les vieux dengakou et sarougakou. La plus ancienne mention d'une représentation de iiô est de 1446. Les 2.ï0 nô que l'on possède et qui sont encore joués aujourd'hui, ont tous été composés lie la fin du xiv° siècle à la fin du xvi". Si l'on tient compte des relations du Japon, surtout des religieux, avec la Chine, et si l'on fait attention que la période de floraison du drame chinois est justement celle des Mongols, le xiv siècle, on conclura qu'ici encore le modèle chinois a inspiré le Japon, a surtout donné l'idée de combiner tous les éléments dramatiques préexistants : les nouvelles œuvres japonaises différent sensiblement du prototype étranger. Les musiciens en costume d'apparat sont rangés au fond de la scène; l'orchestre, aujourd'hui comme jadis, comprend une flûte et trois tambours, outa-daiko, grand isoudzoumi et petit tsoudzoumi; dans une seule pièce on ajoute une paire de cymbales de cuivre ; les chants des solistes sont de nature très particulière : ce sont
qui jouent à la balle; ousou-biki oiito, cbant du mortier, qui imite le bruit régulier du pilou retombant sur le riz, etc.
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plutôt des cris proférés en mesure et dans un certain ton; le chœur, plus doux et bien rhythmé, reste dans les notes basses.
Comme la musique chinoise, gagakou, bougakou, et les vieux chœurs indigènes, kagoura, etc., étaient appréciés surtout à la Cour et autour d'elle, de même les nô se développèrent principalement chez les chôgoun Asikaga et chez les daimyô. Avec la pai.x des Tokougawa (1600) et la formation des classes moyennes, naquit sous plusieurs aspects une nouvelle forme d'art, dont l'origine est à chercher dans les récitations épiques accompagnées du biwa et du samisen. Un joueur de samisen, Sawazoumi, eut l'idée, vers 1600, de réciter de la sorte des scènes d'un roman alors célèbre, Djo-rou-in. puis d'autres romans analogues; un peu plus tard des marionnettes représentèrent l'action à mesure qu'elle était chantée : cette combinaison, appelée aussi djôrowi, eul rapidement un très grand succès à Édo, puis à Ôsaka; elle rejeta dans l'ombre les nouvelles pantomimes dansées, les tentatives d'un théâtre nouveau, kabouki, qui apparaissaient à la même époque. Le djorouri resta florissant jusqu'à la mort de son principal maître, Tsikamalsou (1724); mais celui-ci déjà emprunta beaucoup au kabouki, continuant d'exister parallèlement; il écrivit lui-même pour les acteurs. Ainsi naquit la forme moderne du théâtre.
L'orchestre y a un rôle important; il comprend deux samisen, deux outa-daiko, deux tsoudzoumi, une flûte, deux gongs, auxquels on ajoute, suivant les be-
1. 1, h. IX, p. 21. — 11, pp. 12. 24, etc. — D'K. Florcnz, Geschichte der Japanisclicn Liltfratur, 2 vol. in-8«, Leipzig, 1904, 1005, pp. 246, 370, 571, etc. — Capt. F. Brinkley, Jnpan, its liistory, arts and literaUiTe,i3. vol. in-8», Londres, i!l03 : voir tomes 1, 111,1V. VI. Plusieurs renseignements ont été tirés d'une note manuscrite émanant de la Légation de France au Japon (1!I04 ou 1905) et appartenant â M. Lavignac. — Le Bulletin de l'Ecole française d'Exlrême Orient, 1909, pp. 251 et
soins, koto, kokyoû, chalumeau, etc. Les chanteurs se divisent en ténors, ouwa-djôsi, et basses, sita-djosi; lesfemmes ne pouvaient, depuisle xvii' siècle jusqu'à une époque très récente, paraître sur la scène avec les hommes'.
Pour la musique moderne de kolo, voir l'hislorique succinct, p. 248.
On a indiqué plus haut l'hérédité de la profession de musicien et le monopole de certaines familles pour telle ou telle forme artistique. Cette hérédité était facilitée par la coutume de l'adoption; souvent un maître, parmi ses élèves, choisissait le mieux doué, le prenait comme héritier et lui laissait son nom; il y avait donc à la fois des écoles et des familles, l'héritier du fondateur étant fréquemment aussi le chef de l'école. Les biwa-bôzou paraissent s'être organisés en corporation au xii^ siècle ; le chôgoun Yosimasa (143o-l490i divisa les acteurs des nô en quatre classes et leur imposa des règles : très peu de renseignements ont été recueillis sur ces divers points. Les musiciens étaient, d'autre part, dans la dépendance de quelques maisons de noblesse impériale, kougé, qui présidaient à l'enseignement, faisaient passer des examens, organisaient des concours; les titres et distinctions obtenus de la sorte étaient très' prisés 2 et procuraient un revenu aux maisons nobles dotées de ces privilèges. C'est ainsi que les Housiniipatronnaientles joueurs de biwa, les Yolsouzi présidaient au sô no koto, les Zimyô-in au chant, les Yosida protégeaient les musiciens aveugles'.
707, a publié une élude très poussée où rauteur, M. N. Péri, insiste surtout sur le côte théâtral et rhyUimique des nô {Etudes sur le drame lyrique japonais).
2. On autorisait ainsi l'usage de cordes d'une couleur spéciale, le droit d'accorder d'une façon particulière, etc.
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ap. J
arl.
Br.
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id.
Impr. Nat.
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J. As.
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passim
préf.
rac.
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se.
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traj.
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= (iiigiilii.
= après Jésus-Christ, ^arlicle.
= Atharva Védtt.
^ Brilhmaria.
^capitaine.
=: chapitre, ^colonel, ^commentaire.
^ comparer.
=: cnili.
= édition, édité.
=: exemple.
= figure, es.
, = Histoire Générale de la Slusi/iie (Fétis). = idem.
= Imprimerie Nationale.
= Indische Literatur Geschichle (Weber).
= à la fin du livre, du chapitre ou de l'alinéa. = Journal Asiatique (Paris).
= Kdiya-mdlii (édition du Kâlija-fâstra). = ligne, lignes ou livre.
= largeur.
= lc'n2ueur.
= Monsieur,
= manuscrit, manuscrits.
= Nâlya-fâsira .
= ouvrage cité.
= page.
= çà et là, au travers du livre, etc. = préfixe.
= racine.
= ïtâga-vi^'odlïa.
= Rig Véda.
= Samhitd.
^ Samgîla-darpanii.
;= Samgita-pànjata.
^ Samgita-ratnâkara.
= siècle après Jésus-Christ, ^sanscrit.
= Samglla-Sâra-Samgraha (éd. S. M. Tagore). = suivants, suivantes.
= tome.
=: traduction, traduit, ^voir, voyez.
=: volume.
NOTE PRÉLIMINAIRE
Dans la transcription des mots sanscrits, qu'on rencontre assez fréquemment dans cette Étude, nous avons suivi la méthode la plus simple et la plus usuelle.
Il suffira — pour obtenir une prononciation suffisante des vocables sanscrits — d'observer les conventions suivantes :
ai et au sont diphtongues et se prononcent ai et aoii ■
I accent rirconflexe indique la voyelle longue. 0 et cA = tch.
g est toujours dur.
;■ et;A = dj.
s sonne toujours dur.
sh = ch français ou sh anglais.
Les consonnes /i;iff«,i/t.s ( analogues aux dentales anglaises et qu on prononce en relevant la langue vers le palaisl, les diverses nasales autres que m et n, l'r voyelle (qu'on prononce approximativement comme la consonne r en la faisant suivre d'un ; très bref) 1 musvara et le visarga ne sont pas marqués.
II nous arrivera toutefois exceptionnellement — surtout dans la transcription de quelques noms modernes — de nous départir de ces règles : ce sera alors pour nous conformer à l'usage prédominant. " '
INTRODUCTION
Utilité de l'étude des manifestations artistiques du passé. — » Il n'est pas possible, dit quelque part Richard Wagner, de réfléchir tant soit peu profondément sur notre art, sans découvrir ses rapports de solidarité avec celui des Grecs. En vérité, l'art moderne n'est qu'un anneau dans la chaîne du développement esthétique de l'Europe entière, développement qui a son point de départ chez les Hellènes. » Le hardi novateur aurait pu étendre la portée de ce jugement jusqu'aux anciennes civilisations de l'Orient, dont le contact a été, du reste, si habilement mis à prolit par les artistes et les penseurs du peuple grec, au.\ divers moments de son histoire'; il
1. Au jugement de MM. David et Lussy {Histoire ,1e la notation musicale depuis ses origines, Paris, Impr. Nat., 18Si, p. 17, 30), a le système des Grecs n'est assurément pas originaire de l.'ur pays ..'. . Il est permis de supposer, .ijoutent-ils, que Pythagore a rapporté d'Ofient le système musical qu'adoptèrent ses concitoyens de l'Hell.ide... Ce sont des étrangers venus de llnde. de la Perse et de l'.Uie Mineure, ce sont les Phrygiens Hyagnis, son fils Marsyas et Olympe, les Thraces Linos, Thamyris et Orphée, qui importèrent la musique en Grèce. Nous croyons donc, sauf meilleur avis, que le système tonal hellénique est originaire de llnde, et peut-être de la Chine; les instruments grecs étaient d'origine asiatique, et nous admettons, avec Fétis, qu'en musique rien ne leur appartient que Ion ne retrouve en Orient, et dans des con.litions de supériorité qui les laissent bien loin en arrière.,. Eiaminons leurs instruments,.,; comparons-les à l'opulenle variété d'instruments que possédèrent les Orientaux, et nous reconnaîtrons que les Grecs, si remarquables en d'autres genres artisliques, ont été. de tous les peuples de l'antiquité, les plus mal partagés en ressources propres à la culture do la musique, a
:iui-ait pu, généralisant sa pensée, faire bénéficier jusqu'à l'Inde même de l'intérêt que présente pour le musicien moderne, comme pour tout esprit curieux (les idées et des manifestations artistiques du passé, l'étude de l'art musical antique.
On ne peut avoir la véritable intelligence et la mailrise d'une science ou d'un art, la pleine compréhension de son domaine ou la vision de ses formes les plus parfaites, qu'en embrassant les diverses phases de son développement dans le passé et dans le présent. Un rapide regard en arrière, en cours de route, au moment de la halte, permet de mieux mesurer le chemin qu'il reste à parcourir dans la marche vers l'avenir et le progrès.
Le passé a connu, l'avenir connaîtra, sans doute, des émotions musicales inconnues au présent. L'histoire est pleine de ces recommencements. La littérature de toutes les époques s'est enrichie d'emprunts; prenant son bien où elle le trouvait, elle a su profiter habilement de recherches patientes qui l'ont souvent conduite à une imitation en quelque sorte créatrice, à une adaptation intelligente des immortelles productions des civilisations éteintes. Les arts plastiques n'ont pas nioius gagné à la soudaine résurrection d'un passé longtemps oublié. Pourquoi n'en serait-il pas de même, à certains égards, de la musique?
Etat de nos connaissances sur la musique de l'Inde. — Mais l'Inde peut-elle nous révéler encore quelque chose de ce passé musical si peu connu, dont la prétendue splendeur, si elle a jamais existé, est depuis longtemps oubliée? — telle est la question que se sont posée les esprits les plus ouverts et les plus éclairés. Les civilisations antiques, il est vrai, diront-ils, nous apparaissent chaque jour de mieux en mieux, et brillent à nos yeux étonnés d'un plus vif éclat, au fur et à mesure que les fouilles gigantesques de nos savants, intelligemment poursuivies, mettent h la lumière les monumenis, depuis si longtemps enfouis, de leur architecture, de leur statuaire et de leur peinture, sans parler des menus objets d'une fabrication souvent inimitable. Mais les productions musicales sont celles qui ont, toujours et partout, souffert le plus des injures du temps. Que nous importe de savoir que le chant et la danse, que le jeu (les instruments, ont été en très grand honneur chez tel ou tel peuple de l'anliquité; que les sculptures de leurs temples en ruine nous ont gardé quelques reproductions de lyres, de trompettes ou de fliites; que nos musées en possèdent de rares exemplaires en mauvais état, dont les étiquettes épellent les noms barbares, — si le principe et les théories de leur musique doivent nous échapper à jamais; si nul morceau de leurs compositeurs nommés ou anonymes ne nous permet de comprendre leurs formules, d'apprécier leurs mélodies, de faire revivre enfin la pratique d'un art prisé plus ou moins haut sans preuves?... (fDeux peuples, — écrivait, en 1875, M. Aug. Gevaert, au début de sa magistrale Histoire... de la Musiijue de i Antiquité ' , — deux autres peuples très anciennement civilisés, les Chinois et les Hindous,
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3. Plus récemment, dans sa thèse si remarquaMc à tous égards sur le Théâtre indien, parue en 1890, le distingué professeur de sanscrit au Collège de FraTice, M. Sylvain Lévi, pouvait écrire encore (p. 368) : H La riche liltérature du Samgita (arts scéniques, musique, chant, danse, etc.) n'est pas môme explorée. Les rares textes publiés jusqu'ici sont édités sans rriti([ue. sans méthode et presque sans profd. >• Et dans l'article magisiral consacré â l'Inde par le même indianiste, dans la
ont aussi cultivé cette branche de la science, mais jusqu'à ce jour leurs écrits musicaux sont restés à peu près inconnus à l'Europe. Aussi longtemps qu'une critique sévère et approfondie ne nous aura pas fixés sur la valeur, sur l'âge et la provenance de cette littérature, — ce travail n'est pas même commencé, — le plus sûr sera de s'en tenir aux sources grecques et romaines, les seules qui nous soient immédiatement accessibles. » Et Kétis^, quelques années auparavant, en 1869, exprimait sincèrement le regret que la rareté des manuscrits et les obscurités de langage de leurs auteurs eussent découragé jusqu'alors les tentatives des sanscrilistes, et que l'étude des ouvrages originaux n'ait pu encore être abordée. Certes, ce que nous connaissons à l'heure actuelle de la littérature musicale de llnde est peu de chose au regard de ce que nous en ignorons encore; mais il serait inexact et injuste de soutenir aujourd'hui que le premier travail d'assemblage et de mise en valeur des nombreux et très importants documents que nous a légués l'Inde ancienne sur son art de prédileclion, n'ait pas encore été commencé. La mine est inépuisable, mais les premiers coups de pioche ont été donnés, depuis l'époque où écrivaient Eétis et M. Gevaert^.
Nous pouvons regretter avec eux que la musique de l'Inde n'ait pas eu déjà la bonne fortune de bénéficier de travaux analogues aux remarquables ouvrages des Weslpbal, des J.-H. Schmidt, des Vincent, des Bellermann et des Gevaerl, par lesquels la théorie grecque a été en partie reconstituée; — • car notre tâche en eût été considérablement simplifiée et facilitée. Nous exprimons, toutefois, l'espoir que nos efforts, pour suppléer aux œuvres de pareils maîtres, ne seront pas tout à fait impuissants à donner une idée suffisamment précise et exacte de ce que fut la musique dans l'Inde aux diverses époques de son histoire.
Méthode à suivre pour la recherche et l'exposition de la théorie musicale hindoue. — « L'histoire et la théorie d'un art disparu, déclare judicieusement M. Gevaert'-, ne peuvent se reconstruire que de deux manières : par l'analyse des œuvres que cet art al laissées derrière lui, ou par l'étude des documents' qui exposent ses principes didactiques. Ces deux sources d'information absentes, toute base fait défaut. " Nous acceptons, pour notre part, le programme qu'entraîne l'adoption de cette maxime du raaîlre.
Il serait toutefois inexact, ou pour le moins exagéré, de soutenir que la connaissance de l'art musical des anciens Hindous se soit jamais complètement perdue dans l'Inde, comme ce fut réellement le cas pour la Ihéorie et les œuvres musicales de la Grèce et de Uome. Malgré les vicissitudes qu'il a eu à subir, au cours des invasions, des déchirements intérieurs, des conquêtes successives qui ont ruiné ou bouleversé les diverses provinces de ce malheureux pays, la tradition s'en est perpétuée jusqu'à nos jours, entre les mains des savants pandits trop méconnus, qui se sont passé le fiambeau à moitié éteint de la merveilleuse civilisation de leurs pères. On a trop
Il Grande Encyclopédie ", nous lisions déjà (p. 710) : " La musique, où les Hindous ont excellé, n'a pas encore été l'objet d'études spéciales. Les raffinements d'une tliéorie trop savante ont paralysé les recherches des Européens; pourtant c'est à la musique hindoue que l'Occident parait devoir son système de notation par les lettres initiales du nom des notes ; il l'aurait emprunté, comme il l'a fait pour les chilTres, aux Arabes, qui l'avaient appris des Hindous. » 4. Histoire de la Musique de l'Antiquité, t. l, p. I.
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la tendance de nier ce qu'on ifjnore, et nous connaissons trop peu l'Inde actuelle pour porter sur elle un jugement aussi sévère que celui (pi'on s'est permis souvent bien lof^èrement.
Los écoles musicales ont brillé Jusqu'à nos jours et brillent encoi'c d'un assez viC éclat au Bengale, dans le centre, et surtout dans le sud de la péninsule, comme nous auious l'occasion de le montrer au cours de notre travail. L'Hindou, éminemment conservateur en toutes cboses, aime et cultive encore sa musique nationale, et n'a jamais cessé de lui faire une larire place dans sun existence journalière.
S'il existait un musicien européen, de grandes connaissances et d'idées larges, suriisamment initié auï mieurs et au.x coutumes de ce peuple, sachant bien sa littérature et les nombreux idiomes qui se parlent à travers la vaste péninsule, qui puisse se consacrer à poursuivre sur place l'étude patiente des débris subsistant encore de l'art ancien et des productions de l'art modeine, on peut raisonnablement soutenir que la musique indienne lui livrerait assez complètement ses secrets, de façon à le dédommager de la peine qu'il aurait prise, pour le plus grand profit de la science.
Caractère de notre travail. — Pour nous, nous ne pouvons i|u'essaver de réaliser une partie du programme (racé plus haut, par une étude rapide et bien incomplète de ceux des documents anciens et ■contemporains actuellenjent accessibles et utilisables'.
Les textes sanscrits sur la théorie musicale, les seuls dont nous puissions personnellement tirer parti, sont nombreux; plusieurs n'ont pas été publiés et restent à l'état de manuscrits dans les bibliothèques européennes ou indigènes. Ils sont, du reste, d'importance bien inégale et de dates ditférentes. Beaucoup d'ouvrages anciens, qui faisaient autorité dans la littérature, et dont l'existence nous est signalée par les écrits postérieurs, ont même échappé jusqu'ici aux recherches incessantes des nombreux missionnaires scientifiques, dont les catalogues ajoutent chaque année une trouvaille de plus aux dépôts des trésors bibliographiques du passé. Il y a donc forcément et il y aura pendant longtemps encore bien des coins ignorés dans le vaste domaine de cette littérature; mais les matériaux existants et abordables pour nous sont suffisants pour permettre d'ouvrir la voie à des travaux plus complets et moins imparfaits. Difficultés inhérentes à une pareille étude. — Pour qui veut entreprendre, en effet, l'exposition claire et précise de la théorie musicale de l'Inde, les diftîcultés abondent. Elles tiennent, entre autres, à deux causes principales. D'abord, et en dehors de l'aridité du sujet, l'esprit de cette musique est à ce point différent de nos idées modernes, qu'il déroute bien souvent nos habitudes occidentales. C'est avec peine qu'on trouve dans notre langue des à peu près, ou des périphrases assez claires, pour rendre les termes techniques dont les Hindous firent toujours un si grand abus. On se perd dans les divisions, les subdivisions et les distinctions puériles dont ils surchargent comme à plaisir leurs minutieuses classifications.
Et cependant, si on ne commence pas par élucider patiemment la lettre et l'esprit de sa terminologie rebutante, il est impossible de pénétrer le caractère véritable de cette musique complexe et originale au
1. Rédigée au cours de l'année 1906. cette Elude était. — conformément auï ensragernents pris. — achevée et remise à l'éditeur dès les premiers jours du mois de janvier 1907.
premier chef. Il nous faudra donc marcher pas à pas, et comme à la découverte, dan--, ce domaine peu exploré, et, dans la crainle que trop de précipitation ne nous é^-are, embarrasser notre exposé de détails peu attrayants, parfois de quelques discussions même, au risque d'être taxé de lenteur et d'inélégance. I, 'fleure n'est pas venue de résumer sobrement et de vulgariser de façon nette et diserte, à l'usage des gens du monde, la théorie musicale hindoue ; il faut d'abord reconstruire ou restaurer l'édifice, avant de vouloir en donner la reproduction réduite et imagée, ou de se permettre les vues d'ensemble.
Une seconde cause des difficultés inhérentes à une étude de ce genre réside dans les variations bien compréhensibles qu'a subies la théorie musicale de llnde, depuis la période védique jusqu'aux temps actuels, en passant par l'époque qu'on peut appeler classique et celle du moyen Age hindou. On se ti-ouve en présence de systèmes aussi nombreux que divergents, et l'on est souvent quelque peu embarrassé pour faire un choix entre les opinions des auteurs de traités musicaux, qui diffèrent suivant les périodes et même chez ceux paraissant appartenir à une même école. En l'absence de données chronologiques suffisamment certaines, dont l'histoire de l'Inde a manqué pour ainsi dire jusqu'à notre ère, bii risque de confondre les époques, et par suite d'établir une théorie composite, partant inexacte, formée d'éléments disparates et contradictoires.
Pour ces raisons et pour d'autres encore qu'il est inutile d'indiquer, ce travail ne constitue à nos yeux qu'une première ébauche liàtive et très imparfaite, préliminaire obligé de la véritable Histoire de la musi'jiie dans l'Inde depuis l'oriaitie jusqu'à nos jours, dont l'apparition est réservée sans doute aux générations futures.
LA IVIUSIQUE DANS L'INDE D APRÈS LA LITTÉRATURE ET L HISTOIRE
Prédilection constante des Hindous pour la musique. — Les Hindous ont eu, de tout temps, une prédilection marquée pour la musique et les arts scéniques. Le grand nombre d'ouvrages qu'ils ont écrits sur le sujet, les nombreux systèmes musicaux qui se sont successivement développés dans l'Inde, les légendes merveilleuses, les allusions fréquentes, les renseignements positifs même dont toute leur littérature est pleine, depuis les temps védiques jusqu'à notre époque, le montrent clairement.
Pouvoir attribué aux accents mélodieux. — N'ous retrouvons dans l'Inde ces légendes bien connues de la Grèce sur le pouvoir magique attribué aux accents mélodieux des premiers musiciens. Le dieu Krishna n'a rien à envier à ce sujet au divin Orphée ou à Apollon. 11 charme comme eux tous les êtres, il anime tous les objets de la nature. « En l'entendant (jouer de la fliite), le lotus, le jamrose, le pandanus et le tchampcà en ont tressailli dans leur cœur-... Les vaches qui entendaient résonner cette fliite demeuraient
i. Bhàgavata-Purdna, X' livre, trad. Th. Pavie, d'après un ms. tiindou'i, .^aVlH, p. 95.
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toutes avec l'herbe entre les dents; — les petits veaux, bien heureux, restaient, la face réjouie, oubliant de boire le lait, iniraobil'es auprès de l'élable; — les gazelles et les autres animaux de la forêt restaient le cou tendu, et ses douces mélodies troublaient les ascètes et les sages. — Ils étaient fascinés aussi, les démons dont les desseins sont pervers ; les rivières se repliaient comme des serpents et suspendaient leur cours. — Détournés de leur vol, les oiseaux se penchaient près de lui, jaloux de ses accents, et, les yeux fermés, ils écoutaient les sons de la tlûte. — Les êtres inanimés devenaient plus brillants sous le soleil en entendant ce son de la flûte ; ils restaient immobiles, les êtres doués de mouvement, dontles allures sont si diverses'. »
On pourrait, il est vrai, faire uniquement honneur de ce ravissement de la nature entière à l'exécution parfaite du héros divin; mais non moins grand est le pouvoir de la musique considérée en elle-même, au dire des récits fabuleux qui se sont perpétués jusqu'à nos jours-.
11 est tel rtiga, ou mélodie, qu'on ne pouvait chanter sous peine d'èti'e enviionné de flammes. Au temps d'Akbar, on raconte que le chanteurKaïk-Gobaul, ou Nayuk-Gopàl, à qui l'empereur avait ordonné d'interpréter le dîpalia. fut consumé par le feu, bien qu'il se fût plongé jusqu'au cou dans la rivière Jumnà. Tel autre râga possédait la propriété d'obscurcir le soleil et de répandre sur la terre des ténèbres épaisses. On cite encore ce fait qu'une jeune tille sauva le Bengale de la famine en faisant tomber par ses chants une pluie bienfaisante sur ce pays dévasté par la sécheresse^. Les 7'iigas wi'javarâli el punàgatodi passaient pour avoir le pouvoir d'attirer les serpents et de leur faire quitter leurs retraites secrètes. On raconte à ce sujet l'histoire d'un certain prince de Mysore, qui put s'assurer de la réalité du fait, en gravissant une colline réputée très riche en serpents venimeux. Aux premiers accords, les serpents accoururent de tous côtés et formèrent un cercle autour des exécutants, dressant la tète et se balançant de-ci, de-là, fascinés par la musique. Puis, dés que les chants eurent cessé, ils s'enfuirent rapidement, sans essayer de faire du mal au prince et à son musicien*. D'autres râgas {ith-atiga et l;i(iinni),a.u contraire, sont plus spécialement appréciés delà gent ailée, il l'exclusion des mélodies d'une natui'e différente; car si, après les avoir exécutés, ou commence un autre chant, le charme cesse d'opérer ^
Ces histoires et ces fables ne méritent pas de nous arrêter plus longtemps; elles ne sont cependant pas tout à fait dépourvues d'intérêt, ne serait-ce que comme un indice de la puissance qu'exerça toujours la musique sur l'imagination des populations de l'Inde. L'Hindou va jusqu'à s'écrier dans son enthousiasme : K II n'est rien de supérieur au chant; — on ne voit rien au monde et pour les dieux même de plus agréa-
II.. XX(, p
'J. Voir sir \V. Jones, ouvr. cité, p. 12S.
3. En exécutant la ynegliara'igini ou vifigh-malldi'. Comp. cap. Day, ouL'i-. cité, p. 9 ; W. Ousclcy. Anecdotes of Iniian Music {/ii7idu .Viisic, p. iC6).
4. Le colonel Meaitows Taylor raconte une scène semblable, dont il fut témoin dans son jardin a Ellichpur, au cours de la capture d'un très srand cobra par des charmeurs de serpents, requis à cet eiTet \Proceedings of ihc lioyal Irisli .-icademu, vol. IX. part I (Uindn Music, p. -23 il.
D. On trouvera quelques légendes analogues dans "ouvrage souvent cité du cap. Day, p. 7-11.
Expcd. Alex., VI, 3, 10 (éd. Didot, p
ble que le chant' », — idée courante dans la littérature, et que le Traité sur le Théâtre de Bharata avait déjà exprimée ainsi : «J'ai entendu en propres termes cette parole de la bouche de Çiva, dieu des dieux : i< Pour moi, je préfère le chant et la musique des « instruments à des milliers de prières et de bains. (< Partout où porte le son pur des instruments et du « chant, il ne sauraity avoirjaraais là rien d'impur''. »
Témoignage des Grecs, etc. — Les Grecs avaient, dès l'époque d'Alexamlre, remarqué celte passion des Hindous pour le chant, la musique et la danse. Arrien' nous les représente se portant à la rencontre du roi de Macédoine, sur les rives de l'Hydaspe, et lui faisant cortège aux sons de leur musique barbare. « C'est que, dit-il, ils sont, comme pas un, amateurs de musique, et pratiquent avec amour la danse, depuis l'époque oii Bacchus et ses compagnons menèrent leurs bacchanales sur la terre indienne. » Mégasthène raconte que le même Dionysos " apprit aux Indiens à honorer les autres dieux et lui-même en jouant des cymbales et des timbales ; il leur apprit aussi la danse satirique appelée chez les Grecs kordax^. » Ailleurs, .\rrien indique encore la musique parmi les procédés dont ils usent pour dompter les éléphants : « Formant le cercle autour d'eux, les Indiens emploient les chants et font retentir tambours et cymbales, pour chercher à les apprivoiser'". »
Au dire deStrabon {Géographie, X, m, 17), les Grecs regardaient la musique, « considérée au triple point de vue de In mélodie, du rythme et des instruments», comme originaire de la Thrace et de l'Asie... << D'autre part, les poètes, qui ont fait de l'Asie entière jusqu'à l'Inde le domaine ou territoire sacré de Dionysos, prétendent assigner à la musique une origine presque exclusivement asiatique. L'un d'eux, par exemple, en parlant de la lyre, dira : Il fait vibrer les cordes de la cithare asiatique"... ». Il nous apprend (XV, i, oo) que les cortèges des rois indiens étaient précédés de timbaliers et de joueurs de cymbales'^. Nous lui devons encore ce renseignement (éd. Miiller-Didot, 82, 18), que « les jeunes musiciennes d'origine occidentale étaient... un article d'importation assuré de plaire dans l'Inde'^... ». Eudoxe de Cyzique, ce précurseur de Colomb, partant de Gadès pour aller dans l'Inde, embarque en guise de cargaison [jio'jT'.zà -iz-x'.o'.T/.ipii... D'après Pausanias (VIII, 23, 6) et Pline (Hist. nul., IX, l.'j), les Indiens fabriquaient des lyres avec des écailles de tortues.
Indications tirées de la littérature classique de l'Inde. — Mais les ouvrages des Hindous eux-mêmes suffisent à montrer la place que tenaient la musique vocale et instrumentale, aussi bien que la danse, dans toutes les cérémonies du culte, dans tontes les occasions de fêtes, à tous les moments de leur vie, en un mot. Sans toucher à la période védique, qui fera l'objet d'un chapitre spécial'*, nous pouvons enregistrer
9. Cette danse est sans doute le tàndava, créé par Çiva (.V.-ç., IV, 13, 251-263, etc.). Arrien. Indica, VII.
10. Indica, 14 (éd. Didot, p.Jl.'il. Comp. Strabo (XV, I, 42) : |jLe>,'.5|iû -;vi xal T'ja~av.j;j.w; et Martianus Capella, De Xttpt. Mercurii et phUolog., I.\ ; " Elephantos Indicos organica permulsos detincri voce compertum. "
IIpoT,YO'JVT2t 6è Tuix~2v:(T-a'. -/ai xu)5o)vo-f6ûOi
13. .M. S. Lévi, auquel nous empruntons cette référence {Note sur les Indo-Scythes, J. As., 1897, janv.-févr,, p. 33l, ajoute : » elles ne s'y distinguaient pas professionnellement des " jeunes filles bien faites destinées à la débauche », que les trafiquants grecs offraient, avec des instruments de musique, aux rois des ports de Guzerate u, iPerip. mar. Eri/thr.. § 49.)
1 1. Voir cil, m, p. 27 i et suiv.
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rapidement quelques-uns des renseignements que foui'iiil îi ce sujet iii litloraluro classiiiue.
Les épopées. — l'es lV'|nuiii(> du Maliàhln'irala. \mtoi'iiMir, du moins pmir les pailles aucicMiios, à l'ère l'Iirt'tieiHie, une ini|iorlance cousidéralilo est attribuée, parmi les autres arts, à la musique. I,ps mailres de mu?i(|ue et d'art scéuique sont eu honneur; nous les voyons, altaeliés à la personne des rois ou des femmes du palais, exercer leurs t'onctions dans les priiieipales cours. Kl, coïncidence curieuse, nous sommes dés lors en présence d'un fait qui nous rapproche singulièrement des coulumos modernes, u Comme en Italie il y a deux siècles, remarque Kàjenilralàla Mitra', dans riiule, bien des siècles auparavant, les eunuques étaient très estimés pour la douceur de leur voix et 1res reclierclu's comme maîtres de musique. " Dans le YmUa-parvan du Mahdblidvata , Arjuna, — obi ij^é, comme ses frères, par un serment, de vivre sous \\n nom et un costume d'emprunt, — se travestit en eunuque, pour pouvoir servir de maître à la lille du roi.
Ce roi, c'est Viràta; sa capitale est Malsya. C'est là que les cinq Pàndavas, exilés de leur royaume depuis douze ans, décident de passer avec Draupadi la dernière année de leur exil, cachés sous des noms et des métiers divers. Arjuna choisit la profession de maître de musique. « Je suis eunuque! dirai-je-; la yrande flèche et la grande corde de l'arc ne conviennent pas à mes habitudes, sire. — Je parerai de bracelets ces deux bras à la peau rugueuse, et j'attacherai à mes oreilles des pendeloques ;i l'éclat tlamboyant. — Je parerai d'anneaux mes deux mains, et, les cheveux nattés sur la tête, je passerai au troisième genre, sire, sous le nom de Vi'ihannalà. — Récitant mainte el. mainte fois des légendes pleines de sentiments elféminés, j'amuserai le roi et les antres personnes dans le gynécée. — J'enseignerai, sire, aux femmes de la cité de Viràta le chant, une danse variée et les divers instruments de musique... Si le roi m'interroge, (sagel Pandouide, je lui dirai : « J'ai habité dans le palais d'Vuddhisthira, et j'ai été le serviteur attaché à la suite de Draupadi. »
Le roi l'interroge en effet, étonné de la vigueur qui perce sous le déguisement de ce faux eunuque, « paré de bouquets, orné de beaux cheveux... ». — n Je chante, je danse, je joue des instruments de musique, noble prince, lui répondit Arjuna; je suis habile dains la danse, je le suis dans le chant. Quille cette pensée, donne-moi des ordres toi-même ; je suis, roi des hommes, le danseur de la reine. Cette forme est la mienne ; je te dirai avec elle une chose qui porte au plus haut point la douleur. Sache, roi des hommes, que je suis Vrihannalà, un lils ou une fille, abandonnée par son père et sa mère. » — u 11 faut donc, reprit Viràta, que je t'accorde une grâce. Enseigne la danse à ma fille, Vrihannalà, et aux princesses de son rang... » — Après que le roi de Malsya se fut assuré que Vrihannalà était versé dans le chant, la danse et les instruments de musique, il en délibéra avec sesdilférents ministres et le vit bientôt au milieu de ses femmes. — Quand il eut observé la constance immuable de celui-ci dans son rôle d'eunuque, il abandonna l'appartement des jeunes princesses et laissa l'auguste Dhananjaya enseigner seul la danse et les ins-
i. Iti'io-Avyans, t. I, p. 430.
2. Nous utilisons telle quelle, malgré ses imperfections, la traduction de Fauche {Mahiibhdrutd, t. V, Viràta-parvan. 5^-56, 305-310), relevée sur des notes anciennes, dans 1 impossibilité où nous avons été, loin de toute bibliothèque, de nous procurer les textes mêmes. La même remarque s'applique à la plupart des citations qui suivent.
truments de musique à la lille de Viriila, à ses amies, à ses suivantes; el le fils de l'àndu (levinl'l'ami de ces femmes. <>
Plus loin, dans le même livre, nous assistons à une sortie guerrière. " C'était un son confus de conques mêlées au bruit des tambours, du hennissement des chevaux et du cri des grands éléphants (iOOO); puis (■218o-'21HS), le roi onlouiieo que tous les instruments de musiipic aillent au-devant de son lils <>. — « Aussitôt qu'ils eurent oui cette parole du prince, tout ce qu'il y avait d'éminent, les tambours, les instruments de musique, les conques, les dames en leurs plus riches costumes, les beautés el les autres, chantant les louanges du roi, faisant résonner les vddijas, les li'iri/as el les panavas, sortirent avec les bardes et les ménestrels. »
Le Uarii'ain(;a , i< Généalogie de Vishnu », sorte de poème épique qui ligure ordinairement en appendice au Maliâbltdrala. auf|uel il est postérieur (iv^-vi» s.), nous montre un travestissement quelque peu analogue à celui d'Arjuna, cité plus haut. Le lils de Krishna, Pradyumna, se cache sous un vêtement de comédien pour pénétrer auprès de la belle Prahhàvati. Il est présenté comme tel au roi Vajranàbha par un liamsa ou flamant, messager d'Indra^ : « Prince, écoutez. J'ai vu un acteur nommé Bhadra, qui a reçu dts munis (ascètes, sorte de saints) une singulière faveur : il peut prendre la forme qu'il veut; sur d'être goiité dans les trois mondes pour son heureux talent, il parcourt tous les pays; il connaît les chants el les danses des Gandharvas', et il s'attire l'admiration des dévas (dieux) eux-mêmes. » — << Il y a peu de temps, j'ai entendu les coules des cdranas (comédiens ambulants), j'ai vu les prestiges des siddlm^ (escamoteurs). Ce genre de spectacle me cause toujours un grand plaisir; mais je ne connais pas encore l'acteur surprenant dont tu viens de me parler. » — « Cet acteur parcourt tous les pays, et il se rend où il croit que son talent sera apprécié; et, en elfet, il mérite qu'on le recherche. »
Pradyumna paraît alors avec quelques compagnons; il s'est adjoint un certain nombre de femmes distinguées par leurs grâces et leurs talents, el de plus un orchestre convenable. « Ces descendants de Bhîma ont bientôt revêtu leur costume, el, sous leur déguisement d'acteurs, ces héros, habitués à des exploits terribles, entrent pour donner la représentation. — Alors ils font retentir les cymbales (ghanas), les instruments à vent {çiisliiras), accompagnés du bruit des tambours mwaja et anaka, les divers instruments aux cordes sonores, aux notes harmonieuses. — Alors les femmes de la race de Bliîma chantent l'air appelé chàlikya sur le mode gândliàra usité chez les dieux, véritable ambroisie de l'oreille, charme à la fois de l'esprit et des sens. — Elles chantent, dans l'échelle mélodique fondée sur le mode gdndhijra, la i< Descente du Gange »; elles exécutent avec un ensemble parfait VdsdrUa, combinaison d'agréables mélodies. — Les Asuras subissent le charme de leur chant que cadencent les layas el les tdlus ; ils écoutent cette œuvre magnifique, la « Descente du Gange », ô descendant de Bharata, et, ravis, se lèvent à plusieurs reprises-'... »
3. ha7-ivamt;a{lai'' aUhi/aya i\e l'éd. de Calcutta, 1830), trad. Lariglois (p. 61)'.
4. .\u sujet des gandharvas. voir ch. 11, p. 2i>0 et ch. IV, p. 283.
5. Narii:ami:a, ch. 155, SOST-'JI. — Cité dans notre Contribution à iàtiide de la tmisigite him/cue. 1S88, p. i 1. Pour les termes techniques relevés dans ce texte, voir le cliap. IV, consacré à la Théorie classique, et le chap. VI {Instruments de tausigue).
C'est ainsi que la troupe Ju faux acteur Bhadra est accueillie avec traiisporls par ces dailyas, habitants de Svapura. « Leur joie se manifestait par de bruyantes acclamations; le visage enflammé, ils se levaient ravis de la beauté du drame, et ils ne se rasseyaient que pour se lever encore. Comme témoignage de leur satisfaction, ils donnaient aux acteurs des étoffes de prix, des colliers, des bracelets, des rivières de perles, dont la blancheur était relevée par l'éclat de l'or et par la teinte sombre des lapislazuli. »
Le pèlerinage à la mer [samudra-yiUrà] est l'occasion de spectacles variés, décrits avec détails. " Les femmes de la ville, savantes dans l'art du chant et de la danse, ravissaient le cœur des Yàdavas (sujets du divin Krishna). Leurs mélodies aimables, accompagnées de gestes gracieux et soutenues par les instruments de musique, les enivraient de plaisir. Krishna avait fait venir Pancacûdâ et ses sœurs de la cour de Kuvera et du palais cj'indra, et il leur avait dit : « Montrez toute votre adresse dans l'art du chant, et la danse, et la pantomime, et la musique... )> Et les nymphes, à la surface des eaux qui les soutenaient comme un terrain solide, chantèrent, jouèrent de la musique et donnèrent des représentations, comme elles font dans le paradis'.
Le même poème donne encore la description d'autres parties de plaisir que s'offrent, avec leurs familles et des milliers de courtisanes, les héros mythiques Baladeva', Krishna et Arjuna^. « Cette fête maritime, donnée aux illustres Yàdavas, était embellie de danses et de chants; les orchestres résonnaient sans interruption... Au son des instruments, les uns dansent, les autres chantent... Nàrada, les cheveux relevés sur la tête en une seule touffe, son luth à la main, va se placer sur le devant du vaisseau, et c'est lui qui, par les sons de sou instrument, conduit la danse... Krishna veut que les milliers de courtisanes présentes à la fête se joignent aux divines Apsaras, pour faire toutes entendre, sur les instruments qui leur sont familiers, des sons que répètent au loin les flots. Mais surtout les nymphes, toujours jeunes et folâtres, accoutumées à faire retentir de leurs accents les ondes du Gange céleste, charment les échos de l'Océan des éclats de leur voix harmonieuse et des accords qu'elles tirent de leurs flûtes ou de leurs autres instruments... Rassasiés et contents, ils mêlent leurs voix à celles des femmes et commencent des chants agréables ou des airs amoureux qu'ils accompagnent de gestes'... »
A la nuit, Krishna avertit l'assistance que l'on va chanter l'air chdlikya, sorte de morceau de concert céleste'. Alors Nàrada prend son luth (vinA) de six octaves (?), sur lequel peuvent s'exécuter les six nhjas
1. Barhmmça, éJ. Bombay, II, cIi. SS, 37-4(i; cité dans S. L^-vi, Théâtre indien, p. 3S6.
2. Id., ch. 145, 146, 147. — Comp. Râjendralàla Mitra, /«(io-Ary«»s, t. 1, p. 430-443.
Baglat-vamça, éd. Calcutta, 1832, XV
6. Nous voyons par laque les grandes épopées de l'Inde elles-mêmes étaient non seulement débitées sur le ton monotone de la récitation orientale {pàtha), mais interprétées également sous la fornie d'un chant véritable. Cette coutume s'est perpétuée jusqu'à nos jours. Actuellement encore, il existe dans l'Inde des classes spéciales de lecteurs et de chanteurs de la prodigieuse épopée du Maliàbhàrata. Les derniers (/ra//lrtAa5) accompagnent leur débit de gestes élégants. Des danses et des intermèdes musicaux remplissent les intervalles des récitations. Un
ou types de mélodies, et toute espèce d'airs; Krishna marque la mesure avec les cymbales; Arjuna saisit une flûte, tandis que les Apsaras habiles se mettent à frapper le tambour mridamja et à jouer d'autres instruments de musique.
Un autre spécimen de cette riche littérature épique, le Ragliu-vamça, « Généalogie de Ràma » , sorte de Ràmdyana abrégé dû au grand poète du vi» siècle après Jésus-Christ, Kàlidàsa, nous montre les deux fils de Ràma, Kuça et Lava, consolant leur mère dans son exil, en interprétant l'histoire de leur père Ràma, sous la direction de l'auteur lui-même, Vàlraiki, leur maiire spirituel '. » A peine furent-ils sortis de l'enfance que, leur ayant enseigné le Véda et les Védângas, il leur fit chanter son poème*, la première voie qui s'otfre aux apprentis poètes... Toute au plaisir d'écouter leurs chants {gitas), les visages baignés de larmes, autour d'eux l'assistance était comme un bois au matin, à l'abri du vent, ruisselant de rosée... »
Les allusions, les comparaisons, les images, les descriptions éparses dans ce poème, montrent le rôle prépondérant qu'avait la musique dans les moindres manifestations de la vie hindoue". Ici', il est question d'un couple, qui entend « les cris, délicieux à l'àme, jetés par les beaux paons, à qui le bruit des roues du char faisait lever la tète, ces kekâs^ brisés en deux et qui ressemblent à la note s/iaf/ja'". » Plus loin (II, 12), « les divinités des bois chantent... au son des roseaux qui, leurs fissures emplies de vent, font l'office de flûtes ». Là (IX, 43), « la liane des bocages, imitant avec ses fleurs la blancheur aimable des dents, murmure, par le bourdonnement des abeilles, un chant délicieux à l'oreille, et ses rameaux, agités par le vent, semblent des mains qui battent la cadence. » Ailleurs (VIII, 41), il est parlé d'une femme en peine, « dont l'étal ressemble, par la fuite de son âme, à celui d'un luth aux fibres détendues ». Par une comparaison d'un ordre tout différent, nous voyons (XLX, 33) (c les joueuses d'instruments aux lèvres déchirées par le chalumeau comme des morsures de dents, aux cuisses écorchées par le pied du luth (vhvl) comme par des coups d'ongles ». Pour annoncer la naissance d'un fils (III, 19), " les sons joyeux et suaves à l'oreille des instruments de musique, avec les allégresses de la danse des plus nobles dames, se répandirent non seulement sous le toit du royal époux de la Maghadaine, mais encore dans les chemins éthérés des habitants du ciel ». De même (X, 77), << les instruments de musique, par lesquels cet heureux père devait proclamer la naissance de ses fils, reçurent des cieux le premier signal, donné par les tambours des dieux ». A l'occasion des cérémonies d'un sacre (XVIII, 3), <i le roulement des tambours, le son mélodieux et profond des instruments
bas-relief de Sanclii (reproduit dans l'ouvrage de M. E. Schlagintweil, India in Wort und liitd, 1, 176), antérieur à l'ère chrétienne, figure une séance de kathakas ; les récilanls tiennent à la main des instruments de musique, dansent des pas et prennent des attitudes. S. Lévi, Théâtre indien, p. 309. Comp. notre Contribution..., Y>.i-iQ.
7. « Des dés, du santal, un lulli \vinà), un miroir, etc., dit quelque part le Maliàbhârata {Yudyoga-parvan, 1543), doivent être placés dans une maison, pour servir à honorer les dieux, les brahmanes et les botes. »
taghu-vamçn. I, 40; trad. Fauche
9. Onomatopée du cri du paon, comparée à la première note de l'octave hindoue. Voir ch. IV, p. 2S8.
10. Cet oiseau fa\ori du fds <le Çiva, Kàrtikeya, était communément dressé pour la danse. Le Itatjhu-vamça (XVI, 14} met en scène des paons " que l'exil des timbales a dégoûtés de leurs danses, [et qui] retombent dans la condition farouche de paons des bois ». Voir, plus loin, p, 203, une citation du Meyha-dùta sur le même sujet.
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de musique, donnaient h présager pour lui, sous d'heureux auspices, une descendance impérissable ». Pour un marinai' (XVI, 87|, « le son des instruments de musique remplit jusqu'aux l'xlrémili's des places célestes ". — D.ins les palais, des lonclionnaires spéciaux {vaitiUikuf'i l'iaient chargés d'éveiller le roi au son de la niusiciue el des chants, aussi bien que d'annoncer de même les dilTérenles portions de la journée royale. « Au point du jour, les lils des bardes, ses égaux d'âge aux nobles voix, de réveiller à. leurs chants ce [royaP adolescent au réveil illustre » (V, 65). — « Au malin, le prince, accoutumé (dans son palais) à sortir du sommeil aux sons perçants des palalins, au bruit de la paume des mains frappée sur l'oreille des tioupeaux d'éléphants, se réjouit d'entendre (au milieu des bois) les doux compliments de ses bardes chaulés par les gazouillements des oiseaux » (IX, 71). — Le Sanja IX décrit la vie de plaisirs d'un prince ])assionné pour la musique, Agnivarna, « dans les palais tout résonnants de tambourins, où ce voluptueux avait pour compagnie des femmes luxurieuses » (3). — « Deux choses, accoutumées à reposer sur le sein, ne laissaient pas iin moment le sien vide : c'était un lulh aux sons enchanteurs et une belle à la voix douce, aux yeux charmants » (13). — " Frappant le tambourin de ses mains, agitant ses guirlandes et ses bracelets, musicien habile, lavissant l'âme, il faisait rougir les danseuses, qui oubliaient entièrement leur pantomime sous les yeux mêmes de leurs maîtres » (14). — « Au milieu de femmes qu'il avait formées à l'art dramatique, il jouait des drames avec le sentiment, le geste el la voix, el rivalisait, en présence de ses amis, avec les plus fameux comédiens » (36).
Dans une autre épopée de Kâlidâsa, le Kiawîrasambhava, « Naissance de l'enfant », Çiva et Parvati, après les cérémonies nuptiales, assistent à des fêles que leur offrent les dieux. « Sarasvati loua ce couple dans une déclamalion en deux parties : l'époux dans une langue pure et correcte [le sanscril\ l'épouse dans un langage facile à saisir ^le pràcrif. Ils regardèrent quelque temps une œuvre dramatique de premier ordre [un witaka', où les diverses manières dramatiques se combinaient avec les jointures, où les modes de la musique correspondaient aux variétés du sentiment, et où les Apsaras montraient la grâce de leurs attitudes » (VII, 90-91). — Un chant d'authenticité douteuse mentionne encore, dans le même poème, une représentation par les Apsaras (XI, 36) : « Aux sons profonds des multiples instruments de l'orchestre, les Apsaras jouèrent une œuvre où les jointures étaient bien agencées, et où les vers et la musique exprimaient admirablement les sentiments des personnages'. »
La poésie lyrique. — >'ous pourrions étendre ces citations par des emprunts tout aussi probants aux œuvres de lillérature lyrique. Nous retrouverions, dans un autre ouvrage de Kâlidâsa, le Mcijha-dùta, c< Nuage messager », la descriplion des paons danseurs 1^77). i< C'est là qu'après la fuite du jour habite le paon votre ami, que ma bien-aimée fait danser en lui battant la cadence avec sa paume, au gazouillement harmonieux de ses bracelets. » — Nous relè-
!. Nous emprunlons encore celte citation à l'excellent ouvrage de M. S. Lévi sur le ThMtre indien, p. 182, comme, du reste, la plupart des renseignements suivants relatifs â la scène.
i. Ce livre a frté édité par la Nirnaija-Sâgara Press (for private cir-
Irulation onlv), Bombav, tS9l, et traduit en allemand par M. Richard
verions à chaque pas ces comparaisons poétiques empruntées à l'arl de la musique : « Les venis feront parler en sons mélodieux les roseaux emplis de leur souffle; les Kiimarls, ses dévoles suivantes, chanteront les louanges du vainqueur de Tripura (Çiva); loi, si tu fais de ton cAté résonner la foudre au sein des cavernes à l'instar du tambourin, le dieu aux trois yeux (Çiva) ne va-l-il pas trouver là réunis tous les instruments de sa musique? » (/(/., 57.) — Voici (63) des femmes « ballant les tambourins en des concerts sans fin... », et cette autre, qui exécute une de ses compositions (84) : <• Ou bien elle voudrait chanter une cantate, dont la gloire de ma race a prêté le sujet au poète; et, posant la vind sur sa cuisse revêtue d'une robe souillée, elle touche avec peine les cordes mouillées des larmes de ses yeux, oubliant à chaque moment le ton, quoiqu'elle ait elle-même composé la musique... »
De pareilles femmes, artistes et auteurs, ne devaient pas être rares dans l'Inde. Le chant, la danse et la musique y faisaient, en elfet, partie intégrante de l'éducation des personnes de haute condition, hommes et femmes, aussi bien que des acteurs, des actrices et des courtisanes. Ils viennent en télé des 6i arts ou sciences énumérés dans \e Kdma-sùtrd de Vàlsyàyana, VAfs amtitciria de l'Inde, livre certainement antérieur à l'ère chrétienne, el très intéressant en ce qu'il nous présente un tableau fidèle de la société mondaine et galante, à l'époque où la civilisation hindoue parvenait à son apogée"-.
La littérature dramatique. — Les maîtres de musique y étaient, comme nous l'avons dit, très nombreux el très appréciés; la littérature dramatique les met fréquemment en scène. Dans sa première œuvre, Mdlavi/;d-'gnimitra, le grand auteur dramatique Kâlidâsa met aux prises les deux maîtres es arts scéniques du sérail (inilijil-'ciînjas, abhinayà-'câryax), également épris de leur enseignement {snmf/Uako-'padeça) el jaloux de la faveur royale, Ganadâsaet Haradatta: ils ont recours au roi Agnimitra, pour qu'il décide de la supériorité de l'un d'eux dans la théorie (cistra) el la pratique {praijogti) de leur art. Il est entendu qu'ils produiront chacun leur meilleure élève, en costume de théâtre, dans une sorte de concours qui aura lieu dans la salle de concert (saingila-çàld). « Ganadàsa fait paraître Mâlavikâ, dont le chant, la danse el la mimique emportent tous les sulfrages, tandis que sa beauté ravit le cœur du roi^. »
L'héroine d'une des œuvres dramatiques du poète royal Harsha, seigneur suzerain de l'Inde septentrionale au vil" siècle de l'ère chrétienne, est une jeune captive, Priyadarçikà, présumée orpheline, et que le vainqueur, Vatsa, fait entrer dans son harem comme lille d'honneur de la reine Vàsavadatlà. On lui fait Cl enseigner le chant {gîta), la danse ()»'i//a) et la musique [vddiju), ainsi que tous les arts qui conviennent à une jeune personne bien née* », sous le nom d'Aranyakâ. La pièce renferme, comme la précédente, une représentation intercalaire, organisée à l'occasion de la grande fête de Kaumudi, pour laquelle Aranyakà se prépare, car elle doit y jouer un rôle. La vieille confidente de la reine est l'auteur de ce drame en plusieurs parties, dont le sujet a été emprunté à l'histoire des amours de Valsa et de Vàsa-
rila de Dandin (vu» s. ap. J.-C), édit. Bombay, 1SS3, II, p. 39 et suiv,: et â. Lévi. Théâtre Indien, p. 383.
S. Lêïi, TMdIre indien, p
4. Priyadarçikd, édit. Bombay, Nirnaya-Sàgara Press, 18S4, p. 7 (trad. G. Strebly, 1888, p. SO.)
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vadaltâ eux-mêmes. Par un subterfuge fréquent dans cette littératuie, Je roi jouera lui-même, à l'insu de la reine, son propre personnage, ce qui lui permet d'exprimer ouvertement à la jeune captive la passion qu'elle lui inspire. Musicien habile, il est, du leste, très bien préparé à ce rôle d'acteur; car, détenu prisonnier chez son vainqueur et futur beau-père Candamahàsena, il avait reçu la promesse de sa liberté, à la condition d'enseigner la musique {yandlianavidyâ) à la princesse, et c'est en lui donnant des leçons de luth (lim?, ghosliavati) qu'il a conquis son cœur'. On se dirige vers le théâtre; la salle {prekslut-grilia, gandhana-çdlâj est magnifique. « Il resplendit, ce théâtre, que décorent des chapelets de grosses perles suspendus aux colonnes d'or enrichies de mille pierreries; il est garni de jeunes filles plus belles que les njmphes célestes : on dirait le palais aérien des dieux-. » Arauvakà a garni son luth de cordes neuves (nava-tantri), elle l'appuie sur son sein et l'accorde iutsange vînâm liritvd sdniyati), puis chante en s'accompagnant (gf'njanti vndayali], et reçoit les compliments de la reine (aho gtlam, uho vdddram, bravo pour le chant et pour l'accompagnement!). « Ici même, vous venez d'appliquer les dix façons de toucher du luth dans le moWi [dluUu) appelé vyanjana^; vous avez joué dans les trois mouvements {layas), le rapide, le mo3'en et le lent; vous avez fait sentir dans l'ordre les trois allures du jeu {yalis), gopucclia, etc.; vous avez enfin pratiqué convenablement les Irois modes successifs de l'exécution instrumentale [vddyavidhij, le tatlva, Vugha et V anugata'' . »
On voit que la plupart des pièces de théâtre sont remplies d'expressions empruntées à la technique musicale. Il n'j- a là, du reste, rien qui puisse nous surprendre : les œuvres du théâlre, dans l'Inde, tiennent plus de notre drame lyrique que de la comédie, et leurs auleurs devaient être, par suite, aussi bons musiciens que poètes habiles. L'action était précédée d'un préambule (pùrvaranga)'', sorte de préliminaires du spectacle, comprenant une série d'actes et de rites religieux destinés à écarter tous les obstacles démoniaques, où la musique, le chant et la danse tenaient la première place. Dans le cours même de la représentation, l'orchestre, accompagnant des chants divers réglés par la technique, marquait l'entrée ou la sortie des personnages (dliruids}. Des stances en musique coupaient fréquemment la prose du dialogue. Le IV° acte de la dernière pièce de Kâlidàsa, Viknimu et Vrvaç't, est presque tout entier composé de ces stances lyriques, w où une poésie éclatante se combine avec les modes variés de la musique », et qui « chantent une symphonie merveilleuse qui caresse les sens
Priyadarçikd p. 27, et Irad., p
3. Pour la règle des 4 dhdtus de Tes^cution instrumentale, voir Adlya-çàstra, XXIX, 84, 9T-104; Samg.-ratn., VI, li<16i.
4. Ces 3 modes d'ex(^culion, particuliers au jeu du luth, sont définis dans le A'.-ç., XXIX, 109-113, et le Samij.-i-ntn., VI, 168-174.— Voir, plus loin, le chap. IV, pour le sons des autres termes tec)inii[ues. La stance ci-dessus est reproduite mut pour mot dans une autre pièce attribuée au même auteur, le iVài/àtianda, u la Joie des Serpents » (acte I, 14, p. 17 de l'éd. de Calcutta, 1880, et p. 18 de la Irad. de liergaigne, 1879). Le A'àgdnanda montre, à l'acte I, l'héroïne procédant à une courte exécution musicale.
5. Le livre V du Ndtya-çàstra est tout entier consacré à une première exposition des règles du pùrvarauga, complétée dans la suite de l'ouvrage.
0. S. Lévi, Théâtre indien, p. 181. On peut voir dans \e Kultani-mata « les Leçons do l'EntremeUeuse », de Dàmodara-gupta ^viii's. ap. J.-C), la description d'une rcpréscnt.ition de la Itatnàvali de Ilarsha (comp. S. Lévi, oirer. cit.. p. 389).
7. Plusieurs des œuvres de la littérature lyrique semUenl également avoir été composées pour être mimiquées et chantées. Le poème de
et berce l'imagination ». Ces chants sont, dans la recension dravidienne, accompagnés des e.'spressions techniques de la danse et de la musique qui servaient à désigner chacun d'eux'. La théorie et la pratique de leur art devaient être également familières aux musiciens-poètes'.
La Mricchahalihd, « Chariot de terre cuite », attribuée au roi (.^ûdraka (vii'-viii" s. apr. J.-C), dénote une compétence musicale aussi approfondie. Au troisième acte, le héros Càrudaltaet le bouffon Mailreya, qui étaient allés entendre un concert (gAndharxu) où chantait le musicien habile Rebhila, reviennent au logis en devisant sur celte magnifique soirée. « Ah! Hebhilaa parfaitement chanté! A bien dire, la vind, sans sortir du sein de la mer, n'en est pas moins une véritable perle. Car — cet instrument est un ami qui sympathise avec le cœur de celui qui est séparé de sa bien-aimée, un charmant passe-temps dans une réunion, la meilleure des distractions pour l'homme qu'afflige l'éloignement (de personnes chères), enfin un délicieux stimulant de la passion d'un amoureux'.
— Il y a deux choses qui me font toujours rire, repartit leboulfon : c'est une femme qui parle sanscrit, et un homme qui vocalise le kâkalV' (intervalle de ton minuscule)... un homme qui fait des roulades (kdka- /impflyy/J) me rappelle un vieux chapelain murmurant ses prières, avec des guirlandes de fleurs sèches autour de sa personne, et (tout) cela ne me plait pas beaucoup'". » Mais Càrudatta, sans l'entendre, poursuit : n Sa voi.x était" remplie de passion et de douceur; elle était coulante et nette, voluptueuse, gracieuse et ravissante. Mais à quoi bon tant d'éloges? Il suffira de dire que je me suis demandé si ce n'était pas une femme que j'entendais sans la voir... Quoique le concert soit terminé, je crois toujours, chemin faisant, en saisir [les détails] : la douce voix [de Rebhila] parcourant toutes les intonations de la gamme; la vind y mariant ses accords, et [tantûl] embrassant la série complète des notes, [tantôt passant] aux tons élevés, [tantôt] s'adoucissant aux pauses; la mélodie fondant [harmonieusement] les nuances et, i^enfin], la répétition des passages goûtés'-. » — Puis, la tête encore bercée parla musique, ils se mettent au Itt et s'endorment bientôt profondément. Un voleur profite de leur sommeil pour s'introduire dans la maison. «Tiens! s'exclame-t-il, [des tambours], un mridanga, un dardura, un pamna.' un luth {vind), des flûtes (vamça), des livres! Serais -je tombé [par hasard] chez un maître de musique {ndtyâ-'cdrya)'^2 »
A l'acte suivant, le bouffon Àlaitreya est allé porter un collier chez la riche courtisane Vasantasenà; il traverse les huit cours du palais, qu'il décrit lon-
Jayadeva (xii« s. ap. J.-C), Gita-ijovinda, « le Berger lyrique, ou le Cliant de Govinda ", se compose de 15 sections {sargas), divisées en 24 cantilènes (prabandhas) sur des airs ou rdgas différents, dont le texte donne les noms, et dans des mètres variés. Ces cantilènes dépei- ^'nent les diverses émotions qui étrcignent le cœur de l'amante, et emploient l'artifice du refraiu, dont la poésie faisait rarement usage, bien qu'il ne fût pas inconnu du Véda lui-môme.
8. Mricchakttlikd, éd. Ad. Fr. Stcnzier, Bonn, 1847, acte lit. p. 43;
— et trad. Paul Rcgnand, Paris. 1877, t. Il, p. 2.
9. Voir plus loin le ch. IV, p. 2SS. Comp. ch. VIII, p. 368, note 10.
10. Mricchnkatikd, id., p. 44. Comp. iSàgdnanda, acte I, p. 16 : « kdkatî-pradlidnant ijiyata. >»
il. Id., et trad. Il, p. 3. Le sens donné dans cette traduction, excellente d'ailleurs, aux épithètes techniques appliquées au chant de Rebhila, est douteux.
12. Id., ibid. Cette stance est également remplie de termes techniques [varna, mùrcitnnd, antnraijuta, tara, virdma, rdga), que la traduction reproduite ici ne rend qu'imparfaitement. Voir, à leur sujet, lech. IV.
13. Id., p. 49; trad. Il, p. 12. Voir, au sujet de ces instruments de musique, le cli. VI.
HISTOIIIE DE LA MUSIQUE
guemeiit. Dans la quatrième cour, il lenconlre des courtisanes occupées à jouer des cviiibalcs, de la viiid, à chanter... « Ah! ah! dans cette quatrième cour, des tambours (mwaja), que frappe la main des jeunes lilles, retentissent aussi bruvamnient que [le tonnerre au sein] des nuages; les cymbales (kilinçf/atdlas) retombent en traçant un sillon pareil à la traînée lumineuse] des étoiles qui descendenl du ciel quand leurs mérites sont épuisés; la tlftte {vamça] rend des accords aussi doux que le murmure agréable des abeilles. Ailleurs, une vlnd, pareille k une amante que la jalousie et la fureur ont exaspérée, résonne isdn/ute) sous les doigts [d'une exécutante], qui la tient sur son giron. Voici d'autres courtisanes qui cliantent mélodieusement, semblables à des abeilles enivrées du suc des fleurs; celles-ci jouent des pièces de Ihàiilre (nrili/aleniili/am), celles-là lisent à haute voix, en exprimant les senliments amoureux qu'elles éprouvent'... »
Plus loin lacte V), un des personnages s'écrie plaisamment : « Je joue de la llùle à sept trous [lamçu sapta-clii'tia) aux sons harmonieux, je touche du luth à sept cordes {vind sapta-lantri) aux notes retentissantes, je chante aussi bien qu'un âne; en matière de chant igdna), Tumburu et Nàrada ne sont rien auprès de moi". ■> Citons encore, pour terminer, ces paroles échappées au cours d'une dispute (acte VI) : « Ton extraction est très brillante : ta mère est une timbale bheri), ton père est un tambour (patiiha), ton frère est un corbeau, et te voilà devenu général^l »
Cette rapide revue de quelques-unes des œuvres, choisies parmi les plus importantes, de la littérature de l'Inde suffit amplement à montrer la passion qu'eurent toujours et dès l'origine les Hiudous pour le chant et la musique.
La religion et les arts de la scène. — Ce n'est pas que le théâtre et les arts qui s'y rattachent n'aient eu, dans l'Inde comme ailleurs, à subir de rudes assauts au nom de la religion et de la morale; mais leui attrait fut toujours trop grand pour céder devant les anathéraes répétés des diverses sectes et des nombreux réformateurs religieux.
Les codes brahmaniques. — Déjà le code brahmanique par excellence, le Mdnava-dharma-çdstra, ou <' Lois de Manu », proscrit, et classe parmi les dix sortes de vices qui naissent de l'amour du plaisir, « le chant, la danse, la musique instrumentale » (VII, 47) ; et le novice (dvija) doit s'en abstenir (II, 178). Ue même, le brahmane ne doit ni chanter ni jouer d'aucun instrument de musique, excepté dans les cas prévus par les traités (IV, 64). Le son du luth, comme le chant des sdmans. a quelque chose d'impur'; et. quand on les entend, on doit cesser d'étudier les livres saints (IV, 113, 123-1:24).
Les acteurs, danseurs, chanteurs, musiciens, forment, en théorie du moins, dans l'organisation so-
S. Lévi, Théâtre indien, p
6. Harslia-carita, 31 ; tité dans S. Lévi, Tîiéâlre indien, p. 38J.
7. m Vindyàm vàdya-nrite fjita-pathile àkhyàte hàsye tàsye nâtye .> — Lalila-iislara un» s. ap. J.-C), ch. Xll, p. 178. — D'après S. Lévi, ouvr. cité, p. 319.
8. " Des tableaux tîu même genre se voient aujourd'hui encore dans les fresques d'Ajantà, et tracés de main de maître. Le peintre Grifûtbs, qui les examinait au point de \ue esthétique seulement, fut frappé du
ciale du brahmanisme, des castes impures et méprisées. Ce sont des amuseurs à gages, des rfri/rts déchus pour la plupart, forcés de gagner leur vie; el, ne serait-ce qu'à ce titre, ils partagent le mépris attaché à la personne du médecin et des autres praticiens qui vivent do leur ait. Il faut ajouter aussi que leur vie de désordres et l'humeur facile des femmes composant leur entouraf;e étaient pour quelque chose dans ce discrédit. ltaudhàyana(II, I, 2, 13) énuméro parmi les péchés mineurs {upapdlukas) la profession d'acteur {vango-'ptijlvuna) et même celle de maître d'art scénique (niilyd-'cdnjatd)'-. IS'empèche que, en dépit de la loi et des préjugés, comme on a pu le voir par les exemples ((ue nous venons de citer, les artistes de talent, l'élite delà corporation, obtenaient souvent, grâce au prestige de leur art, la protection, l'estime et l'amitié des rois, l'intimité des gens do lettres et la faveur du public. C'est ainsi que le célèbre poète ISâna, qui vivait au vii° siècle après Jésus-Christ, pouvait nommer comme ses camarades (rayas;/") les deux chanteurs {gdnnnas) Somila el Grahàditya, les tlûtistes {vdmçilias) Madhukara et Pârâvata, le mailre de musique {iidndliarvo-'pddhydtja) UuidaraUa, le danseur (tdsaka-yuvan) Tândavika, l'acteur {caildli-yuvan) ÇiUhandaka, et l'actrice {nartaki) HariniUà''.
Les sùtras bouddhiques. — Le bouddhisme, le ja*nisme, aussi et plus encore rigoureux en théorie, furent de même obligés de capituler devant les goûts, si fortement enracinés depuis des siècles, de leurs sectateurs. Bien que » les sùtras bouddhiques interdisent sévèrement aux fidèles d'assister aux séances de chant, de danse, de musique et de déclamation », un honnête homme ne pouvait se dispenser d'étudier les arts de la scène. Cela est si vrai, que « les biographes de liouddha se trouvèrent obligés de lui attribuer ces connaissances pernicieuses. Au sortir de l'enfance 16OO ans avant J.-C), il passe, en présence des plus doctes maîtres, un examen encyclopédique; il y prouve, entre autres, sa supériorité dans a l'art de toucher la n'nà, la musique instrumentale, la danse, le chant, la déclamation, la récitation, le comique, la danse Idsya, l'action dramatique'. »
« La danse et le chant, ces auxiliaires du théâtre si sévèrement proscrits, ajoute M. S. Lévi, sont pourtant l'élément principal des grandes fêtes sociales el religieuses à Ceylan, dés le temps des premiers rois bouddhiques. Le grand monarque Dulthagàmani, par exemple, célèbre, après la défaite des Tamouls, un triomphe pompeux, où il parait escorté de danseurs {Mahdv., p. lo7); c'est aussi au milieu des danseuses et des musiciens qu'il inaugure le Mahàthùpo [Ih., p. 170); son frère Mahàdàttbiko fête de la même manière la fondation d'un autre thûpa; « il lit représenter des danses et des scènes, et chanter, et jouer de la musique » {Ib., p. 213); enfin il fait représenter sur le datjoha « des divinités qui jouent des instruments* » (16., p. 182).
contraste entre le rigorisme des préceptes bouddhiques et le caractère mondain des images qui ornaient le sanctuaire : « Uuels que soient les auteurs des peintures d'Ajanlà, ils doivent avoir vécu constamment dans le monde. Des scènes de la vie courante, processions, chanteurs, chanteuses, danseurs et danseuses, musiciens et musiciennes, sont dessinées souvent avec grâce et toujours avec eiaclitnde. 11 fallait pour une telle œuvre des artistes familiers avec ces spectacles, à l'œil affiné et a la mémoire sûre. 11 est certain qu'Us n'observaient pas un des dii commandements que Bouddha imposait à ses disciples, à savoir l'interdiction des spectacles publics. Dans tous les exemples que j'ai pu observer, l'action des mains est admirable, el transmet lidèlement l'impression que le peintre a voulu eïpriroer. n (Cité dans liurgess, Arc/ia'o/. Survey of Vt'est. India, n° 9. p. 4-d|. Nous extrayons ces renseignements intéressants de l'ouvrage de M. S. Lévi, p. 3i3.
Le jaïnisme. — La conduite et la politique de la religion jaïniste s'inspirèrent des mêmes principes que sa rivale. « La théorie était aussi austère, la pratique aussi accommodante... » Le bliikl<hû ne doit pas aller là où on raconte des histoires, où il y a des acrobates, des récitants, des représentations dramatiques, du chant, de la musique, de la vinâ, etc. » {Aydramga-suUam,U, H, 14.)... Pourtant les dieux ne dédaignent pas ces plaisirs. Quand le dieu Suriyâbha vient rendre hommage au maître, à Mahàvîra, il déploie pour l'honorer toutes ses connaissances dans l'art de la scène; » les dieux qui l'accompagnent dansent de 32 manières, jouent la musique de 4 façons, chantent 4 sortes de chants; et plus loin le texte mentionne encore 4 genres de danse et 4 procédés de représentation (Râjapracnîya , cité dans les Indische Studien, XVI, 383)'. »
Fin de la liberté de l'Inde et décadence générale. — La musique continua ainsi à fleurir et à se développer dans l'Inde, comme un art national, jusqu'à la conquête musulmane. Avec l'arrivée des sectateurs de Mahomet commence son déclin. Il était inévitable qu'au milieu de la décadence générale dont le pays fut frappé par les invasions incessantes qui la désolèrent, l'art musical des anciens Hindous souffrit dans son intégrité, dans sa pureté et dans son développement^. La domination nouvelle prétendit bientôt imposer aux vaincus ses préjugés et ses passions : la religion de Mahomet proscrivait rigoureusement l'usage de la musique comme immoral et irréligieux ; la profession de musicien fut plus que jamais rabaissée.
Nombreux spécimens de la littérature du « Samgîta » appartenant au moyen âge. — L'art ne s'éteignit pas cependant. Circonslauce singulière, à l'exception du Ndtya-çâstra de Bharata, la plupart des traités sanscrits, ceux du moins qui sont parvenus jusqu'à nous, datent de cette époque : leur composition se place entre le xin" et le xvii» siècle. Çàrngadeva, l'auteur du SamQita-ratndkara, écrivait entre 1210 et 1247 de notre ère. Le principal de ses commentateurs, le musicien Catura Kallinàtha, vivait, comme l'auteur du Samgita-darpana. Catura Dàniodara, dans la première moitié du xv siècle. Le Râgavibodha de Somanàtha, qu'on a toujours, depuis sir William Jones, considéré comme très ancien, que d'aucuns ont même cru pouvoir faire remonter à la période védique^, est daté de l'année 1608 après Jésus-Christ. Et c'est dans l'intervalle de temps qui sépare ces deux œuvres maîtresses que fut rédigée la nombreuse littérature des Saingltas, qui n'est guère qu'une copie des systèmes de Bharata ou de Çàrngadeva.
Mais tout indique qu'à l'époque de la rédaction du Samgitn-ratnnkara la théorie musicale classique des Hindous existait déjà depuis longtemps, à l'état de système complet et arrêté. Nombreuses avaient été les écoles, toutes fondées, semble-t-il, sur le Nâtyaçdstra. à côté desquelles Çàrngadeva, qui les cite, établit la sienne. Malheureusement il ne nous en reste que des noms.
L'histoire littéraire ne sait quelles dates assigner à cette ample moisson d'auteurs; elle ignore jusqu'aux titres de la plupart de leurs ouvrages '•.
1. s. Lévi, Théâtre indien, p. 324. — Comp. cliap. VI, p. 340, et p. 341, noie 3.
2. « La cuUurc sanscrite a fini avec la liberté de l'Inde ; des langues nouvelles, des littératures nouvelles, ont envalii le territoire aryen et l'en ontchassi'e... » (S. Lêvi, Théâtre indien, p. 392.)
3. Voir notamment David et Lussy, Histoire de la notation musicale, 1882, p. 7. Comp. chap. II, p. 271.
La production se ralentit à peine sous les dynasties musulmanes, tartares et mongoles, et se continua toujours abondante dans les provinces les plus opposées, au Népal et à Tanjore, au Bengale et au Gtizerate. Mais, malgré la multitude des œuvres plus ou moins originales, qui ont servi, du moins, à perpétuer l'ancienne tradition et à prouver que l'art survivait encore à toutes ses vicissitudes, la musique nationale vittarir lasource de son prodigieux épanouissement. Elle ne devait jamais se relever complètement des coups que lui porta le fanatisme musulman.
La musique à la cour des princes hindous et des conquérants musulmans. — Elle ne cessa cependant pas d'être en honneur chez les quelques roitelets de l'Inde méridionale épargnés par l'invasion, et même à la cour de quelques-uns des conquérants. Le fin lettré Abul-fazl, favori, comme son frère le poète Faizi, et historien de l'empereur Akbar, au xvi» siècle, nous renseigne, dans ses Aîn-i-Akbarî'', sur la faveur dont jouissaient la musique et les musiciens à la cour du véritable fondateur de l'empire mongol. « Je ne puis réussir à décrire assez bien le pouvoir merveilleux de ce talisman de la science [la musique]. Tantôt elle sollicite les belles créatures du harem du cœur et les fait briller de tout leur éclat dans la voix; tantôt elle déroule ses accents solennels avec l'aide de la main et des cordes du luth. Les mélodies alors, pénétrant parla fenêtre de l'oreille, s'en retournent dans leur première résidence, le cœur, et apportent avec elles des milliers de présents. Suivant leurs dispositions, les auditeurs sont émus de douleur ou de joie ; ainsi la musique peut servir à celui qui s'est détaché du monde, comme à celui qui s'y attache avec passion. Cl Sa Majesté s'occupe beaucoup de musique et patronne tous ceux qui pratiquent cet art enchanteur. Nombreux sont les musiciens à la cour, hommes et femmes, hindous, iraniens, touraniens, cachemiriens. Les musiciens de la cour sont répartis en sept divisions, chacune ayant un jour de la semaine. A peine Sa Majesté en a-t-elle donné l'ordre, qu'ils laissent couler à flots le vin de l'harmonie, ce vin qui augmente la griserie des uns et dégrise les autres, "(ii, 30.) Ailleurs (ni), il déclare encore : « Sa Majesté est à l'excès éprise de musique, et en connaît à fond les principes. Cet art, que la plupart utilisent comme un moyen de provoquer le sommeil, elle le fait servir à ses plaisirs et à ses veilles^ ».
11 n'en fut pas tout à fait de même sous le plus fameux de ses successeurs, Aurangzeb, qui, lui, supprima les musiciens de la cour, comme on le voit par l'anecdote suivante, citée par M. H. Blochmann, dans sa traduction du persan des Ain-i-Akbari {ou butitules of theEmperor Akbar, \o\.V), d'après l'historien Khan Khan (II, 213). Quand cet ordre eut été donné, « les musiciens du palais apportèrent un cercueil devant le Jharok'hah[[a. fenêtre par laquelle l'empereur avait l'habitude de se montrer chaque jour au peuple), et se lamentèrent de façon à attirer l'attention d'Aurangzeb, qui vint à la fenêtre demandant à qui ils en avaient devant cette bière. Ils répondirent que la mélodie était morte, et qu'ils la portaient au cimetière.
« Très bien, répliqua l'empereur, creusez la tombe
Voir, à ce sujet, le chap. suivant, p
5. Dont quL'lques passages sont reproduits, d'après la traduction anglaise de H. Blochmann. dans la compilation de S. M. Ta?orc, Hindn Music... p. 213.
6. Id., extrait de Sungeet , par Francis Gladwin {Bindit musie.-, p. 206). Comp. ch. VII, p. 366.
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« assez profondémenl pour qu'il n'en puisse sortir «aucune voix ni aucun écho.» A quelque temps de là, le Jliarok'hdhUn-m^mti fui siipprinu". »
Les Ecoles du Sud. — l.'Imle niéiidinunle eut moins à soiillrir des commotions qui bouleversèrent le reste delà pt^niusule, et resta plus 1 on ^itenips que les réglions du iNord el du Déklian sous la domiiialiou purement hindoue. Elle fut toujours hospitalière aux arts de la musique et de la scène, qui y trouvèrent un asile dans les mauvais jours et ne cessèrent d'y lleurir, grâce au patronage éclairé des rajahs de Mysore, de Tanjore et de Travancore. « Les historiens mahomélans de l'époque, nous apprend le colonel Meadows Taylor, relatent que, lorsque le Dékhan fut envahi par Allah-oo-deen Togluk, en 1294 après Jésus-Christ, et que la conquête du sud de l'Inde fut complétée par le général nionyol Mullik Kafoor, plusieurs années après, les envahisseurs y trouvèrent la musique dans un état de supériorité tel, qu'ils ramenèrent avecles armées royales une troupe de chanteurs et de chanteuses, sous la conduite de leurs maîtres brahmanes, pour les établir dans le Nord-. »
Déjà même, aux temps de l'âge d'or de la civilisation hindoue, le Sud fut comme une sorte de pépinière annexe des arts de la scène et de la musique : chanteurs, comédiens et auteurs venaient de là faire entendre leurs œuvres et montrer leur talent aux populations du Nord. C'est dans cette région que devait se perpétuer plus tard la pure tradition de l'art hindou, par l'élude ininterrompue et la conservation des monuments sanscrits, et grâce aux encouragements et à la protection du pouvoir royal ^.
Renaissance musicale. — A la chute de l'empire hindou de Vijayanagur, Tanjore resta le centre d'une école importante et active, et le mouvement musical rayonna de là sur Travancore et Mysore. Sous les règnes des Mahàràjahs Sarabhogi, Surfogi et Sivagi, la musique y atteint un haut degré de prospérité ; de nombreux musiciens étaient attachés au palais avec de fortsémoluments.On trouvera dans l'ouvrage, souvent mis à profit pour tout ce qui a trait à la musique moderne, du capitaine Day (p. Ido, 1o6), la liste des plus célèbres musiciens karnàtiques du Sud, tels que Tiàgya-ràj (1820-1840), Kshelrya, etc., auxquels il convient d'ajouter, pour le Sud aussi bien que pour le Mahàràshtra et le Nord, des musiciens hindouslanis réputés, tels queMaulaBux, de Baroda; Bhande Ali, d'Indore; Anna Gharpure, de Poona; Balkola Nataka Sahib, de Bombay, etc. Le savant indigène Banerjea Panchari, dans son History of Hindii Music (A Lecture delivered atthe Hooghly Instiltite, Bhowanipore, 1880), a consacré à plusieurs d'entre eux une notice détaillée.
Dès la fin du svni" siècle, sous la domination anglaise, les arts en général et la musique en particulier, grâce aux encouragements des grandes familles
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et des personnages riches, retrouvèrent une ère de calme et d'activé prospérité. Mais ce n'est que dans ces dernières années que l'enseignement de la musique devint vraiment populaire el put se répandre dans les masses. Jusque-là, en ell'et, par une tendance conservée de l'époque brahmanique, l'art avait été considéré plulAt comme le patrimoine de quelques privilégiés ; les maîtres se contentaient de former quelques élèves d'élite, el répugnaient à ouvrir leur enseignement au véritable public. Des sociétés, telles que le (iàyan SamAj, de Poona et de Madras, ont depuis peu réagi contre cette coutume et ont fait beaucoup pour encourager la musique populaire. .\vec les progrès de l'éducation en général, un véritable mouvement d'opinion a pris naissance, pour lutter contre les anciens préjugés de castes et travailler à répandre l'étude du rhant et de la musique nationale dans toutes les écoles de l'Inde'.
Le nom du ràja Sourindro Mohun Tagore (mort récemment) restera entre tous associé à cet essai de renaissance littéraire et artistique. Déjà son frère, — un des généreux représentants de cette illustre famille du Bengale, qui rattache sa généalogie à Bhatta .Xàràyana, l'auteur du drame intitulé Venl-samhnra. — Ràja Jatindra Mohan Tagore, avait notablement contribué à la résurrection du théâtre classique. Après l^s tentatives de Babu Asutosh Dev, qui offrit en 1857, dans son palais de Simla, une adaptation en bengali de l'antique Çakuntalà; après l'éclatant succès du Babu Kaliprasanna Singh de Jorasanko qui, la même année, fit jouer le Veni-SamMra, puis la Vikramorvaçi, dans laquelle il tenait un des principaux rôles; enfin, après la brillante représentation à tous égards de Ratndvali. organisée par le riche ràja Pratap Chandra Singh en 18o8', Jatindra Mohan Tagore avait donné en ISôQ, dans sa résidence de Pathuriaghalta, la pièce classique de Mâlavikd et Agnimitm, puis composé lui-même un drame régulier sur les amours de Vidyà et de Sundara, qu'il fil exécuter dans son palais.
Sourindro Mohun Tagore continua les traditions de sa famille et convia, à maintes reprises, une assemblée d'élite à des auditions théâtrales ou musicales. « Ses publications savantes, généreusement distribuées, lui ont valu, avec les plus éminentes distinctions, une notoriété universelle''... » Mais son litre principal à nos éloges et à notre reconnaissance, en dehors de ses nombreuses œuvres musiccdes, est la création d'une école mi-gratuite, mi-payante, de musique, qu'il fonda et présida, dès le mois d'août 1871, à Calcutta, avec le concours de maîtres éminents tels que le professeur Khettra Mohun Gosvami, Kally Prosonno Banerjee, Babu Gopaul Chunder Banerjee, Loke Nath Chose, etc., et qu'il a entretenue, jusqu'à sa mort, presque complètement à ses frais. Au mois de mars 1877, époque à laquelle s'arrêtent
Id. lUindu Music..., p. il
2. Catalogue of Indian musical Instruments. ..yVè\m^T{mè d'après le3 Proceedings of the Royal Irish Academy, vol. IX, part, l, dans la compilation de S. M. Tagore, Hiudu Music.jp. 266.
:î. Ou y pratiquait surtout le système de musique appela karnàlique, qui se rapproclie bien plus de l'ancienne théorie classique que le système dit hindoustani. Ce dernier, qui présente plus d'analogies avec la musique du Nord et du Bengale, moins usité dans le Sud. est plutôt en faveur auprès des populations musulmanes de l'Inde. \Day, ouvr. cilé, p. 3, 12.1
Cap. Day, ouvr. cité, p
5. Le Ràja avait fait construire à cet effet, dans sa villa de Belgachiya . un vaste théâtre. i« Babu Késar Chandra Ganguli rassembla des acteurs, les forma, surveilla les répétitions; Kshetra Mohan Gosain organisa un orchestre ; le Pandit Kâma Nârâyana écrivit une traduc-
tion de Ratnàvali, qui fut brillamment exécutée, en présence du lieutenant gouverneur du Bengale, des juges et des magistrats de Calcutta, et d'autres fonctionnaires. » (3. Lévi, Théâtre indien, p. 398.)
6. S. Lévi, ouvr. cité, p. 399. Malheureusement ces œuvres, de valeur inégale, publiées " for private circulation only ►', n'ont pas été mises dans le commerce, ce qui rend leur acquisition très difficile aujourd'hui. Un journal publié dans l'Indc. le Friend of îndîa. du -2 mai 1ST5, appréciait ainsi, de façon quelque peu pompeuse et exagérée, les ouvrages du ràja ; « Notre auteur a accompli l'œuvre que sir William Jones estimait impossible. Il ne s'en est pas tenu aux détails des livres, mais il a consulté les plus fameux exécutants hindous ou musulmans, les premiers veenkars de llnde, les plus habiles musiciens de Lucknow. et Hakeem-Salamut Alee, khan de Bénarès, auteur d'un traité de musique... etc. » (Réimprimé par les soins de S. M. Tagore dans Public Opinion, p. 18.)
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nos renseignements', lëcole comptait SI élèves, distribués entre 6 classes, 2 de silâra (instrument à cinq cordes, qui tient du lutli par sa forme, de la mandoline par la manif-re de mettre la corde en vibration-), 2 de musique vocale, 1 de violon et 1 de mridanga (sorle de timbale). Il faisait encore, à cette époque, les frais d'une école annexe à Colootolah. D'autres furent successivement établies, toujours au Bengale, à Connagbur et à Sliibpore. Les distributions annuelles des prix aux élèves de ce Conservatoire élaient chaque fois l'occasion de conférences instructives sur la musique indigène, envisagée dans ses rapports avec celle des autres nations, et de concerts comprenant l'exécution d'œuvres anciennes ou d'ouvrages composés spécialement pour la circonstance, avec le concours des meilleurs artistes et devant un auditoire de choix, formé d'indigènes et de notables européens.
La plupart des musées importants de l'Inde, de l'Europe et de l'Amérique, ont reçu du généreux donateur^, par l'intermédiaire de leurs gouvernements respectifs, des collections comprenant un grand nombre d'instruments de musique hindous*. Sur la valeur historique ou artistique de ces innombrables spécimens d'une fabrication évidemment récente et peu soignée, comme sur l'exactitude rigoureuse de quelques-unes de ses compilations ou de ses adaptations musicales, notre souci de la vérité nous oblige à faire de discrètes réserves^; mais ces uliles critiques n'enlèvent rien au véritable mérite du Mécène hindou contemporain, qui est d'avoir, sinon créé, du moins favorisé de tout son pouvoir le mouvement national, qui s'est manifesté avec tant de force au Bengale, comme dans plusieurs autres conirées de l'Inde, tendant à faire revivre et connaître l'ancienne musique indigène, conjointement avec notre science musicale contemporaine, et à en vulgariser l'étude théorique et pratique dans les moindres écoles du pays. iMalgré tous ces essais de vulgarisation, qui donnèrent naissance à toute une littérature musicale indigène, écrite en différents dialectes, « il est encore absolument impossible aujourd'hui — comme le remarque le capitaine Uay' — d'acquérir une notion exacte des principes de la musique hindoue [actuelle], sans le concours des savants indigènes, sans la connaissance pratique des instruments du pays et de leur véritable capacité, sans consulter enfin les meilleurs praticiens, conditions — ajoute-t-il judicieusement — que bien peu de personnes ont l'occasion ou le loisir de réaliser ».
F.-A. Gevaert, dans Public Opinion..., p
3. Ses envois lui ont valu, en relour, une ample moisson do litres et de décorations, qu'il étale, un peu prétentieusement peut-être, a la première page de ses moindres publications.
exposent ses principes didactiques, ou bien par l'analyse des œuvres qu'il a produites, que nous pouvons essayer d'acquérir la connaissance de l'art musical hindou.
Les sources auxquelles nous avons à puiser s'offrent nombreuses à notre investigation et à nos patientes recherches. De même que nous distinguons trois périodes dans l'histoire de la théorie hindoue, une période védique, une période classique et une période moân-ne, nous classerons les documents actuellement accessibles sous trois divisions, chacune correspondant à une période distincte.
Période védique
Il ne saurait être question de développer ici une Bibliographie complète de la riche littérature védique, pour laquelle nous renvoyons aux Histoires de la littérature".
L'étude du texte des hymnes védiques, mantras et brâhnumas, peut seule nous donner une idée de la civilisation aryenne à cette époque. Il faut y joindre les renseignements que fournissent les traités d'exégèse et les précis didactiques {sùlras, veddngas, etc.), auxquels chacun des Védas a donné naissance.
Parmi les diverses éditions ou traductions de textes publiées, nous citerons :
1» RiG VÉDA.
The Rig-VeUa-Snnliitii... éd. ly Max Millier, 6 vol. in-4°, 1849-1871.
Die Hymneii des Rigvedii, hernusgegeben von Theodor Aufrecht, 2= éd., Bonn, ^877, 2 vol. in-S».
Traductions : française, par A. Langlois, 1848-1851, réimprimée en 1872 ; — anglaises, par H.-H. Wilson et Cowel, 1850- 1868 et lSfi8, et par Max Mùllcr, etc.; — allemandes, par A. Ludwi», Prag, lS76-1879,elpar M. Grassmann, Leipzig, 1370-77, etc.
The Ailareya-Brâhmanam of the Rigveda, cd. and Iranslated by M. Haug, Bombay, 1863, 2 vol. in-S».
2° Atharva-Vkda.
Atharva-\ eda-Sanhila, herausgegeben von R. Rolh und \V. D. Whitney, 1855-56.
3° Sama-Véda.
Die Hijmiwn des Siima-Veda, herausgegeben, ûberselzt und mit Glossar vorsehfn von Th. Benfey, 1848.
Sima Veda Sanhitd, with commealanj of Sâyana Achtrya, éd. by Satyavrala .Sâmaçrami, Calcutta (Bibliolheca Indien^).
The Arsheyahràhmana (being the fourth Bràhmana) of the Sima Veda. The Sanskrit Text, ed... witli... an Introduction, bv A. C. Burnell, Mangalore, IS76.
The Samhitopani&hadbràhmanaj ibid., 1877.
Indépendamment des 8 brAbmanas cités par les écrivains hindous, — et qui ne sont pas les seuls con-
4. L'envoi fait à la France, et déposé au Conservatoire de Musique de Paris, ne comprend guère que des timbales, tambours, tambourins, castagnettes et cymbales. — Voir chap. VI, p. 340.
5. Comp. les observations, dont la rigueur n'a rien d'exagéré, des éditeurs du Samijita-ratnâliara, Calcutta, 1S79, Préface, p. t, lu, — et de M. R. Simon, Quellen zw indischen Musik, p. t3i-133.
Ouvr. cite, p
7. Webeb (Ai.bbeohtI. — The Bistory of Indian Literature, Iranslated frora the second Gcrman Edition by John Mann and ThcoJor Zachariœ, with the sanction of the Author. London, Triibner and Cn. 1882, in-g".
Max Mut-LER. — Ancient sanskrit Literature.
RoTH (M.-K.). — Zur liiteratur und Gesckichte des Weda, 1846.
ScHnctDEB (L.-V.). — Indiens Litteratur und Cullur, Leipzig, 1887.
Henry (V.). — Les Littératures de llnde. — Sanscrit. — Pâli. — Pràcrit. Paris, Hachelle, 1904, in-16.
e. (1 Cette édition (dit M. A. Barlh, Religions de l'Inde, p. 4, note) comprend toutes les collections liturgiques du Sàma Véda. ainsi que les Gdnas, c'est-à-dire les textes sous leur forme de cantilènes ». Malheureusement elle est depuis longtemps épuisée, et nous n'avons pas réussi à nous la procurer. — Nous n'avons pu utiliser pour notre travail qu une édition indigène, Sdma-vidhnna-bràhmanasya Sàma-sàci. 1 vol. (sans date).
On relève encore, dans les Catalogues, un Sdma'Véda-Samijita. par P. Gurii Dalla, Lahore, Virajanand Press, 1889, 132 p. in-8».
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nus, car Biirnell {The Samliilopanislml-Br., p. iii) en ajoute 4 autres à cette liste, — on a relevé jusqu'à ce jour une vingtaine de traités divers consacrés à l'éluiliî du texlo des sdinans. h la phonétique, à la prosodie, aux mètres, au livret, au chant, à la notation, aux préIri'S chanteurs, etc. [siitras, prdtii'dkhyai, çiliih'is. pariis/itas, etc.). Sans compter les manuels appartenant à d'autres Védas et qui traitent de la nature des sons, des accents musicaux ou noies, tels que :
Rijl-Yedii-Prilticiil.hya, éd. et trad. par Ad. liésnieT, Journal Asialiiiut, 18.'>7-5S, etc.
Pôniniya-fikshi). publiée avec une traduction par A. Wetier, dans les Imlhchf Stmlieii, t. IV, p. 315-371, 185S.
TaUliri{ja-Prùti(àl,hijii, édition Whilncy { Jour/iu; .4i«(T. Or. Soc, t. IX , New llavon, 1S7 1 . cl RAjondraL;Ma Mitra .Bibliolheca Mien,
lS-2)'.
Vii;iis(i)ifji-Pr(i(ifiiAAi/«, dans les Indische Sludieii de A. Weber, t. IV, 1858.
l.a plupart des manuels didactiques relatifs au Sâma-Vi'da, qui intéressent plus particuliérenient l'historien de la musique hindoue, ont été énumérés et étudiés dans la savante Intwduclion coiile par liurnell en tête de son édition de VArskei/a-Br.. ou dans l'ouvrage de Haug (M.), Ueber dus Wcsen... des Wedischen Accents.
4° Yajdb-Veda.
The ^VMle ïa/ur-Yeda, éd. liy A. Weber, 3 vol. in-4", ISiO-
iS5y.
Die Tailtiriya-Samhilihbenviigegeben\on A. Wi'ber, IS71-1S72.
The Siiiihilito^lhe Bliuii IVyiir-reJa... Calcutta [Bihiiolheca Indien).
The Tailtiriya-Bràhmtina of Ihe Black Yajur-Yeda, éd. by RàjendralAla Mitra, Calcutta, 1859-1870, 3 vol. in-S» {Bibtiolheca Iniiea).
The Taittirlya-Aranyiikn of Ihe Blucli Ynjiir-Veda.id., ihid., 1872.
On pourra encore consulter, sur cette même période, les ouvrages suivants :
BjkBTO (A.). — Les Religions de l'Inde (Extrait de YEneyelopédie des sciences religieuses). Paris, Fischbactier, 1879; et Reeue Criti'iue(2l juillet 1877, etc.).
QRASS.MANN (H.). — }YOrterliiieh zum Rig-Yeda, 1873.
Hacq (M.). — Veber das Wesen uni den \Yerlh des Wcdisehen Aceenls. Milnchen, 1873.
MciH (J.l. — Original Sanskrit Teits. 5 vol.in-8», London, Trllbner, lSèS-73.
Oldsnberg (h.). — La Religion du Yéda, trad. V. Henry, 1903.
Weber (A.). — Indische Sludien.
ZiMMBR (H.). — Allindisches Leben. Die Culliir der Yedischea Àrier, nachl den Samhild danjeslelll. Berlin, 1S79.
Période classique
Chez la plupart des peuples de l'antiquité, l'invention des sciences et des arts élait atlrihuée h. la divinité, ou à des mortels inspirés par elle; il en fut particulièrement ainsi dans llnde.
1. On donne encore h. cet upaveda. le titre de cinquième véda (iV.-ç., I, 15). appellation appliquée également au Mahabhâraîa et aux Purdnas (A. Bartli. IteUyions de I Ind'', p. 94).
5. Cités dans le Nâtya-çâstra et dans les ouvrages postérieurs. Comp. plus loin, p. 2T0, u. 6, et ch. III, p. 281.
Voir N.-ç., I, 12, 18, et Samg.-ratn., I
Bbarata déclare, â plusieurs reprises, qu'il espose la théorie du g&ndharca, telle que l'enseigna ici-bas Nàrada (XXXIII, fin). Ailleurs, il se réfère à l'autorité du même Nàrada, ainsi que de Svàli, de Tumburu. etc. (.VXXIII, 2 et suiv. Conip. XXXVI, 70). Enfin, dans le dernier chapitre (XXXVI, 69), il laisse â l'un de ses cent fils, Kohala, le soin de continuer et compléter son ouvrage.
La plupart de ces ascètes ou gandharcas sont elTectivement donnés comme auteurs de traités sur le théâtre ou la musique, et, comme tels, les commentateurs leur attribuent, concurremment à Bharata, quelques citations (V. plus loin, p. 270).
Nàrada, chef des gaudharuas (avec Citraralha et Viçvâvasu), est un personnage védique (comme Tumburu. V. cii. III. p. 281). Il passe pour avoir été l'auteur non seulement d'un (jàndltaria-veda (Weber, Hist. oflnd. LU., 1882, p. 272 et note 318), mais d'une çikshd (M. Haug,
D'après la légende, la musique fut tout d'ahord un art essentiellement divin, pratii|ué dans le paradis irindra par les génies Gdiul/uirras et les nymphes /l;)»'(i)'(i.s, que lîralirnà lira des Védas et révéla à l'espèce humaine par l'intermédiaire de mtiîii.v ou d'ascèles. On en fait également honneur à .Sarasvall, déesse de l'éloquence et des arts.
Comme les trois autres, le Sdina-Vedd. « le livre des chants », eut ainsi une sorte d'annexé, un upaceJd', rédigé i l'usage de toutes les castes, et qui, du nom des musiciens célestes, fut appelé gân- (Iharva-veda.
Si l'on en croit la Mndhu-sùdana-sarasvall [Indische Sinilun, vol. I), c'était un véritahle Irallé {çdstra), consacré au chant, à la musique et à la danse, œuvre du muni Bharata, et son olijel est, entre autres choses, la poursuite de la faveur des dieux et de l'état extaliqiie appelé nirvikalpa. D'après d'autres telles, ce pseudo-Bliarata — personnage mythique tout comme les autres musiciens-ascètes ou les gandharvas des premiers âges, les Kàrada, 'l'unihuru, Iluhu, Viçvivasu, Vàyu, Svâli-, etc. — auquel la légende attribue la composition des pièces et la direction des représentations du paradis des dieux, exécutées sous ses ordres par les ijandharvas et les apsaras, aurait rédig(;, sous l'inspiration de lîrahmà et pour prendre la place de ce gdndhiirva-veda devenu inintelligible, un fraité sur les arts du théâtre. 11 aurait ainsi refondu dans un système particulier l'ancienne science des gandhnrvas (gândharva-i-idyd) et, selon une expression hindoue, l'aurait apportée du séjour des dieux sur la terre-'.
La vérité semble être que par le terme upaveda on désignait un ensemble d'ouvrages profanes, se rattachant à l'un ou l'autre des Védas par leur objet, et que ce gdndharva-veda n'est qu'une dénomination générale, sous laquelle se rangeaient les Traités de musique et d'arls scéniques'.
Le Nâtya-çâstra. — Parmi ces ouvrages, le plus anciennement connu est le Bhânitlya-ndlya-çnslra, sorte de compendium ou d'encyclopédie scénique en vers et en prose, traitant de tous les arts qui gravitent autour du théâtre. Comme la plupart des anciens çdslras, il a dû passer par une série de refontes ou, pour ainsi dire, d'édilions successives, corrigées et augmentées, antérieures aux commencements de l'ère chrétienne, époque à laquelle il existait très certainement sous sa forme actuelle. « La théorie de la danse, du chant, de la musique, de la gesticulation, et surtout de la mimique coordonnée avec l'analyse minutieuse des sentiments destinés à être exprimés par tous les signes naturels
Ueber das Wesen... der iced. Accents, p. 53 et suiv.; Kielhorn, Ind, Stndien, XIV, 160), dinn pariçishta iWeber, ouvr. cité, p. 153), d'une samhitd astronomique (p. 264i, d'un ouvrage de loi ismrili, p. 273, 326), etc.; on lui attribue enfin l'invention de la oinâ ou lutb hindou (Dowson, Class. Dicl. of Hindu MylhoL, 1SS3, p. 218, -2191.
En compagnie du muni Svàti, le chef des musiciens du paradis d'Indra, il prèle à Bharata le concours de sa science musicale, pour les représentations célestes (.V.-c, .X.XXVI. 70). C'est en se référant à Svàti, à Nàrada let d'après une variante à Tumburu), que Bharata (X.XXIH, 2 et suiv.) donne la théorie de ïacanaddha (classe des instruments de musique à percussion, tambours, etc., dont Svàti est l'inventeur, XXXIII, 4 et suiv.).
Ouant à Kohala. il est. selon le Medini-koça (et le Kuttanimata de Dàmodaragupta), l'auteur d'un traité sur le théâtre {nàtya-çàstra-pravaktar). Kucipati. dans son commentaire de V .Anargha-rhàgava (p. 7), lui attribue une détlnitiun de la nàndi, ou stance de bénédiction, appartenant au prélude du drame. Dans la pièce de théâtre Bàla-rûmâyana, Kohala dirige une troupe céleste qui vient dans le palais de Ràvana jouer un drame, le Svayamvara de Sità, composé par Bbarata (V. S. Lévi, Théâtre indien, p. "74).
*. \ oir chap. IV, p. 283.
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(sans oublier les jeux de physionomie, les inflexions de la voix, etc.) qui les caractérisent, y tient une place capitale, et s'y trouve traitée d'une façon qui témoigne d'une longue culture au sein d'une civilisation favorable à l'expansion des arts les plus délicats ' . »
Les chapitres qui traitent plus spécialement de la théorie musicale (chant, métrique, instrumentation) — en dehors des ch. IV et V consacrés aux préliminaires religieux de la représentation accompagnés de musique, de danse et de chant — sont les suivants :
Ch. XXVIII. — Ji'iti-lakshana « règle des;a/îs, ou types de cantilcnes sacrées "", il expose les éléments de la théorie musicale : oclaves, intervalles, notes, gammes, cantilènes, etc.
Ch. XXIX. — Tnlil-'lodijd-ridhàiia, « théorie des instruments à cordes », comprenant le luth vhiù, à 7 coi'des, et le luth ripaud, à 9 cordes. Il traite, en outre, des 33 ornements musicaux ialamkiiras); des 4 manières de disposer les paroles du chant, etc. (gîtis) ; des divers éléments de la composition et du jeu instrumental {dlnUu) ; des modes successifs de l'exécution instrumentale, avec ou sans égard au chant [tiitlrn, amigata, Of/kii); des 10 espèces de chants [ftakirgîta.^)^ intervenant dans le préambule [pïirvaraiifia) des pièces de théâtre, avec exemples, etc.
Ch. XXX. — Sushirii-'todya-inAhàtui, « théorie des instruments à vent ». Ce chapitre, très court, se borne à quelques particularités du jeu des flûtes, etc.
Ch. XXXI. — Tiila-vyanjakii, « théorie du rythme et de la mesure », à l'époque classique, selon les 4 manières (miirgas). Il expose les diverses espèces de rythmes, quaternaires, ternaires, etc., a façon de battre la mesure pour chacun d'eux , les éléments modificateurs de la mesure (/n!/iïs, yatis, punis), le rythme appliqué aux diverses sortes de chants, etc.
Ch. XXXII. — Ulintrù-vidhaiiu, n règle des chants dhriivds »; complément de la théorie du chant, exposée avec les détails que comporte l'exécution de chacune des formes de la mélodie, et l'indication des divers genres de mètres appropriés, etc.
Ch. XXXIII. — Vàdya-'d/tijiiija ou lihdiidu-vàdya, « exécution instrumentale) , sorte de traité complet du jeu des timbales et tambours, etc.
Cette œuvre maîtresse, d'une importance si grande pour l'étude de la musique classique, citée ou reproduite à tout propos par la littérature postérieure, a été longtemps considérée comme à jamais perdue pour la science. En 1827, le grand indianiste anglais, le révélateur, après sir William Jones, du système dramatique des Hindous, Horace Hayraan Wilson, pouvait en déplorer la disparition en ces termes : « Ses soutras, ou aphorismes, sont constamment cités parles commentateurs des diirérentes pièces: ils sont les principes sur lesquels sont basées les doctrines des auteurs plus modernes. Mais, autant qu'il est possible de s'en assurer, l'ouvrage de Bharata n'existe plus dans son entier^... » Heureusement, vers 1862, « un singulier hasard » fit tomber entre les mains de M. Fitz-Edward Hall un exemplaire du Ndtya-çdstra, concurremment avec lequel nous avons pu utiliser d'autres copies anciennes, pour une édition critique encore inachevée^.
i. P. Regnaud, Préface (p. VIII) à notre Edition critique du Traité de lîltarala sur le Théâtre {t. I, 18981, à laquelle nous renvoyons (/;itroduction, p. i-xxviij) pour plus de déLiils.
Voir aussi notre Contribution à l'étude de la musique hindoue {{B^H), renfermant le texte et un essai d'interprétation du XXVllIo chapitre de Bharata.
L'ouvr.nge entier a été récemment publié dans l'Inde, sous le litre : The Nàtyaçdstra of Bharata Muni, éd. by Pandit Çivadatta... and Kâçinâtli Paiidurang Parab, Bombay, Nirnaya-Sdi/ara Press, 1894.
2. Select Spécimens of the Théâtre of tlie Ilindus. Calcutta, 1827, 3 vol. in-S"; trad. A. Langlois, 1628, t. I, p. ivj.
Voir notre Introduction citée plus haut (p. il et suiv
Malgré nos démarches instantes, nous n'avons pu obtenir le prêt des 3 copies, ni de l'exemplaire avec commentaire [Bltarata-çâstra-tikà) que nous avions relevés dans VAlphabetical Index of Manuscripts in the Government Oriental mss. Library, Madras, 1803.
Depuis, le regretté Cecil Bcndall et notre savant ami M. S. Lévi nous avaient signalé l'existence de deux autres manuscrits, l'un (qui parait être uac copie de l'Ouest, des xvi»-xvii» s.), appartenant à une bi-
Les commentateurs de Bharata. — Divers ouvrages ou catalogues révèlent l'existence de plusieurs commentaires du Ndtya-çdstra, qui seraient sans doute très utiles pour l'élucidalion de ce texte trop souvent corrompu et d'une obscurité parfois désespérante. Ce sont ceux de :
Màtrigupla, contemporain de KSlidâsa (vi» s. ap. J.-C), auteur d'un traité d'art dramatique en vers, où il commentait les préceptes de Bharata ; il n'en reste que des fragments épars (dans VArlhddyotanikd, commentaire sur Çakuntalà, le Nâtyapradipn, etc.).
Çankuka (commencement du ixo s.) et Bhatta-Nâyaka (fin du ix" s.), cités par le Kuryn-priikàçn.
Abhinava-gupta, chef de l'école littéraire moderne, qui écrivit k la fin du x^ s. un nouveau commentaire sur Bharata, l'Abhinara-Bhiirati (Arlhadyotunikd 64), ou la Bkarnla-tiki'i (Sàhitya-darpana, trad. p. 178, note; Arthadyot., 6; Amaru-çalaka, éd. Kavya- MiiUi, ]>. 6).
Ces quatre auteurs sont cités par le Samgita-ratnâkara, les trois derniers comme commentateurs de Bharata, en même temps que Lollala, Udbhata et Çrimatkirtidhara.
Raghunàtha est également donné comme l'auteur d'un Bkarataçâstra * .
De même Arjuna aurait composé un Arjuna-bharala...
Les prédécesseurs de Çârngadeva. — Plus de mille ans s'écoulent entre l'époque du Nâtya-çdstra et celle du second des traités sur la musique actuellement publiés, le Samgîta-ratndkara de Çârngadeva. Et cependant nombreux furent les prédécesseurs de ce dernier. Mais, des 25 ou 30 auteurs qu'il cite", à côté de Bharata et des munis ou r/andharvas mythiques', et qui ont nom Kaçyapa, Matanga, YAshtika, Çàrdûla, Kohala, Viçàkhila, Uantila, Kambala, Açvatara, Anjaneya, Mâtiigupta, HAvana, Nandikeçvara, Binduràja, Kshetraràja, Hâliala, Budrala, Bhûpàla, Bhojabhûvallabha, Pararaarda, Someça, Jagadekamahipati, Lollata, Udbhata, Çankuka, Bhatta, Abhinavagupta, Çrimatkirtidhara, etc., nous ne savons rien ou presque rien. Aux renseignements donnés ci-dessus, concernant les successeurs et les commentateurs de Bharata, nous pouvons ajouter que Nandikeçvara est indiqué comme l'auteur d'un Tdla-lakshana représenté dans la Bibliothèque du palais de Tanjore (p. 60, n" 1 4) ; que Çârngadeva (1, 7, 22), à propos de la théorie des,;H(i-sâd/irf>'(inas, cite comme ses autorités Kambala et Açvatara, de même qu'il se réfère à Matanga (II, l, 44; H, 2, 27), à Yàslhika (II, 1, 4b), ainsi qu'à Kaçyapa (II, 2, 64), dans son exposé des rdgas... Quant à Catura Kallinàtha, au cours de son commentaire du Samgita-ratnùhara, il s'appuie fréquemment sur les dires non seulement de Bharata, mais de Matanga', Viçvâvasa, Tumbaru, Kohala, Vajnavalkhya, Nandikeçvara, Dantila, Kaçyapa, Haradatlamiçra, etc. Nous devons donc reconnaître que ces auteurs ont eu une existence réelle; nous savons que leurs ouvrages étaient encore connus et appréciés au xiii" siècle : c'est tout ce que nous pouvons en dire*.
bliotlièque particulière à Aurungabad, l'autre déposé à Katmandu. Mais, nialgr»? leurs bons offices, nous n'avons pu encore recevoir les copies commandées par leur intermédiaire.
4. Burnell (A. C), A classified Index to the sk. mss. in the Palace at Tanjore (1880), p. 60, n" 12; — Oppert (G.), Xi's(s o/'s/,-. mss. in Southern India, vol. 11, p. 263, n» 4099.
Samg.-ratn., I, i
6. Notamment Vâyu, Vlçvâvasu, Arjuoa, Nârada, Tumburu ou Tumbara, Svàti, dont les noms sont mêlés à ceux dont nous donnons la liste. Voir ce que nous disons, plus haut, au sujet de ces musiciens antiques, p. 269 et note 3.
7. Cité également par Sonia (I, p. 26; IV, p. 1, etc.), en compagnie de H.anuman (1, 37, p. 26, p. 29, etc.).
s. Dans sa publication intitulée Samgita'Sdra-samgraha ou Theory of sanskrit Music. compiled from the ancient Authorithies, S. M. Tagore donne des extraits tirés des œuvres do plusieurs de ces auteurs (Anjaneya, Kohala, ainsi que de la IVnrnda-samhitd, du liâyâ-'rnnva, iinSuinyità-rnaia, t\uSamyita-sdrti,i\c laCùddmnni ;iie Ilarib.ilta, Kâtyàyaua, llanumau, etc.), mais sans ordre et sans références suffisantes.
l/ISTOrnE DE LA Ml'SIQl'E
Le Samgita-ratnàkara. — Çàingatlcva (Çii-niçcaiiUai, lils lie Solliala et pelit-tils de l!li;\skara, desceiiduil d'iirie nolile famillo oii^iiiaire du Caclieinire. Son f;rand-père, décide à aller clieiclier foitiiiic du côté du Midi, éniij,'ra dans la province du OéUlian. C'est là, à Devagiii-iuipara, à la cour du roi Singliana, que noire auteur écrivit son ouvrage'. Or, ce prince a occu|ié le trùnc entre 1210 et 1247 ap. J.-C.^. C'est donc entre ces deux dates i|ue se place la composition de l'uMiyre de Çàrngadeva.
Le SMnyita-nilndliara, « Océan, ou Mine de diamants, de la Musique », renferme 7 livres (adhydyas).
Le I'"', stara-gtilii. divisé on 8 chapitres {prakaranas) , traite des notes, des intervalles, des {gammes, des séries ascendantes on descendantes des notes {mùrchamis), des dispositions- types des notes (mniux), des ornements do la mélodie {alttiiikâras), des cantilèncs [jiilis), des gilis, etc.
Le II", riiga-iiiekn, des divers types de mélodies (rar/ns).
Le IIIP, jiriikinnika, est consacré, comme son nom l'indique, h des sujets variés, qualités et défauts des clianleurs, du son, parlies composant la mélodie, etc.
Le IV*, iirabandha, traite du chant et de ses éléments constitutifs, des phrases musicales, des mètres, de la mesure, etc.
Le V'", liila, est consacré au ryllune vl à la mesure, c'est-à-dire traite des mêmes questions que le ch. XXXI du yàlija-fdslra, etc.
Le VI», nhli/a, donne la délinition et la description des instruments de musique divisés en 4 classes : instruments k cordes, îi vent, à percussion et à membranes, à percussion et en métal.
Le VII", nrittjd ou nartann, expose les règles de la gesticulation. de la mimique, de l'action dramatique et de la danse, de l'expression des sentiments, etc.
Le Samijila-ratnâkara a été admirablement édité par l'Anandàçrama Press, en 1897, sous le titre:
The Sangila-RiUnâkara, by Çriniççanka Çùriigadeva, uiilh ils Commentnnj lii/ Chatura KatUnâtha, edlled by Pandit Mangesh Ramkrishna Telang (of Bombay). Poona, Anandàçrama Press, 1897, 2 vol., 1,000 pages.
Le \" livre, avec le commentaire de Simha-bhûpâla, avait déjà paru à Calcutta en 1879 iThe New Arya Pressi, par les soins de Kàlivara Vedantavâgiça et de Sàradà PrasàJa Ghosha.
Ses commentateurs. — Cet ouvrage, le plus complet et le plus important des traités spéciaux sur la musique que nous possédions, a tenté la sagacité d'une foule de commentateurs indigènes, dont le principal et le meilleur fut, sans doute, Kallinàtha.
Calura Kallinàtha, fils de Lakshmanàsya, ou Lakshmidhara, vécut à la cour de Pratàpa Immadi Devaràya (fils de Praudha Deva-ràya H, 1419-1444, et petit-fils de Vijaya)^ qui occupait le trône de Vijayanagara dès l'année 1444. Il écrivit donc son commentaire entre celte date 1444 et 14o0, date extrême de la vie de Dàmodara, qui le cite* [Samg.-darp., Il, 7, 57).
Quant aux autres commentateurs, on connaît les noms de Simha-bhûpâla, donné comme auteur d'un
1. Samg.-raln., I, 1, 2-14-. Conip. la Préface de l'éditeur Mangesh Ramkrishna Telang, p. [2-3]. — Voir encore Wilson, Th. ind., Irad.,
Çàrngadeva est souvent désigné, par les auteurs qui le citent, sous le nom de Nihçanka, et aussi de Harapriva [,Samg.-ilarp., VU, 88) et de Çivakinlara iid., VI, 9, 132).
i. Voir Bhandarkar (R. G.), Early History of the Dekkan... Bombay, 1S9d, 2' éd. (cité par M. R. Telang, p. (3ji.
3. D'après le commentaire de Kallinàtha lui-même {Samij.-ratn., I, p. 1-2, 5-14). Comp. la Préface de l'éd. de Poona, p. [4-3].
4. V.Simon (R.), The Successor of Deva liàija 11 of Vijayanagara, dans le Journal of the Royal Asintic Society, July, 1902, p. 661-603; — et, du même auteur, Quellen :ur indischen Musik [Zeitschrift der Deulschen ilorije/ildndischen Geselhchaft, li. LV, 1902, p. 131).
Samg.-ratn. Appendice 5, p
6. Le teite, dont une édition incomplète (Part I, comprenant les deux premiers livres) avait déjà paru, avec des notes, eu 1881, à Calcutta, sous le nom de S. M. Tagore, vieut d'être publié dans la Zeitschrift der Deulschen Morgenlandischen Gesellschafl (band 50, 1902, p. 129-133;
SamgHa-sudlidkaru. de Kumbha-karna-narendra, auteur d'une Samdîtn-mimihnsd, de Gangàrâma, auteur d'un SamiiUu-sctuii-n hindi), et ilc Hamsa-bliiipàla ■.
Le Samgîtadarpana. — Le Saimjita-darpana'', « .Miroir lie la .Miisi(nic ,., pout être considéni comme un résumé en 7 livres du précédent, qu'il suit en général pas à pas, sinii)li(ie, écoiirtc ou refond, et même copie lextuelleniiMit en maiiils endroits. L'auteur, Calura Dàmodara, lils de l.akslimidliara-bhatta, vivait dans la première moitié du xv° siècle. Il aurait écrit son ouvrage à la fois en sanscrit et en hindi, en faisant suivre ce dernier tcvle d'une paraphrase en prose. Il se donne lui-même les surnoms de Ilaribhatta et de Ilarivallabha (sectateur, favori de Vishnu) ".
Le sujet, la disposition, les titres des livres (sauf une interversion des livres V et VI) sont les mêmes que dans l'œuvre de Çàrngadeva. Dans les ad/njdyas II et VII toutefois, il en prend un peu plus à son aise avec son modèle et son aîné de deux siècles; il expose notamment une théorie un peu dilférenle des types de mélodies ap|ielés rdgas.
Outre Bharata, Malanga, Anjaneya, cités, comme nous l'avons vu, dans le Saiitgitd-futndluira, outre Çàrngadeva, il donne, au cours de maintes citations, les noms de Kàtyàyana, Vijnaneçvara, Someçvara, Haribhatta, Hanuinan, et se réfère encore aux ouvrages suivants : Cùdàmani. Mimidarpuna, Hàgàrnavu, Samgila-ratnàv(di (attribuée à Soma-ràja-deva [Day, ouvr. cit., p. 167^,), Sumgitàrnava, S.-vinoda, S.-sdroddhâra, Pratiblidvildsa, les Purdnas.... etc.
L'ouvrage a le mérite d'être relativement clair, et, selon sir W.Jones, aurait eu les préférences des pandits, à l'époque, du moins, où écrivait le président de la Société Asiatique du Bengale^.
Autres Samgîtas. — Nous devons nous borner à donner la liste de quelques-uns des autres Samgîtas antérieurs h Sonia. Us sont encore à l'état de manuscrits :
Samgita-ndrSijana, par Nâràyana-deva, fils de Padmânabha et élève de Purushollama-miçra. Postérieur au S.-darpcma, qu'il loue fréquemment, il se compose de 6 sections ou paricchedaH. Il cite, entre autres, Jlammala comme auteur d'une Samgila-ralna-malii.
Rriga-màld, h Guirlande de râgas », par Kshema-karna-pàthaka, fils de .Maheça, datée de 1570,
Le Ràga-vibodha. — Le Rdga-vibodha, » Doctrine des râgas », a été composé en 1608 par Soraa-nàtha, fils de Miidgala, en vers dryds, avec un commentaire en prose de l'auteur lui-même. Si cet ouvrage n'est pas aussi ancien que croyait pouvoir l'affirmer sir W. Jones', et qu'on l'a répété après lui, il se distingue des précédents par une allure classique, une facture remarquable, une clarté et une sobriété bien rares. A vrai dire, c'est plutôt une méthode de luth qu'un traité général. Il comprend o livres ou vivekas :
262-292) par M. R. Simon, sous le tilre Quellen zur indischen Musik, Dàmodara. Nous avions pu utiliser, antérieurement à celle publication, d'après les mss n» 281 et Burn. 51 de la Bibliothèque .Nationale, le I" livre, pour lequel notre numérotation des çiokas dillère par endroits de celle de l'étlition allemande.
7. Le teste hindi offre, pour le titre de l'ouvrage, la variante Samgltasdra (?) (Simon R.. Quellen..., p. 131). Le traité que les Catalogues de mss (Bikaner, 1123) attribuent à Haribhatta. sous le titre de 5amyi(asâroddhâra, ne serait-il donc autre que le Samijîta-darpana? Cependant Dàmodara cite Haribhatta (VI, 10) et un Samgita-sàroddhàra \\\, 12) :
La Bibliothèque de Y India Office (n° 1486 du Catalogue of the sk. mss. Part II, par J. Eggebng, London, 1889) possède un Samgita-ddmodara, par Çuhhamkara (xv s.), probablement tiré ou imité du Samrjita-darpana. — Voir encore Aufrecht (Th.), Catalogus codicum manuscriptorum Bibliothecx Bodleianx, Oxford, 1864, n* 471 et suiv.
Ouvr. cité, p
9. Outir. cité, p. 137 (a very anctenl composilion). Comp. plus haut, ch. I, p. 266.
ESr.YCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIONS'AIRE DU CONSERVATOIRE
Le I" traite des fni/is ou intervalles, des svaras ou noies, pures ou altérées, des gammes [grimas), des marchands, ou séries des notes en succession ascendante ou descendante, des échelles à 5, 6 ou 7 notes, etc.
Le II" est plus particulièrement un manuel de luth ou vind, donnant la description détaillée de l'inslrumenl, et des instructions relatives à son emploi.
Le III* traite de la structure des diverses échelles musicales [melasj.
Le IV" expose une théorie personnelle de 75 ràgas ou types de mélodies, et indique leurs caractères distinctifs.
Le V" renferme la notation de 50 airs composés par Soma sur divers râgas (vers 37-166), et débute par l'explication des 23 signes ou samkeïas qu'il a imaginés pour traduire les mouvements, traits et tiorjlures particuliers au jeu du lulh, pour lequel ces 50 compositions ont été écrites.
Une bonne édition des 4 premiers livres du Rdgavibodha a paru en 1893 à Pooiia, par les soins de Purasbottani Ganesh Tihàrpure. M. Richard Simon, de l'Université de Munich, a publié, d'après deux manuscrits de Bombay et d'Oxford, une édition autograpbiée des 50 rdgas qui terminent l'ouvrage (The musical Compositions of Somanâtha, critically cdited uith a Table of notations, Leipzig, Harrassowitz, 1904, IV- 33 p.), après avoir donné dans les Silzungsbenchte der Kfjl. Bayer. Akademie der \Yissenschaften (1903, Heft III, p. 447-469) une étude détaillée sur le système de notation du V» livre, sous le titre Die Notationen des Somanâtha... mit 2 Tafeln, Miinchen, G. Franz, 1904.
Traités postérieurs au seizième siècle. — Le Samgita-pdiijdla. c< l'arbre paradisiaque de la musique», par Abo Bala, qui, au dire des pandits actuels, aurait vécu <i il y a plus de 250 ans ", décrit la théorie musicale usitée de son temps, assez dilFérente de celle des précédents ouvrages. Selon le cap. Day', « il contient la clef du système karnàtique actuel, et beaucoup des rdgas dont il donne l'échelle sont identiques à ceux en usage aujourd'hui dans le sud de l'Inde ». Une édition de cet ouvrage a été imprimée, avec une préface en anglais, à Calcutta, en 1879 (Samgita-Pârijdta, a rare ancient treatise on Hindit Music, édil. by Kàlivara Vedànlabàgiça and Sàradà Prasâda Gbosha, publislied by B. L. Mitra, Calcutta, 1879, in-8°).
Il en e.xiste encore une datée de 1884 [Sangit Parijat, a Treatise on ancient hindu Music, by Aho Bala, edited and published by Pandit Jibananda Vidyasagara... Calcutta, Saraswati Press, 1884). Enfin le cap. Uay (p. 167) en indique une autre, qui aurait paru à Poona, vers 1887.
L'écrivain persan Mirza-Kban a écrit, sous le patronage d'Aazim Shah, un ouvrage intitulé Tohfaht-ul- Hind, Il Présent de l'Inde », qui renferme un chapitre sur la musique tiré, avec le concours de pandits, de divers ouvrages sanscrits, notamment le Rdgd- 'rnava, «Mer des passions^ », ]e Rdga-darpana, >< Miroir des rdgas », et le Sabhd-vinoda, » Uélices des assemblées ». 11 décrit, avec une fidélité relative, 4 systèmes de musique : ceux d'Içvara, de Bharata, d'Hanuman fils de Pavana, et de Kallinàtha^.
De même les Ain-i-Akbarl , de l'historien et conseiller d'AUbar, Abul-fazl, l'un des esprits les plus ouverts et les plus féconds qu'ait produits l'Inde musulmane (xvi" siècle), contiennent un chapitre consa-
cré au Sungeet {Samgita), dans lequel est exposé le contenu des 7 livres qui traitent de la science musicale : 1° soor {sv(ira) : 2° ragabihaka îrdga-viveka); 2" pitrkeerenka (prakirnaka); 4° pirbend (prabandha); 5» taul [tdla); 6" wadya [vddya); 1" tirtya 1? nritya). Cette division correspond exactement à celle du Samgita-ratndkara'*.
Il existe une foule d'autres traités sanscrits, cités dans la littérature ou répertoriés dans les Catalogues; mais ceux dont on a retrouvé des copies n'ont pas encore été produits à la lumière. Nous ne les énumérerons donc pas ; on pourra, s'il était besoin, en trouver la liste, par ordre alphabétique, à la fin de l'édition de Bombay du Samglta-ratndkara (p. 997- 1000) et dans l'ouvrage du cap. Day (p. 165-168).
III. — Période moderne
Indépendamment des ouvrages généraux, qui trouveront leur place dans la Bibliographie générale, nous ne pouvons citer, dans cette section, que des ouvrages indigènes'^ :
Ouvrages en bengali :
GosvAMi (KsoETRA Mohana). — Ailiatùitilia srara lipi, « Notation des sons musicaux ", par M. Ksh. .M. Gosvàmi, surintendant général de l'Ecole de musique de Calcutta. Calcutta, 1S67, in-4i', 50 p. — [Exposition du système d'écriture musicale introduit par l'auteur, et actuellement adopté dans le Bengale.]
GosvAMi (KsHHTRi Moha-na). — Kantha Kaumudi, n Lumière du gosier », méthode? de chant, contenant toutes les règles nécessaires pour la culture de la voix, avec un grand nombre de morceaux de chant, etc. Calcutta, 1875, in-S", 403 p.
GosvAMi (KsBBTRA Mohana). — Saiigecla Si'ira, or a Treatise on Hindu music, in two parts, in-4», 320 p.
Basnerjî (Kally Pkosos.no). — Adi-chhaija-râga Bishaijaka Prostaia, in-4o, 32 p. — [Dissertation dans laquelle sont intercalés les six anciens rfigas en notation hindoue, accompagnés de leur texte, j
BosHAK (SiTA Nath). — Satigit Stksha...
Banehjî (H.-D.). — A comprehensire ulf-Inslructor for tht Selar, Esrar, rioUn, flûte and harmonium. Calcutta, 1863. — [Essai d'adaptation de la musique indigène à la notation européenne.]
En marhatti :
Gharpdhe (a.). — Srarasasira, An Essay or Tutor for Ihe Sitar. Poona, 1S80. — [Renferme un système de notation inventé par l'auteur.]
En guzerati :
Apyakhtiar (N.-D.V — The musical Insiructor. Bombay, 1870. — [Illustrations en couleur, avec un grand nombre de chants en guzerati.]
En hindi :
Adityaramji (Shastri). — Sangeelâdilya, by .Shistri Adityaràmji. Professer of Music, Jàmnagar, edited ^^"ith notes by his sons Keshavlàl and Laxmidàss, Part I. Bombay, yirnat/a-Sâgara Press, 1889.
i. Ouvr. cité, p. 14 et 163.
2. Le Râgà-rnava est cité par \&Samg.-darp. et par Soma (IV, p. 2).
BIBLIOGRAPHIE GÉNÉRALE
La musique hindoue fut à peu près lettre morte pour l'Europe jusqu'à la fin du xviii"» siècle. A cette époque, sir William Jones, président de la Société Asiatique du Bengale, publia son savant Essai sur les Modes rnusicaux des Hindous, dans les Asiatic Researclies, 1792, bientôt suivi, dans la même collection, des travaux de sir W. Ouseley, Fr. Fowke, etc. Moins
mentale, voir le chapitre spécial sur les Instruments de musique, p. 340, noie 5.
6. Cette Bibllograpliie générale trouve son complément dans le même chapitre, p. i6S-;!6',', pour les ouvrages relatifs à la période v^-dique; p. ~~-, pour ceux qui coucerneiit plus spécialement la période moderne, et dans le chapitre VI, p. 340, pour les manuels de la musique instrumentale.
inSTOIHK DE LA MCSIQCË
d'un demi-siècle après, le capitaine N. AurusUis Willaii.1, (c Coiiiiiiaiulini; in tho Sorvioc of 11. II. Ilie Nuwali of Hanila ", écrivit un intéressant Traili! sur la inufiijtif (le l'Ilindottslnn. On peut dire ([ne, jusqu'aux pulilications du ràja S. XI. Tajiort^ (IH72), ces très méritoires ouvrases formèrent la hase de toutes les éludes ultérieures. On se borna à les reproduire, à les traduire ou à les commenter, à les retourner en tous sens, sans lenir assez comple des imperfections et des lacunes inévitables que présentaient ces toutes premières expositions d'un art à peine entrevu. Aussi on ne compte pas les erreurs i[[ii se sont ainsi perpétuées facilement, de livres en livres, pendant près d'un siècle, et dont le résultat a été de dénaturer coniplèteineiit la musi(]ue de l'Inde, ou, tout au moins, d'en donner une idée toujours imparfaite et souvent fausse. Ce n'est (jue depuis la publiration de quelqnes-nns des textes sanscrits, depuis latlistrihu tion des ouvraijes de S. M. Tagoie, depuis les recherches du capitaine Uay sur l'époque moderne, qu'on peut espérer voir l'élude de la musique hindoue sortir enlin des tâtonnements, des redites et des erreurs du début.
Parmi les travaux parus sur cette musique, ou pouvant faciliter son étude, nous citerons les suivants', en adoptant pour cette liste, assurément incomplète, l'ordre alphabétique :
Abi'L-Fazl. ^ Ain-i-Akliari, trad. H. Blochmann ^voir plu3 haut, p. 250].
Abcl-Fazl. — Smigeet, by Francis Gladwin (from the Aijee:: Akbenj, vol. III).
Abcl-Fazl. — Tht Xaijqdrahkhotiak mut Ihe Impérial Mitskiaiis, lransl;iled from the original Pcrsian by I!. Blochmann (from the Aln-i-Ahbari. vol. I (ain 19 et 30). [Réimprimé ainsi que le précédent dans lîinttu Musie front rariotts titithom, compiled by S. M, Tagoru. Calcutta, 1S75, p. 199-20S et 209-216.]
Ambros (a. W.) — Gesehichle (1er iliisik, t. I, 3" éd., Leipzig, F.-E.-C. Leuckarl, 1SS7 (1. II, ch. iv : Die Miisik der liuitilhislischcii Volker^liiiler, p. 471-rilO.
Banf.bjea Panxhari. — Histonj of Hiiiilii Sliisic, A Lecture deli- Tered al Ihe Hooghiy Instilule, Bhowanipore, ISSO.
Besfeï. — Article liulien (Encyclopédie d'Ersch et Grïiber, vol. XVII).
BiGGs. — Tivelve Hiiulu Airs, wilh î:nglish Words adapled to them by Mr. Opie, anJ harmonised for one, two, or Ihree voices, with an accompanimenl l'or the piano-forte or harp, by Mr. Biggs. London, printed by Rt. Birchall (sans date).
Biggs. — A Second Se! vf Uiiidu Airs..., id., ibid.
BiRD (William Hamilton). — The Oriental Uiscellanij. being a Colleclion of the most favourile airs of Ilindooslan, compiled bv W. H. Bird. Calculla, 1789.
BoHLRN (Dr. P. von . — 0ns Aile Indien, Konigsberg, Bornlrâcer, 1S30, 2 vol.
Bosanqcet (R. h. m.). — On the Uindu Division of the Octave {Proreedings of the Royal Society, March 1877-20 December 1S77), Londun.
BocRGAni.T-DDCocDRAY (L.-A.). — Étiidcs sur la musique ecclésia.^ligue greeqne. Mission musicale en Grèce et en Orient, jauv.mai 1875. Paris, Hachette, 1877, I vol. grand in-S".
BoDRGAOLT-DocornRAY (L.-A.;. — Trente Mélodies populaires de Grèce et d'Orient. Paris, 1876.
Brown (.M.-E. et W.-A.). — Musical Instruments and their //omfs. New- York, ISSS.
Bcrnbll (A.-C). — The .Xrsheijahrâhmana (being the fourlh Briihinana) of the Siima-Yeda. The Sanskrit Text, edited... with an Introduction and Index of Words. Mangalore, 1876, li-109 p.
Campbell (A.). — yoles on the Musical Instruments of the Xepnlese ; Journal of the .\sialic Society of Bengal, vol. VI, p. 953, Calculta, 1837). [Réimprimé dans llindu Music..., p. 283-290.]
Catcra (Pandit). — Çrimal-lnkshijn-samfitam (en sanscrit). Bombay, Xirnaya-Sdgarai'ms, 1910. [Essai de comparaison de la musique ancienne et moderne de l'Inde].
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CHAPITRE III PÉRIODE VÉDIQUE
Les commencements de l'art musical dans l'Inde.
— Ce serait exprimer une véiité banale que de dire que, dans l'Inde comme ailleurs, les commencements de l'art musical échappent à notre inveslij.'alion.
Goût de l'Arya pour la musique, la danse et les spectacles. — Tout ce que nous pouvons affirmer de façon certaine, c'est que, aux temps où les premiers représentants de la race hindoue, venus du Nord- Ouest, se trouvaient groupés sur les rives de l'Indus et dans le Penjab actuel en une multitude de petits clans, gouvernés par des rAjas qu'assistaient une noblesse guerrière et une caste sacerdotale héréditaires, le chant, la musique, la danse et les spectacles éclatants étaient déjà les plaisirs favoris de l'Arya. « Le culte, sans adopter ouvertement ces amusements, les avait détournés à son profit'. » On psalmodiait les hymnes védiques, on chantait les cantilènes du Sàma-Veda, « simple adaptation musicale des vers du Rig-Veda, et qui suppose une étude savante el même raffinée de la musique liturgique^ ». On marchait au combat au son des tambours, des trompettes et des conques ; on connaissait déjà le jeu de quelques autres instruments, tels que les luths, , les flûtes et les cymbales.
Date des premiers témoignages védiques. — En l'absence d'une chronologie sérieuse, — que llnde ne verra débuter qu'à l'apparition de son Bouddha, c'està-dire au VI' siècle avant Jésus-Christ, — nous en sommes réduits aux conjectures pour fixer l'époque précise à laquelle nous pouvons placer les premières manifestations de la civilisation védique, dont les recueils du Véda sont les plus antiques témoins. .Mais la méthode inductive peut nous permetire de reporter, sans encourir le reproche d'exagération, jusqu'en l'an 2000 avant noire ère le plein épanouissement de la littérature des Hymnes'.
Classification de la littérature du Véda. — Ces textes liturgiques, ou mantras, se divisaient, d'après la nature de leur contenu : 1° en )-ic, « vers d'invo-
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3. Celte question est encore très conlroversée. Voir les récentes discussions auxquelles elle a donui" lieu dans le Journal of tlie Royal Asiatic Society of Greal flrilain and [reland, 1009, p. 721-726, 1095- 1106; 1910, p. 456-466, 846-850.
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calion et de louante qui se psalmodiaient à haute voix ii; 2" en ynjiis, << ou formules relatives aux divers actes du saoridce, qui se nuirimiraienl à voix basse »; 3° en sdmmi, sorie de « caiitiléiies, d'une structure plus ou moins compliquée, et suivies d'un relVain qui était chanté en clueur' ».
Les quatre recueils ou Samhitàs védiques. — l'ris dans son acceplion la plus lar:;e, le Veda (exactement science) est un recueil encyclopédique emprunté àdiverses époques, amas de traités litursiques, lliéologiques, pliilosopliiques, etc. Mais, au sens moins large, on réserve le nom de Védas aux quatre recueils actuellement existants, appelés SamliUà<t, collections de maiitras, c'est-à-dire de testes liturf;iques et sacramentels empreints d'un cachet littéraire plus ou moins accusé. Ce sont : l°le liirj-Véda.qin renferme la collection des hymnes; 2° le Yajur-Véda. où sont réunies les formules; 3° le Sàma-VtUta, qui contient les canlilénes (les textes de ces cantilènes sont des vers du Uiij-Véda); et 4" VAtharva-Véda, collection d'hymnes, comme le lUg-Véda, mais dont les textes, quand ils ne sont pas comhuuis aux deux recueils, sont en partie plus jeunes et ont dû servir aux pratiques d'un culte dillérent-.
Les Bràhmanas, ou premiers traités d'exégèse. - A cliacime de ces Samliilds correspondent un ou plusieurs Brdlimanas, « ou traités sur le cérémonial, dans lesquels, à propos de presciiplions rituelles, nous ont été conservées de nombreuses légendes, des spéculations théologiques et antres, ainsi que les premiers essais d'exégèse^ ». Il en existe des recensions diverses, appelées çâkhùs ou brandies. Les hràhmanas forment ce qu'on pourrait appeler la deuxième couche de la littérature védique; les parties les plus récentes « ne paraissent pas remonter plus haut que le v siècle avant notre ère »; les plus anciennes, évidemment postérieures aux mantras, dont elles règlent la pratique et l'usage, ont dû cependant en suivre de très près la rédaction : on peut en fixer approximativement la date extrême à l'an 1400 avant Jésus- Christ.
Ces deux parties de la littérature védique constituent la çvuH (audition), la tradition saciéo et révélée; privilège exclusif des castes supérieures, elles ont un caractère essentiellement religieux, et sont comme fermées aux profanes.
Les sùtras, ou précis didactiques. — Une troisième période, plus récente encore (600 à 200 ans avant Jésus-Christ?), comprend des manuels mnémotechniques, de forme concise, presque énigraatique, appelés sùtrm (fil, lieni. renfermant l'ensemble systématique et condensé des matériaux liturgiques, ritualistes, exégétiques, épars dans les Brnhmanas. Ces documents peu littéraires, dont la langue n'est déjà presque plus védique, n'en sont pas moins précieux par les renseignements qu'ils nous donnent, — non seulement sur le rituel, sur le cérémonial du grand culte établi par la cnUi, par le vétla (çraula-sùlras), sur les observances réglées par la smriti. par la tradition {sinârta-s>Hras, comprenant les iirihya-sûtrus relatifs au rituel domestique et les dharma-sûlras relatifs au droit et à la coutume), — mais encore sur la phonétique, la grammaire, la métrique, l'accentuation et la musique védiques {dksh'is, pj'àtiçiikhyas, veddngas, etc.).
Indications qui peuvent être tirées de ces trois sources. — 11 résulte de l'aperçu succinct que nous
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venons de donner de la littérature védique proprement dite et des manuels postérieurs, (|u'une élude complète de la musi(iue dans l'Inde, a l'époque védique, doit iHre fondée sur ces trois sortes de documents, d'une importance décroissante : 1» ceux qu'on peut tirer du texte même des hymnes; 2" ceux qu" fourMssent les prescriptions liturgiques des liràhmanas: .i" enWw ceux que présentent les nombreux sûtras ou vedi'inijas, plus ou moins digues de confiance relativement au caractère de la science musicale, on à la pratique de cet art, dans la péiiode qui nous occupe.
Une pareille étude serait peu de mise ici. Nous nous bornerons donc aux quelques indications intéressantes que nous pouvons facilement relever, en les résumant dans le petit nombre de pages dont nous disposons pour ce simple aperçu de la musique védique.
Il est certain que les hymnes doivent refléter exactement quelques-unes des idées, des croyances, des mœurs et des connaissances des Hindous, à ré[ioque de leur premier établissement dans les contrées du nord-ouest de l'Inde. Mais n'oublions pas que les Védas ne sont qu'un recueil de chants et de litanies, et que les renseignements qu'ils donnent sur l'état de* culture intellectuelle et surtout artistique de leurs auteurs seront incomplets. Ils ne racontent pas à l'homme, ils glorifient la divinité. On peut espérer glaner de-ci de-la dans leurs textes quelques allusions précieuses; elles sont insuflisautes à permettre de reconstituer dans son ensemble l'état d'une civilisation. Combien de traits doivent forcément manquer au tableau!
La littérature postérieure des Brdhmanns, née des besoins d'un enseignement exclusivement sacerdotal, et dont l'objet unique est le culte, ne pourra que dans une très faible mesure suppléer à ces lacunes. Ici, la prose naissante a succédé au vers; la pensée s'essaye maladroitement à se débarrasser des entraves qui l'enlisaient et à faire ses premiers pas dans le domaine des spéculations théologiques; mais ces écrits nous donnent l'image fidèle de l'esprit formaliste et discuteur qui régnait dans les nombreuses écoles religieuses, uniquement occupées des minuties et d^^s subtilités d'un rite terre à terre*, plutôt que le tableau de la vie d'un peuple. Sans doute ils prétendent à l'explication des diverses parties de lu tâche incombant à chacun des officiants du culte; ils s'ingénient à faire coraprendie à ïhotar le sens intime des vers qu'il récite, à Vudijdtar les caractères de la mélodie qu'il chante, à ïadhvaryu les diverses phases de sa complexe besogne de manipulation; « mais, ces détails matériels, ils ne les exposent point, ils les suppo-enl connus, comme ils l'étaient en effet do tout prêtre digne de ce nom : ils se bornent à en dégager l'esprit à gi'and renfort de commentaires verbeux, de jeux de mots étymologiques et de subtilités qui confinent à l'extravagance -•.
Il faut descendre jusqu'aux manuels concis, sortes d'aide-mémoire rédigés en versets aphoristiques par chaque école, sur les confins de l'époque védique, pour trouver, formulé en rè;;les précises, l'ensemble des prescriptions compliquées du culte, pour avoir un aperçu des pratiques religieuses et des devoirs moraux incombant au chef de famille, pour sortir enfin du domaine liturgique et sacré avec les précis consacrés aux sciences et aux arts prétendument
V. Henry, ouvr. cité, p
contenus dans le Véda, grammaire, mélrique, musique, astronomie, etc.
Renseignsments fournis par le texte même des Hymnes. — devenons aux recueils des Hymnes védiques. De plusieurs passages qu'ils renferment nous pouvons inférer que l'Arva se livrait— eu dehors des cérémonies mêmes du culte — à des divertissenTeuts variés où la musique, unie ou non à la danse, jouait un rôle important.
Citations du Rig-Véda et de l'Atliarva-Véda. — Quelques citations nous permettront de prendre une idée, bien imparfaite il est vrai, de la civilisation védique, et de nous rendre compte de la manière des deux seuls Védas vraiment littéraires, le Rig et l'At liarva.
Un des hymnes du Rig-Véda (X, 13o, 1 et 7) décrit la vie bienheureuse que mènent dans l'autre monde les Mânes, sujets de Yama : « Sous un arbre au feuillage touffu, Yama banqueté avec les dieux : là relenlissent les chants {yir) et les accords des iiùtes (îirfdi). »
A l'issue des cérémonies funéraires, après avoir épuisé les rites dans le but de procurer au défunt les jouissances promises « auprès des pères, riches de leurs libéralilés, qui goùlent les délices en compagnie de Yama » [R. V.,\, xiv, 7, 121; après avoir consacré la nuit à une veillée en musique devant les ossements, où l'on chante : « Louez les pères! >> où l'on frappe sur des vases de métal, où l'on joue du luth'; après que, trois fois le soir, trois fois vers minuit, et trois fois au matin, des pleureuses ont fait le tour des restes mortels..., on « prend congé des morts i>; les parents s'habillent de neuf(B. y..X,xviH, :! et 4) et peuvent « retourner à la danse et au jeu ».
La danse, si étroitement liée à la musique dans tous les temps et chez tous les peuples, n'était donc pas seulement usitée dans les rites du culte, mais élait déjà, en quelque sorte, devenue un art d'agrément. Dans le Rig-Véda (1, .xcii, 4), l'Aurore [Ushas) est comparée à une « danseuse qui se pare de gais atours, et étale sa gorge comme une vache ses mamelles ».
Par endroits, on rencontre dans les hymnes ce qu'on a appelé des « tranches de vie- », tel le curieux morceau d'harmonie imitative, où le coassement des grenouilles symbolise les chants entonnés par les brahmanes, au début de la saison des pluies, après leurs vacances d'été (R. V., VU, I0:i).
Ailleurs, nous pouvons relever des symptômes d'une civilisation qui aurait atteint déjà à un certain ral'flnemetit : la passion du jeu s'est développée à l'excès, on en connaît les séductions et les misères. Nous en avons un témoignage dans cet hymne du Rig-Véda (X, 34), qui ne contient rien de sacré ni de liturgique, où un joueur de dés décrit avec une incomparable énergie les funestes elfets de cette passion (comp. B. V., VII, Lxxxvi, 6; et A. F., VII, l, I).
Un hymne de l'Atharva- Véda est consacré à la louange de la Terre, « ... elle sur qui chantent et dansent les mortels bruyants, la Terre où l'on combat, où mugit et parle le tambour... » (A- V.,XII, 1).
Les chants des hommes sont souvent comparés au dsman du nuage, chanté par l'oiseau (H. V.. I, clxxih, 1); le chant des prêtres parait aussi avoir été assimilé
lé I
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au bourdonnement d'une mouchée Les hymnes II, 42 et II, 43 du Rig-Véda sont adressés à un oiseau (geai ou corbeau?), le kapinjala, décoré du nom de poète, de chantre; il est comparé à \'uili/iîlin\ qui chante le si'iman; on le prie de cbantiT suivant la règle établie par les pères, et l'hymne se termine par la mention du nom d'une sorte de luth, le karkari (fi. V., II, XLiii, 3), que nous trouvons également dans l'Atharva-Véda (IV, 37, 4; comp. XX, 132, 3, 8).
Quant au tambour, il sert non seulement dans les combats, où il fait fuir d'épouvante l'ennemi (fi. V., VI, 47, 29-31 ; comp. I, 28, 5) ; mais il accompagne la plupart des cérémonies religieuses, où son bruit a pour but de chasser les esprits malins, comme le gong, qu'on frappe pour l'exorcisme du démon-chien*. — C'est ainsi que, d'après Çànkhàyana (Çraida-sntras, .XY'II, 14, 10 et suiv.), à la fête du solstice d'hiver''. Il on bat les tambours; le prêtre frappe le tambour de terre; les faiseurs de bruit font du bruit ». Ce tambour de terre se compose de la peau d'un animal du sacrifice, tendue sur un trou de résonance creusé en terre; on en bat avec la queue de l'animal. Au cours de cette même cérémonie, des jeunes filles dansent autour du feu, portant sur leurs épaules des urnes pleines d'eau, qu'elles finissent par y répandre, en chantant des refrains :
Bon sentent les vaches. Voici le doux suc!
Bon parfum sentent les vaches. Le doux suc!
Les vaches sont mères du beurre. Le doux suc!
Qu'eHes se multiplient chez nous. Le doux suc !
Les petites vaches, nous allons les baigner. Le doux suc^!
Le tambour ou timbale védique est le dundiibhi; l'Atharva- Véda consacre un hymne entier (V, 20) à cet instrument, <c issu du roi de la forêt et tendu de vache », c'est-à-dire fait de bois et recouvert de cuir.
Le même recueil décrit en ces termes (IV, 37, 4) les endroits hantés par les Apsaras, ou nymphes, qui présideront plus tard aux amusements des dieux : <i Là où croissent les açvatlhas [Ficus reliijiosa) et les nyagrodhas (Ficus Iiidica), les grands arbres à la chevelure de feuillage, où pendent leurs escarpolettes d'or et d'argent, où sonnent leurs luths et leurs cymbales... »
Résumé des données musicales du Rig-Véda et de l'Atharva-Véda. — Nous sommes obligés d'écourter cette revue du texte des hymnes; contentons-nous donc de résumer les quelques données musicales que fournissent le Rig et l'Atharva, c'est-à-dire d'y relever les expressions relatives au chant ou à l'exécution instrumentale'.
Parmi les termes employés pour désigner la musique et le chant, indépendamment du mot siiman, dont il sera question ultérieurement^ et de la famille de mots groupés autour des racines gd, rji. gir, chanter, etc. {gir, udgdtar, gni/atri, etc.), on trouve les expressions vâna {R. V., Vlil, 20, 8 ; IX, 97, 8 ; X, 32, 4) et vàni {II. V., I, 88, 6; VI, 63, 6; VIU, 9, 9), certainement apparentées à la racine va, souffler. Vânî, au pluriel, peut être rendu par chœur, musiciens (fi. y., I, 7, 1;I1I, 30, 10; VIII, 9, 19; VIII, 12, 22; IX, 104, 4); et il est question quelque part (fi. V., 1, 164, 241 de 7 vâiils, qui sont soit autant d'espèces de tons, de chants, soit des formes métriques".
7. Comp. H. Grassmann, Whrterbuch zum Rig-Veda, aux mots cités; et H. Zimmer, Altindischea Leben..., p. 289-291.
S. Voir p. 277.
9. De la raciue va on peut rapproclier encore les formes vàna, flageolet, et vàntci, harpe, citées plus bas.
HlSTOinE HE LA MUSIQUE
Jouer d'un insli-umeiit se disait vnd , ou encore dham. souiller [H. V.. I, 8;;, 10; I, 1 17, -H ; IX, 1, 8; X, 13a, 7). On a relové certains noms irinstrtiMients de miisli|ue, qu'il n'est pas toujours [lossible d'identifier d'une façon si^re. Ce sont : nu laniliour ou timbale, ilwulubld (/i. r.. I, -28, .'i; VI, 47, 29-31 ; .1. V., V, 20; XII, J), des cymbales, ou crotales, d;//i(/<( (R. F.. X, 146, 2i et (i(jli<ilii [A. V.. IV, 37, 4); puis, divers instruments à veut : V(hw, llilte ou flageolet (/{. V., I, 8a, 10), nndi, niOine sens (1!. V.. X, 13o, 7), hakura, espèce île cor ou de trompette guerrière (R. V., I, 117, 21), bdkwa ou balniia-drili, cornemuse ('?) (/I. V.. IX, 1, 8) et S(isnr/)(in', dont le sens est également douteux, mais qu'on traduit parfois par trompette de guerre; enlin deux instruments à cordes (en dehors de vdnki, à la signification indécise, R. V., V, 75, 4), et qu'on identifie d'ordinaire à la harpe ou au luth : karkari {II. V.. II, 43, 3; A. V., IV, 37, 4) et gargara (R. V., VIII, 09, 9).
Le Yajur-Véda et le Taittirîya-Bràhmana. — Un autre Véda, qu'on peut appeler le lirri' îles /'oemw/es, le Yajur-Vi'da, nous fournit le moyen d'augmenter cette liste. Dans un passage curieux de l'une de ses Samhilâs [Vâjasaneyi-S., XXX, 6, 19, 20), où il est question de sacrifices humains, il fait une énumération de 179 divinités secondaires, parmi lesquelles la divinité du chant (Gità), de la danse (Niittà), de différentes espèces de sons musicaux, de bruits ou de cris (Çabda, Mahas, Kroça, Akranda, Avarasvara, etc.). A ces divinités on offre des victimes, et parmi elles nous voyons : un joueur de vlnd ou luth; de tibiava ou flûte; d'ddambava ou tambour; de çamkha ou conque; un talava, instrument du genre tambour, ou simplement un musicien; \m pihiighna ou batteur de mesure; un çailuaha ou acteur.
Le même développement se retrouve dans un des Brdhmanas d'une autre recension du Yajus (Vajus noir\ le Taitdriya-Rr., avec quelques variantes; et, d'après l'interprétation qu'en donne Uàjendralàla Mitra', nous devrions ajouter à notre liste : un joueur de dundubhi [(\u'i\ traduit par trompette! — aux lieu et place du joueur d'(Z(/aHi6ara); un chanteur(3(i»((Aa); un chanteur à l'octave dans un chœur (? grdmanyu) : un ^musicienj qui invite les gens à la danse {anukroçaka)-; un préparateur d'instruments de musique en peau (carmamyâ^), etc.
Tels sont, à peu près, les seuls renseignements directs que fournissent les anciens textes purement védiques. Ils sont muets — et cela ne saurait nous surprendre, si nous nous rappelons leur nature spéciale et leur objet — sur tout ce qui concerne la technique des arts de la musique et de la danse; et nous ne pourrons suppléer à ce silence forcé, qu'en ayant recours, comme nous l'avons dit, aux divers traités d'exégèse ou aux précis didactiques.
Premiers renseignements empruntés à l'exégèse et aux traités didactiques. — u Composés à une époque plus tardive, où peut-être la mémoire était devenue plus rebelle, où en tout cas la complexité croissante et véritablement terrifiante du rituel risquait de la trop surcharger, ils suivent pas à pas les lents méandres de l'office divin : selon qu'ils appartiennent
Ou carmamna ( Vdjasaneyi-SX
4. V. Henry. Préface à sa traduction de l'ouvrage de H. Oldenberg, La Religion du Vf't/n, p. i, xi.
5. Les prières liturgiques, soit de louange, soit de supplication, revêtent habituellement la forme poétique, tandis que les formules dont
au cycle du Uig-Véda, du Yajur-Véda ou du Sàma- Véda, ils prescrivent, à l'usage de chacune des catégories de prêtres oflicianls, les récitations, les manipulations et les chants qui s'y succèdent et s'y entrelacent; et, grâce à eux, le culte de l'Inde antique nous est sans comparaison jilus accessible, jusque dans ses plus minutieux détails, que relui d'aucune autre nation de l'antiquité, sans en excepter le peuple d'isiai'l '. »
Psalmodies et chants véritables. — Les hymnes du Uig-Véda, dont nous venons, par de courtes citations, de donner une idée, n'étaient pas chantés; mais certaines stances appropriées, extraites du recueil, étaient, à l'occasion de l'olfrande et de la libation de la liqueur enivrante appelée Soma, récitées par le principal officiant, le hotar, ou un de ses compagnons, sur le ton solennel et élevé de la psalmodie, avec exacte observation de l'accent et de la quantité des syllabes; pendant ce temps Vadhvaryu et ses aides, employés à la besogne matérielle du culte, accompagnaient de formules brèves chacun des actes de leur minutieux ministère^. La métrique védique, par la variété et la souplesse de ses stances et de son rythme, donnait à ces récitations un caractère éminemment lyrique et solennel.
Mais ces psalmodies étaient entremêlées de chants véritables, dont l'exécution était confiée à ïndgdtar et à son quatuor de prêtres-chanteurs. Dans l'ordre rituel, le chant précédait même la récitation. Les chantres, d'abord, semble-t-il, au nombre de trois seulement, puis, par la suite, formant quatre chœurs de quatre prêtres chacun, exécutaient, tantôt ensemble, tantôt en alternant, des morceaux coupés d'exclamations, décris d'allégresse et de syllabes magiques.
Le Sâma-Véda. — Ces hymnes, variant suivant les dieux à qui était adressé le sacrifice, sont tirés d'un recueil dont il nous faut parler maintenant, le Sdma- Véda. Ce répertoire des mélodies {sâimms) est une sorte de livret de plain-chant, extrait du Rig-Véda, accompagné de chants en notation musicale [gdnas), k l'usage des chantres.
Les cantilènes ou sâmans. — Avec quelques-unes de ces vieilles cantilènes, nous touchons aux plus lointains souvenirs musicaux de l'Inde aryenne. Dans les hymnes mêmes du Rig-Véda, la prière chantée [sdman) est souvent mentionnée à côté de la prière récitée ou rie. Au vers X, 114, 6, elles sont considérées comme deux chevaux (ou deux roues) faisant rouler le char du sacrifice. Ce sont les dieux (X, 1 14, 1) qui ont découvert l'hymne [arka] et le sdman. Les vers V, 44, 14 et V, 44, 15 présentent la même distinction entre la rie et le sdmnn: de même encore le vers X, 90, 9, où les trois védas sont donnés comme produits par la victime mystique purusha : « De ce sacrifice sont nés les j-ics et les sâmans; de lui sont nés les mètres [chanMmsi), de lui est né le Yajus. » Brihaspati, le chanteur, chante des sdmans (X, 36, o); enfin un texte va jusqu'à déclarer qu' « il n'y a rien au-dessus du sdman » (II, 23, 16).
Nature des sàmans et composition du Sâma-Véda. — Le Sàma-Véda venu jusqu'à nous est, d'après BurnellS une collection de vers ou de phrases sans hai-
s" accompagnent le maniement des vases sacrés et les autres manipulations matérielles sont en simple prose et Urées du Yajur-Véda. {H. Oldenberg, ouvr, cite. p. 370.)
6. The Arslieya-Brdhmana. Introduction, p. li. xii. — Pour tout !o développement qui suit, nous nous sommes surtout aidé des remarquables travaux de .\.-C. Burnell (oult. cite) et de M. Wang (Aitareija- Brâlimana, t. II), ainsi que des savants articles de M. A. I>arth daus la Reçue critique (21 juillet 1877, etc.).
EXr.yCLOPÉDIE DE LA MUSIQVE ET niCTIONNAlRE DU CONSERVATOIRE
son, presque lous tirés du Biir-Véda, qui, avec quelques modifications de forme (allongement, répétition des syllabes, intercalatiou de syllabes nouvelles), se chantaient dans certaines occasions, et surtout aux sacrifices de Soma. Ce sont ces paroles, c'est ce texte qui, revêtu de musique, constituerait pour nous un sdman. En fait, c'est le résultat d'une erreur en laquelle nous ont induits la littérature technique du Sàma-Véda et les spéculations de la Miniâmsà : le siîman était une mélodie pure, une cantilene tout à fait indépendante du texte auquel on pouvait l'appliquer. L'origine de cette musique est probablement fondée sur la récitation des paroles liturgiques; mais les lémoifinages les plus anciens que nous possédions font une distinction entre le chant et les paroles et accordent la plus grande importance au chant. Comme l'indique, entre autres textes, le commentaire de .Sàyana, un sâman est une giti, une façon de chanter; il est synonyme de g(hui, chant. Ce n'est pas une rie revêtue d'un air, c'est l'air seul, une sorte de sainskara ou de complément tout extérieur, lequel peut (■•tre ou ne pas être conféré à une vie. 11 n'y a aucun lien nécessaire de l'un à l'autre, et un siUnan sera toujours un sàman, à quelque rie qu'on l'applique. Aussi les sdmans n'ont-ils par eux-mêmes aucun sens; ils ne consistent qu'en notes musicales et en syllabes exclamalives ou stoilms, et Sàyana convient qu'à strictement parler il ne saurait être question de les expliquer.
Bien que le doute subsiste en présence de l'incohérence des textes, cette théorie peut être vraie, du moins pour les temps anciens. Mais, comme le remarque justement M. A. Barth', « pour tous ceux qui n'étaient pas des sâmagas, des chanteurs de profession, les recueils du Sàma-Véda, qui contiennent les ri'cs, c'est-à-dire des textes intelligibles, ont dû l'emporter en intérêt dans l'Inde, tout comme chez nous, sur les collections à peu prés inintelligibles des gdnas. » Aussi, « bien que la notion de la nature toute musicale du sùman ne se soit jamais obscurcie, » le siiintm est devenu un texte chanté. " Au lieu de dire qu'il se chante sur telle rie len sanscrit on dit chanter un air sur des mots), ou qu'il y a pris pied, on a dit qu'il avait telle rie pour matrice, ou qu'il en était issu ».
Mode de formation de ses recueils. — Cela nous amène à examiner le mode de formation des divers recueils du Sàma-Véda. Les ries, ou texte proprement dit extrait en très grande partie du Uig-Véda, sont renfermées dans deux recueils, à chacun desquels correspondent deux collections de sitmans ou grfnas, c'est-à-dire de paroles notées, disposées sous forme de cantilènes, sortes d'appendices aux Saiiihitds propres. C'est ainsi qu'au premier recueil, pûrvàrcika, correspondent le grtinwgeya-gdna et Vàramja-gdna; au deuxième, utlardrcika, correspondent Yùha-gdna et ïùhya-gdna. Enfin il est plusieurs sdmims qui ne correspondent pas à des ries; et, dans ce cas, la tradition les rapporte à des textes appelés stobhns, syllabes exclamatives, n'offrant la plupart aucun sens, du moins dans l'état délabré dans lequel le recueil nous en est parvenu'-.
Jd., p
5. Burnell, oiivr. cit., p. xxv, d'après le Pancavidha-sâtra. — Parmi les traités indigènes sur le cliant védique, nous pouvons citer : le J'uslipa ou PItulla-sùtra [Indische Sludien, t. 1. p. 46, 4S), le Siima-
Mode d'exécution des sâmans. — « Les sdmans s'emploient dans la liturgie de deux manières : à l'état simple, ou combinés en litanies plus longues appelées stotras. Les sdmans qui entrent dans la composition de ces stotras n'ont pas... pour texte une seule rie; ils correspondent régulièrement à 3 ries groupées en un trika ou tercet, et les diverses combinaisons auxquelles on peut soumettre les éléments de ces tercets constituent les stomas, ou types d'après lesquels se confectionnent les stotras^. »
Au cours des sacrifices, les prêtres sdma-gas exécutent, nous l'avons vu, la partie musicale. Les chants sont divisés en séries de phrases très simples et très courtes, « sans accompagnement et pour un seul chanteur, à l'exception de la dernière, une sorte de refrain de quelques notes, lequel est chanté en chœur, mais toujours à l'unisson* ». Ces séries de phrases ou sections {bhaklif) vont jusqu'à 5. Ce sont 5 :
I" Lepraslâea, précédé de la syllabe lunn, et chanté par le praslotar;
2" L'udgilha, chanté par ïiidgàlar, et précédé de la syllabe om;
3° Le pratihdra, précédé de la syllabe hum. chanté par le pratihartar;
4" Parfois celle section est subdivisée elle-même en deux parties, dont la seconde, iipadrava. 'mise dans la bouche de Viidgdtur, se compose de quelquesunes des dernières syllabes;
S» Enfin le chant se termine par la finale, nidhâna, chantée en chœur par lous les prêtres.
Lors du sacrifice de Soma, « tandis que la liqueur sainte traverse le filtre de laine, s'élève le chant, sans modulations et d'une tonalité très simple, exécuté par le trio des chantres, assis côte à côte, le regard immobile et fixé sur l'horizon. C'est dans la même posture qu'officient les prêtres récitants; assis en face d'eux, l'adhvaryu, le principal ministre des besognes matérielles du sacrifice, leur répond par la syllabe om' qui équivaut à notre Amen''. >< « Le sacrifice de Soma est le banquet solennel des dieux et des prêtres; mais, parmi ces convives, Indra à lui seul tient une place exceptionnelle... Le pressurage du midi, qui est comme l'apogée du sacrifice, lui appartient tout entier : c'est là qu'on exécute les mélodies les plus solennelles du culte, le brihat et le ralhamtara. sur des paroles qui ne glorifient qu'Indra^.. »
Si l'on en croit certains textes, Vadhvaryu ne se bornerait pas à la besogne purement matérielle qu'on lui attribue généralement, entrecoupée de répons. Un des prdtiedkhyns du Véda qui lui est particulier (le Vajus) parle de l'attribution aux sdmans d'une échelle de sept notes; et, pour justifier cette incursion dans la théorie musicale, le commentateur indique que, tout en élevant le bi^cher d'Agni, Vadhvaryu exécutait certains chants du Sàma-Véda*. Ailleurs, nous voyons que l'adlivaryu, après avoir jeté le roseau sur l'utkara, ou amas de balayures, et pendant ses dilférentes stations autour de l'autel, sur im emplacement auquel on attribue la forme d'un oiseau, chante — le Çatapalha-Iirdhmana insiste (IX, 1,2, 43) sur ce fait que ce n'est pas un autre que
tantra (Burnell, ouvr. cité, p. xxiv), le Pancavidha-sùtra de Kâtyàyana (fd., p. xxv), et tes traiti's distincts sur chaque bhakti : le Prastàvasùtra, te Pratiluira-sùlrn, Je yidliàna-sûlra lld., p. xxv).
Id., p
8. Vdjasaneyi-prâiiçdkhya, 127; — cité par A. Weber, Indische Sludien, t. IV, p. 139-140.
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Yadhvariju qui chante — iliirérenls sdmans précédés de rexclamalioii him : sdma-iiilyatra, rathamtara, brihal, vihmnkvijii . yajnihjajnii/'i . pnijilimtihridaya et çyailaK Mais, comme l'oxécnlion de ces caiitilènes rentre tout îi fait dans la maiiiorc hal)itiielle de chanter les autres silmans, M. A. Wcber, à qui nous empruntons ce rensei^'nement, estime-, nialsré le léraoignaj;e du t'aUiputlui-Br., qu'elles devaient, tout comme les autres, être chantées par ['uilyiUar.
Quoi qu'il en soit, le même [iiiihmnna (XIII, 4, 3, 3) signale l'existence de chants, accompaj;;nés du son d'instruments de musique, exécutés lors du sacrifice du cheval : « Les chefs de la troupe des joueurs de luth [liml) sont rassemblés; Vadhvaryu leur dit : « 0 « liiuiijaiuigins, célébrez celui qui offre ce sacrifice, .1 parmi les anciens rois pieux. » Ainsi chantent-ils. " — Lors du sacrifice du soir, un joueur de luth [vinâijàthin) de la caste des guerriers, tourné vers le sud, chante, en jouant l'uttaramandra, trois strophes {gdthih) composées par lui sur ce motif : « Il a combattu, il a triomphé dans tous les combats'. >>
La théorie musicale des sùtras védiques. — Après avoir réuni ces quelques détails sui- le caractère des chants relisieux védiques et sur leur mode d'exécution, notre tâche consisterait maintenant à dépouiller, dans la littérature complexe des $i'ilras et des veddnijas. les textes en qui nous pouvons espérer trouver, malgré la date postérieure de leur rédaction, comme un retlet de la théorie musicale de l'époque védique. Mais elle exigerait, si nous la voulions complète, "des recherches très grandes et un travail considérable de mise au point, étant donné les nombreuses variantes des divers systèmes ou écoles auxquelles ces trailés appartiennent. Nous devons donc nous borner à résumer brièvement les premiers éléments de cette théorie musicale, à peine esquissée dans les travaux des sàmavédisants. Les documents sont nombreux, mais très imparfaits, ou imparfaitement connus des rares indianistes qui ont commencé à les publier, ou ont entrepiis de les dépouiller et d'en aborder l'étude.
Théorie physiologique du son. — Sur la nature et l'émission, sur ce qu'on pourrait appeler la physiologie du son, les divers manuels sont pleins de renseignements. Avec cet esprit de minutieuse analyse et cette manie de distinctions subtiles qui caractérisent l'écrivain hindou, quelques-uns, comme le Taitliriyn-prâtiçdkhya (ch. XXIII i, reconnaissent o éléments de classification des sons {varna-viçesha) '' : anupnidima , ou émission des sons; samsarga, concours des divers organes; sthàna. siège des organes producteurs ou registres de la voix; karana. conformation desdits organes; et paiimâna ou kdta, mesure du temps employé.
Les registres de la voix et les qualités du son. — De ces éléments, le plus important est le sthàna: aussi va-t-il être à son tour l'objet de subdivisions, (jui iront jusqu'à 7 (ch. XXIII, 4). Ces 7 registres, qui correspondent à diverses qualités du son, ont reçu des dénominations auxquelles nous sommes
1. Sur les divers noms donnés à chacun de ces airs religieux de l'Inde ancienne, et sur l'origine de ces noms, étudiée déjà par le grammriirien célèbre Pànini, voir Buruell, ouvr. cité, p. xssv-xl.
i. Indische Studien, p. 2T5.
Indische Studien» t. IV, p
impuissants à trouver des expressions françaises correspondantes.
Dans \'up<imçu. il y a imperceptibilité : aucun son n'est émis. Dans le dhvânn ou dkvani, c'est un murmure confus, où on ne distingue pas les syllabes ni les consonnes. Avec \enim(tda, on arrive à une perception intelligible, et avec Y upabdhhnal à une audition nette. Ces quatre premiers stlninas paraissent être purement théoriques; ccpcndani, si l'on en croit le commentateur du Tuitl iriya-prdtiiyi khya , ils trouveraient leur emploi dans les cérémonies du sacrifice, etc.
Les trois octaves. — Les trois autres, — (les seuls que mentionnent le Ilik-pintiidkliya [XIII, 17 et le Viijasaneyi-prdlinikhya [I, 10, 33j), — que nous retrouverons dans la théorie sanscrite % sont : le registre grave, mandra; le moyen, madhyama; et l'aigu, tara ou ultama. Les trois organes d'émission qui leur correspondent sont : la poitrine, la gorge et la tête (ou le milieu des sourcils)".
Ils interviennent dans les trois savanas ou libalions de soma, du matin, de ninli et du sdir, ainsi que l'explique notamment la Pilniyiiya-fikshil, recension du Kig-Véda i36, 37) : « Le matin on récite toujours Ipathet) avec la voix de poitrine, qui ressemble au rugissement du tigre; à midi, avec la voix de gong«, semblable au cri du cakravika ou de l'oie; enfin, pour le troisième savana on se sert de la voix de tète, qui rappelle les cris du paon, du flamant et du coucou'. »
Les notes, yamas ou svaras. — Chacune de ces trois octaves comprend 7 notes', ce qui donne 21 notes pour toute l'étendue de l'échelle musicale. Le mot que nous traduisons par note est rendu, dans les textes, par yama, ou encore par svara, que les commentateurs donnent comme synonymes. Or svara. en sanscrit (comme tone. du reste, en anglais), signifie à la fois ti'.ite et accent.
Notes ou accents? — Il n'en a pas fallu davantage pour amener une confusion, qui a pris naissance dés l'époque des commentateurs indigènes (la plupart, du reste, postérieurs au s^ siècle de notre ère), et s'est perpétuée jusque dans les ouvrages des savants européens. Pour les uns', les signes, ouïes chiffres, qui surmontent les testes des sdmans, ou s'intercalent dans le texte, ne seraient pas autre chose que des accents, différents sans doute de l'accent prosaïque (des Bràlimanas), comme de l'accent poétique (des mantras), et qu'ils appellent accents musicaux (ou des sdmans)'". Tout comme les mantras du Uig-, les gdnas du Sàma-Véda seraient donc tout simplement accentués dans le sens ordinaire du mot.
Parenté des notes et des accents. — Bien que défendue avec talent par M. Haug, celte thèse n'a pas prévalu. Sans doute" il y a plus qu'une homonymie entre le sivovi-accent et le srnra-note; il y a entre les deux choses signifiées de nombreux points de ressemblance, et cette quasi-identité est la raison de leur commune appellation. Les 7 notes ne sont, en fin de compte, que des modifications de l'accent poé-
rai7(iriya-pr<i(iç<iA-Aya, ch. XXlll
9. Le commentateur du Taitlirti/a-pràtîçâkhya peut èlTe ran^è d^ns celle catégorie; car, comme exemple (le svnra, il elle l'accent Ufiûtta.
Le Rig-Yéda-pràtiçâkhya semble in«liquer les deui alternatives. —
Le savant professeur M. Haug s'est fait le champion de cette théorie, dans son ouvrage souvent cité Ueber das Wesen und den Werth des M'edisclien Accents (1S73).
lu. Cette division est conforme à cette liu Bhdshika-sàtra (Indische Sludien. l. X, p. 4il. 4i2). Voir plus loin, p. 2SI. 11. Whilney, éd. du Tailtiriya-prâtiçàkhya, p. 407,
EXCYCI.nPÉniE DE LA MfSrÇIJE ET DICTIOX.XAIliE OC COSSERVATOIlib:
fique'. La plupart des traités constituant la littérature secondaire du Sàma-Véda ont justement pour principal objet de montrer comment de la rie a pu dériver le siiman, par suite des modirications apportées il la forme des mots et du développement de la cantilène-. Les changement qu'a subis la rie, dans sa transformation en sdinan, ressortent clairement des règles exposées notamment dans le P/ndlasùtra'^. La façon dont les accents de la rie se sont modifiés à leur tour, pour devenir des notes véritables et donner naissance aux canlilènes, est plus difficile à saisir, mais les deux processus ont suivi une voie parallèle; et, à la suite du Samhilo-'panishad-hrnhmana'', le Sama-tantra-sutra entre autres est consacré à démêler les règles de cette transformation^.
Du reste, non seulement le raisonnement et les textes plaident en faveur de cette thèse; mais Burnell, au cours d'un long séjour dans l'Inde, a pu se rendre compte que, malgré la confusion entre notes et accents faite par les pnltiçiîkhyas eux-mêmes, les chants des sdmatis sont restés ce qu'ils étaient à l'origine, et que les accents des 4 Védas même doivent être, d'après leur prononciation actuelle, considérés réellement comme des notes musicales'. Et, à ce propos, il cite, d'autre part", le sentiment analogue de quelques Européens, que leur séjour dans l'Inde dans ces derniers siècles avait mis à même de connaître la récitation des livres sacrés. Lord (vers 1630) mentionne que ces livres étaient récités d'une voix chantante ou chevrotante*; de même Halhed (en 1776) indique « l'espèce de modulation particulière avec laquelle on doit les réciter ». H semble vraisemblable, ajoute Burnell , que la transformation des accents en notes a pris naissance dans la pratique d'enseigner oralement et de réciter les compositions védiques telles qu'elles devaient l'être régulièrement;
car, si leur durée est prolongée, les accents deviennent, semble-t-il, de véritables notes musicales. C'est la seule façon possible de comprendre le caractère musical attribué aux accents par les différents traités phonétiques sanscrits.
Notation des accents poétiques. — En fait, llaug lui-même s'est essayé à traduire en notation musicale appropriée les textes accentués des Védas (autres que le Sàma-Véda), pour donner une idée de la façon dont les récitateurs professioimels les psalmodient. Dans son magistral article Sur la nature et la valeur îles accents védiques (p. o2), il donne la traduction musicale des cinq premiers vers de l'Atharva- Véda, tels qu'il avait pu les entendre interpréter dans l'Inde.
Des 3 accents -poétiques (différents de l'accent parlé ou prosaïque), l'uilàtta (qu'aucun signe ne distingue dans le texte) lient le milieu entre Vanuddtta (désigné par un trait horizontal souscrit : devlrj, qui est une note plus bas, et le srarita (désigné par un trait vertical superposé : no), une note plus haut. Les syllabes longues sont, dans cette transcription, représentées par une blanche « o » , les syllabes brèves
par une noire « • »; il marque à l'aide d'une blanche ou d'une noire pointée l'emphase (emphasisj avec
laquelle on prononce Vanudâtta « a- »; tandis qu'il fait suivre d'une noire liée les notes pointées du sua-
rita « O-0, m-m », pour exprimer son intonation traînante.
Traduction en notation musicale européenne. —
Ceci dil, nous reproduisons, à titre d'exemple, la notation du premier vers de l'Atharva-Véda.
cam no
de _ vir
a _ blii slita _ ya
po
bha _
tri" r i;- rr^T'=^^r r^n
van _ tu pi _ ta _ye
çam yor a _ bhi sra _ van _ tu nah IIIH
Les 7 notes. — Les noms donnés aux 7 notes varient de façon désespérante dans les différents textes qui les mentionnent, à tel point qu'il est difficile de s'orienter à travers un pareil dédale. Il est une remarque que nous pouvons faire tout d'abord, avant d'exposer les systèmes, dont la diversité est due, sans nul doute, au nombre considérable d'écoles rivales qui se sont occupées de l'interprétation des sdmans : c'est que l'échelle musicale védique va de l'aigu au grave. Contrairement à la méthode sanscrite et à nos habitudes européennes, on énonce les notes en descendant la gamme. La première note, la plus aiguë, généralement appelée l:nishla (criée) ou prathama (première), correspond, comme l'indiquent soit les traités eux-mêmes, soit leurs commentaires, à la note madhyama de la musique sanscrite, et, par
Burnell, The Araheya-Br., p. xiiv et lOS
suite, — Burnell dit s'en être assuré à l'aide d'un diapason, — à notre fa^. L'échelle védique, traduite à l'européenne, donnerait donc une gamme analogue à fa mi ré do si la sot fa.
Diversité de leurs appellations. — Le plus ancien texte, d'après Burnell, dans lequel on rencontre la liste des 7 notes, est le Sdma-ridltàtia-brâlimana, qui les énumère dans l'ordre suivant : 1° krus/ita; 2° prathama [l'^); 3° dvitîya (2"); 4" tritiya (3"); 5" caturtha {■'i"); 6° pancama (o«); 7" shashta (6°) ou anti/a (dernière). Mais, dans les traités postérieurs, non seulement les noms ne sont pas les mêmes, mais l'ordre dans lequel les notes à appellations identiques sont énumérées est également différent. La manière la plus simple d'indiquer les différences des textes est de les consigner dans le tableau ci-dessous :
6. ]d., p. 100. — Sauf VAlhari'n-Vrda. Burnell entendit inlerprilcr dans rinde tous les recueils d'hymnes védiques.
Voir, a ce sujet, ch. IV, p. 293, noie 3, et p
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TABLIOAU DES NOTKS VÉDIQUIÎS
d'aPIIKS 1,ES DIVKns SYSTKMES
d'oiilrc.
Si'imti-iitllitlnu-Itr.\
TaHliriiittprtitiftihhtjii'^ (cil. XXllIl.
Sdrttilti-iikshd ' (1,1, la).
l'/(sfiiiit-M'ilni *
Sih/int't Sud do rindi\
cnmmi'ntali.'ur ilu
Itiii-Vt^tlit-priifii'.
ch.xiii, 3, 1).
Stiiiiij'liiiitrti^ (I, M, 3).
kruslitH
k^u^lll:l
jii'athaiiia
praiti:inia
sania
pi
prîiUiuiiKi
pralliama
dviliva
dviliva
Vukra
ji
dviliya
ilvUiya
tritîva
triliva
ashlama
di
Iriliva
Iriliva
calurllia
calurtha
prathaina
di
calurlha
caliirtha
mandra
mandra
ilvitiva
Iji
ti
paiicaina
mandra
krishla
aiiusvàrva
caturiha
shashla ou anlya
atisvârya
atisvara
alisvàrya
mandra
Burnell semble adopter, d'après la Ndrada-çikshd {adliythja 2), l'échelle de concordance siiivanle'' :
TABLEAU DE CONXORDANCE
DBS NOTES VKDIQFES, SANSCRITES ET EUROPÉENNES
yoliilioii
Vi-ttiiiitfs.
Saii!<crites.
Eiiropéciiiies.
Vriliiiiic tin Sorti.
Attrihitlion.
krushta ou
pralhairia
madhvama
fa
Vishnu
dviliva
S:'kndhAra
mi
Sonia
triliva
rishabha
ro
Brahmâ
caturiha
shadja
do
Agni
mandra
nishàda'
krishta ou
Tumhuru
anusvàiva
dhaivata**
la
alisvàrya
pancaina
sol
7 ou —
Nàrada
Une tradition curieuse, rapportée par la Nârada- {•('A's/irt ' et reproduite par le Samij Ua-nitnrikara^" , attribue, comme l'indique le tableau ci-dessus, la création des 7 notes à des divinités ou à des personnages mythiques. Les quatre premières seraient dues respectivement à Vishnu, Sonia, Brahmà et Agni; c'est de la pure lécende. Mais les trois autres attributions sont plus intéressantes, en ce qu'on peut y voir comme un souvenir historique de la création succes-
sive des notes de la gamme védique. Les rjandharvas Nàrada etTumlmru sont donnés dans le Nittija-çdstra et les traités de musique classique postérieurs comme des autorités musicales, et peuvent n'avoir pas eu une existence purement mythologique".
Affectation des accents ou des notes à la récitation des différents Védas. — L'iiypotliése que nous avons émise plus haut avec Burnell, d'après laquelle les notes musicales seraient dues à une simple évolution des accents védiques, dont le nombre s'est accru graduellement comme celui des notes ellesmêmes, est corroborée par la théorie de cette même çikshâ qui, d'accord eu cela avec d'autres traités similaires, le Taittinya-prdUçdkliija (XXIII, 12-15), le Bhdshika-sùtra (2, 36), etc., aiïecte au.x trois Védas, Uik, Yajus et Sàma, un nombre plus ou moins grand d'accents, que nous savons en relation si étroite avec les notes. Si nous considérons la gamme des 7 notes ou accents reproduite dans le tableau comparatif précédent, nous voyons que les 3 premiers noms sont donnés comme désignant les accents du Uig-Véda, les 4 noms de 2 à o comme ceux des accents du Yajur-Véda {TaUliriija-samliitd), et que les chantres de sâmans employaient la gamme entière"^. N'e peut-on pas voir là comme une sorte de développement progressif de la tonalité dans les incantations védiques?
Le tableau ci-dessous résume cette théorie :
fa
ini
ré
do
la
sol
krushta ou pratharaa.
dviliva
triliva ,
calurtha
mandra
krishta ou anusvàrya.
atisv;*irva
Bràhmanas'^. /
Ri^-Véda^
Yajur-Vcda. f Sàma-Véda.
Nombre variable des notes de l'échelle. — En fait, les 1 noies entraient rareineiil dans la composition des sâmims; la septième, relativement récente, ne se rencontre que dans un ou deux^^ Si on en croit le Pitshpa-sûtra^^, les Kauthumas ne chantent que deux
Burnell, The Arsheya-bràlonana, Introduction, p. \liii
ï. Krushta, déclare-t-il {The Arshci/n-br., p. xliiij rst indubitablement la première note, et on l'appelle g-énéralemcnt prathamn; cela ressort du commentaire de Sàjana sur l'Arsheya-br. Le nom le plus commu moment donné à la 5" est mandra.
8. Le tes te de la X'trada-çikshà semble intervertir l'ordre de nisluida {qui serait la G") et de dhaivata (la o«).
Le Bhdshika-siUra, le Viîjasaneyi-prdtiçàkhya (comment. Indischc Studien, t. IV, p. 130), la Pdninîya-nkshd {Indische Studicn. t. IV,
Ip. 351, etc.), donnent aux notes des samans les noms usités plus tard dans la musique sanscrite [shadja ou shadga, rishabha, etc.).
sâmans à 7 notes; d'autres ont une échelle de 6 et de 5 notes seulement. Certaines écoles n'en admettraient même que 3 ou 4. Ainsi les Ahvâi-akas, adeptes d'une école du Yajur-Véda, n'emploient que les 3 notes dvitîya, prat/iama et krushta^^t ou, d'après un autre
0. I, 5, 13-14. — Voir Burnell, The Samhito-'2)a7ii$ltad-br., p. vî.
11. Comp. cliap. II, p. 269. Ils sont dt^jà cités dans la Lomaçanyaçikshà (Burnell, otivr. citii, p. vî, note).
Burnell, The Sajnhito-'pa>iishad-br., p. \n
13. Les Bràhmanas sont, rappelons-le, en prose; ils n'auraient que faire dans ce tableau, si on ne tenait compte de la méthode chantante que les Orientaux appliquent â toute lecture ou récitation. Ces deux accents, correspondant aux noies fa et 7ni, seraient des espèces particulières, factices en quelque sorte, de Vudàtta et de Vanuddtta (Burnell, Id.. p. xiii, note}.
14. La Mandâki-çikshà, d'après Haug (ouor. cit>}, p. 69) attribue au Rig-Véda 4 accents et non 3.
Sàmaprakdçikd, I, 284. Voir Burnell, Id., p. xix, note
16. Indische Studien, t. I,p. 47. 48. —Id., t. VII, p. 261. note.
17. Taittiriya-pràtiçâkhya, XXIII, 14, 15; éd. Whitney, p. 4U['.
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texte', tritUja, prathama et hrushta. Les Taittiriyas n'en connaîtraient que 4 (les quatre du tableau cidessus)^.
Rapports établis entre les accents poétiques et les notes de la gamme classique. — Les techniciens hindous des diverses écoles védiques n'ont pas méconnu les rapports que les notes musicales devaient avoir avec l'accent poétique; mais leurs tentatives arbitraires et peu concordantes, pour rapprocher les accents usuels des Védas, udritta, anuilâtta, svarila elpracila oa pracaya, des notes connues de la gamme classique, ne sont certes pas de nature à faire faire un pas h celle question, aussi délicate qu'intéressante, de l'origine des notes musicales.
D'après les uns {Pâninîija-çikshâ, recension du Yajus, çloka 14^), à Viidâtta correspondent les notes nishdda et gdndhâra^; k Vanuddtta, rishabha et dhaivata; au svarita, shadja, pancama et madliyama. — Mais la Màndiiki-çikshil rapproche au contraire I'mdâtta de nishàda, l'amidâlta de shadja, le svarita de rishabha. et le pracila de dhaivata^. — De son côté, le commentaleur du Taittirîya-prntiçdkhya (ch. XXIII, 16)" identiQait Vuddtta avec dvitiya (mi), Vaniiddlta avec mundru (si), le svarita avec tritiya (ré) et le pracaya avec caturtlia (do).
Ce sont là jeux de théoriciens entichés de parallélismes forcés et de minuties puériles, comme furent les Hindous à toutes les époques de leur histoire.
Rapports entre les 7 notes et les 7 mètres. — Nous pouvons en dire autant des rapports qu'on a essayé d'établir entre les 7 notes et les 7 mètres des hymnes védiques, chaque mètre ayant, d'après les techniciens du Véda, — comme plus tard d'après les théoriciens de l'époque classique, — sa note favorite''.
Notes altérées. — En dehors des 7 notes naturelles, il semble bien que la musique védique ait connu, comme la musique sanscrite, des notes intermédiaires, correspondant aux dièses ou bémols de notre échelle chromatique; mais les règles relatives à l'emploi de ces accidents n'ont pu encore être déterminées".
Valeur de durée des notes. — La valeur ou durée affectée aux notes nous esl mieux connue. Dans le système du Mdtrd-li.ikshana'-', les différentes durées des notes sont les suivantes : l'unité de temps est appelée lirasva (brève); elle correspond au laijhu de la tliéorie sanscrite'" et vaut 1 mdlrd ou temps. Les durées inférieures sont le quart de temps [anumàtrd], la demi-»irt/)Yi. Viennent ensuite 1 12 mdlrd (adhyardha) ; 2 mdtrds {dirgha) ; 2 1 ; 2 mdlrds [ardlia-tisras) ; 3 mdtrds (pluta); 3 1/2 mdtrds {ardha-catasras).
Mais riurnell" déclare n'avoir pas saisi ces nuances lors de l'exéculion des sdmans; dans l'usage courant, la durée de la note parait dépendre de la longueur de la voyelle servant d'appui à la syllabe chantée, et on dislinguerait seulement, en plus des notes brèves, les noies dirghas, d'une durée double, et les notes vriddhas, d'une durée triple, ou simplement accentuées dans la prononciation. Le signe de la noie dlrgha
Ed. Whilney, p
serait seul noté, dans les manuscrits du nord de l'Inde habituellement par la lettre ra « ^ », dans ceux du sud par le signe « o ».
Diversité des modes de notation en usage pour les sâmans. — Nombreux, en effut, sont les procédés de notation du chant des sdmans. A vrai dire, chaque école, on pourrait dire chaque prêtre, a le sien. La notalion varie dans les manuscrits, suivant qu'ils proviennent de telle ou telle région de l'Inde; et il n'est pas exagéré de dire qu'il serait absolument impossible de trouver deux exemplaires présentant, à cet égard, une concordance parfaite'-. Les manuscrits des gdnns sont uniquement copiés par les prêtres professionnels du Sàma-Véda pour leur usage personnel; et, comme ils ne sont pas destinés au public, chaque copiste suit une méthode dilférente, du moins dans les détails, et ajoute, de-ci, de-là, tel signe qui lui est propre, dans le but de fixer sa mémoire et de faciliter sa lecture musicale.
A ne considérer que l'ensemble, on peut distinguer deux systèmes principaux de notation, l'un particulier aux manuscrits du Sud, qui se servent de lettres, tandis que l'autre, habituel aux manuscrits du Nord, emploie surtout des chiffres pour désigner les notes différentes.
Notation par lettres, du Sud. — La notation par lettres esl, sans doute, la plus ancienne, elle est aussi la plus imparfaite; car, les lettres n'indiquant pas d'une façon suflîsammenl exacte les syllabes du lexte auxquelles elles s'appliquent, ce procédé n'était pas de nature à préserver les chants des sdmans des altéralions inévitables. Il y a, de plus, prés de 300 groupes de lettres destinés à ce genre de notation, et s'intercalant dans le texte au détiiment de la clarté. Aussi est-il impossible d'entrer dans les détails et d'exposer un système aussi compliqué; quelques indications suffiront à en donner une idée ".
Les chants, dans cette notalion, comme dans les autres du resle, sont divisés par des barres ou mesures (parvans). Après la première syllabe de la mesure, rarement en son milieu, on insère des groupes syllabiques ayant une signification particulière, c'està-dire désignant chacun une note ou un ensemble de notes. •
Prenons pour exemple le commencement du 1"' sdman des recueils de gdnas, tel qu'il est noté dans les manuscrits du Sud, et où les lettres de notation sont en italique :
0 ta gni i | à chn va hi na vi ilo yù i | etc.
Dans ce système, ta désigne la 4= note (marquée par le chiffre 4 dans la notation du Nord), c'esl-àilire, comme l'indique le tableau de concordance de la page 265, la note caturtha; cho désigne les notes 2, 3, 1 ; na, les notes t et 2 et le signe prenkha^'-. — De la même façon, ka désigne une noie, Ae un groupe de 7 notes...
Les adeptes de l'école Jaiminiya emploient, paraitil, un système analogue ; mais alors chaque lettre représente une note distincte'^.
bcr,
Voir notamment le Cftandah-sûtra du métrtcien Pingaîa (A. We- Indisdie Studien, t. VIII, p. 230, 236, 2591. liurnell, The Arsheya-br., p. xliv, note. Burnell, The Samhito-'panishad-br.. p. xix. . Voir chap. IV, p. 297 et 300.
Hurnell. ('/., p, xx.
liurnell. The Arsheya-br., p. xli.
. Hurnoll, The Arsheya-br„ p. xxvi.
liont nous donnons plus loin la signification.
Id., p. xxvii.
insTOinE DE LA MUSIQUE
Notation par chiffres, du Nord. — La mélliode de nolalioii à l'aide de cliillVes, (|iii, orifiinaire du Nord, a liiii par se généraliser, mais plus récemment, dans l'Inde eiilière, est beaucoup plus simple ; mais là encore il existe des dillérences de détail 1res grandes d'une école {çiikM) et d'une époque à l'autre'. Le système qu'expose Rurnell, dans Vlnlrodiiction de son édition de yAnhci/a-bnilimana (p. xli-xlvii), pour donner une idée de la faeon dont les prêtres actuels chantent le Sàma-Véda, est celui de la Katitlnimiçâkhil : c'est celui suivi dans la plupart des éditions modernes des siimans. Les six premières notes y sont désignées par les chitlres 1, 2, 3, 4, .'i, 6; la dernière, peu usitée en fait, par le cliill're 7 ou le signe » " ». Ils corresponilenl, ainsi que nous l'avons déjà dit 2, aux notes fa mi ré do si la sol, et se placent au-dessus de la ligne, sur la syllabe correspondante du texte du sâman.
Outre ces signes, alTectés aux 7 notes simples {prakrilis'^, il y a 7 autres signes ou termes techniques', indiquant certaines modifications de mesure, d'octave, ou bien des groupes de notes: 1° le prenkha « 2 « (dans le sud « piv »] augmente de deux temps {mntrds) la durée de la syllabe précédente et prend fin avec la seconde note; -2° le namana représente les 3 premières notes de l'échelle ,1, 2 et 3} ; 3° et 4'> les deux
Notatira du 1*^ Sâman
^ izrr 1 g-|i -.1
Ogtidyl I âyâni 3 voito ya 2t|loyà 2 i| («) (♦)
karshanas marquent l'octave supérieure " /^ », ou l'octave inférieure « '•/ » et leur signe all'ecle toutes les notes intermédiaires; S° le vinata « s » (ou « vi ») sert à représenter les notes 1 et 2; 6° et "'> les deux autres signes rikiilis sont des fioritures ou petites notes : l'ati/ittkrdma tenant lieu du f,'roupe de notes 4, .'), 6, o, et le samprasdrand , du groupe -J, 3, 4, a.
Parmi les nombreux termes techniques que renferme encore le vocabulaire propre aux prêtres du Sàma-Véda, nous nous bornerons à citer ['uhhhjnla, qui augmente d'un temps imiUrà) la durée de la note précédente, el est indiqué ordinairement (dans l'édition de la Bitiliolhf'ca liuticti notamment) par le chiffre « 7 ». Quand chacune des notes d'un groupe,
exprimées déjà par des chiffres, est surmontée d'un
I I I I nouveau chiffre (2 3 4 5), ce dernier indique la valeur
de durée de la note. Les barres de mesures (parvan) ne servent qu'à indiquer que les notes intermédiaires se chantent d'une seule baleine, et la dernière note de la barre est toujours iT((W/ia''.
Spécimen de la notation des sâmans avec traduction en plain-chant. — Nous pouvons ilhistn-r ces explications en donnant, comme spécimen, dans leur notation chiffrée-', les deux premiers siimans du recueil des chants védiques, avec leur transcription en notation du plain-chant empruntée à BuineH" :
Gaulamasya parkafl,l,l)
Praslàva Udgllha
!ZÏS
O-giicLi â.yôJiî - vo-i.lo.ja . . i lo.yô,. .1
grinÂ noHa I vyoxiàioyô, 2 i | toyâ 2 i I
gn.Tiàjio.havya.dâ.lo.yà. - i ÎO-JÀ - - i , Pratihàra Upadrava ffidfiana
nayi Ko- ta sâ23]tsâ2tlva2S» CMTw\dllù.23»shî|p|i" ♦ ^■■♦»|,*« |»»4>^ , ,1-*^
'** iiâ.'t.ho.tâ..sâ . _ tsô . i và.._aiuh«-\ôrhî...shî
Notation du 2? Sâman Kaçyapasya barhishyam (1,1,2)
Praslâva Udgîtlia
Agna âyoKi vi I tayot | grincuuj Kaïj'odSia- ^|!^ ^
2 S yai 1 mholô&abwarWl 23 isHi varhâf^^
A.gua-ô.^-Q-ht.'vl ta.yâ.i gji.nô-no'ha-vj'ajlâ-ttL Pratihàra Upadrava
2 sKaZSifcaaliovâ IvartuSsW 23U
i_sliâ aiulu3--vâ vot-Ih- slit
Les sâmans, tels qu'ils sont donnés dans les publi- I cations de détail. Dans son Introduction au Samhitocations indigènes, servaient de base à des composi- ponishad-bnikmana (1877), lîurnell émettait l'espoir lions plus étendues et comportaient certaines niodifî- : p. xs] de pouvoir donner un jour un de ces morceaux
1. Sâyana, dans son commenlaîre de ÏAfsher/a-br., n'adopte aucun syslème de notation; lorsqu'il cite un sdman, il désigne toujours îes notes par leur nom.
Burnell. The Arsheya-br., p. iliv
D. A tiéfaut de l'éditiou de la Bibliotheca Indica, utilisée par Burnell. et que nous n'avons pas sous la main, nous reproduisons le texte d'une édition indigène {sans Heu ni date], la Sâma-vidliàiîa-brdhtnanasya Sd>na-sùci {p. i).
6. OiiiT. cité, p. xiv-xliri. — Burnell fait observer que la ressemblance entre les sdmans et les airs du plain-chant n'est pas parfaite.
que certains passages des premiers (plus anciens et moins cultivés) sont contraires aux règles du second et assez désagréables pour des oreilles étrangères; entin que le chant y est continu et non staccato (p. iliv).
(') Remarque. — L'édiUon que nous avons suivie présente indubitablement, aux endroits marqués d'un astérisque ('), quelques variantes de détail comparativement à celle de la lîibliotheca fndica. Il en résulte que la transcription en plain-chant ne correspond pas parfaitement avec le texte placé en regard. Mais le lecteur prévenu pourra obvier à cet inconvénient, notre seul but étant de faire saisir par un eiemplelesystèmede la notation védique dans son ensemble, en donnant en même temps une idée, quelque peu imparfaite, de ce que pouvaient être les Cantiiènes du Sàma-Véda.
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de chant, tel que le Rathamtara', dans son entier; mais nous ne croyons pas qu'il ait pu, dans une publication postérieure, réaliser ce projet.
L'exécution des sâmans et les moyens mnémotechniques employés. — Cela est d'autant plus regrettable que l'art des snma-gns, presque tombé en désuétude, semblerait aujourd'hui bien près de disparaître. Mais cette décadence est, certes, moins surprenante que le fait qu'une méthode liturgique aussi compliquée ait pu se perpétuer, d'une façon si minutieusement exacte et pendant de si longs siècles, dans les écoles religieuses, par la seule tradition orale, avant d'avoir été fixée par l'écriture. Dans le rituel formaliste des Védas, il ne fallait oublier, pour que les prières, véritables incantations, eussent leur efficacité, ni une syllabe, ni une intonation. Cela n'a pu se faire que grâce à la faculté prodigieuse de mémoire, que les besoins d'un culte exigeant et d'une littérature aux proportions inouïes et colossales avaient développée dans la race aryenne. Les prêtres usaient, il est vrai, de procédés mnémotechniques ingénieux, afin de se reconnaître dans le dédale inextricable des prescriptions de leurs livres saints. Pour se guider dans l'exécution complexe de la série des slomai"^, qu'ils psalmodiaient au cours du sacrifice, les chantres du Sâma-Véda avaient imaginé diverses méthodes en quelque sorte mécaniques. Ils prenaient, par exemple, pour les stomas de 15 parties, un nombre équivalent de petites baguettes de bois udumbara, d& la longueur de la main, appelées kuça, et les disposaient sur 3 rangs, ou pary<1yas, de o chacun, en commençant par le bas d'une manière particulière, comme le montre la figure ci-dessous.
Quand le slmna se composait de 17 ou 21 parties, on ajoutait, au-dessus du 3° tas, le nombre de baguettes nécessaires^.
Mouvements et figures des doigts et des mains. — Il marquaient encore les notes ou les accents par des figures ou mouvements appropriés des doigts el des mains-, que décrivent divers manuels^, et que Burnell avait pu voir exécuter par les sdma-gas'\ Dans la récitation du Rig-Véda notamment, l'extrémité du pouce appliquée à la naissance de l'index désignait Vicddtta; de la même façon le svarita, le dhrita ou pracaya, Vanudâtla, se marquaient à l'aide du pouce en combinaison avec l'annulaire, le médius, ou le petit doigt successivement.
Renseignements complémentaires sur la théorie musicale. — Certains traités, notamment les çilnfuis, renferment quelques renseignements complémentaires sur la théorie musicale; mais ces données sont évidemment récentes et ont peu de rapport avec le sujet de ce chapitre. IN'ous nous bornons donc à signaler la mention que fait la Ndrada-rikshd, par exemple (2' khandai, des 7 notes {shudja, etc.) ; — des 3 gammes, shadja, madhyama et gdndhûra, cette dernière inconnue du Ndtya-çdstra ; — des 21 mùrchands (7
Voir p
3. Voir i ce sujet llauj. Aitareya-bràhmana, t. II, p. 1S3, noie; el comp. Burnell, The Arsheya-br., p. iiviii el lOS.
4. Nous verrons plus liird, dans la musique classique, le chef d'orchestre se livrer â une gcsticulalioii analogue, pour marquer les différents temps de la mesure. V. chap. IV, p. iI97.
pour chacune des gammes), et des 49 tànas, etc. Nous avons là encore un exposé de la théorie des râgas ou mélodies-types (qui devait prendre une si grande extension postérieurement au Traité de Bharata), avec indication des 45 grâma-rdgai. Le 3° khanda (chapitre) distingue 10 espèces de chants [gdnas) : raktii, pùrna, alamkrita, etc., et 14 fautes en matière de chant. Il renferme l'identification, admise également par la Mdndûki-çikshd, des notes avec certains objets de la nature, leur distribution entre 4 castes, le rapport des notes avec le cri de certains animaux, les organes qui sont censés les émettre; enfin décrit la gymnastique des doigts et des mains appropriée à leur désignation, etc., etc.
Ces données de la théorie musicale se retrouvent point par point dans les traités ou samgitas de la période classique', et ne nous apprennent rien sur ce que pouvait être la musique aryenne ou pré-sanscrite, encore si peu connue.
Conclusion. — A vrai dire, dans les pages qui précèdent, nous n'avons pu tracer qu'une ébauche incomplète de l'art musical védique, dont l'origine se perd dans un nébuleux passé, avec ces antiques cantilénes religieuses, premiers balbutiements de l'homme aux prises, avec les forces de la nature qui l'émerveillent et qui l'elfrayent, à la fois actes d'adorations naïves et spontanées et d'incantations utilitaires et égoïstes. Dans les pratiques cultuelles, encore existantes naguère, de ce peuple éminemment conservateur, on peut espérer saisir comme un reflet de l'art des premiers temps.
Quant à la vie de la société profane, mondaine si l'on peut dire, dans laquelle les divertissements de la musique et de la danse tenaient une place importante, à côté des effusions mystiques et religieuses, elle nous échappe à peu près complètement. Nous rencontrons de-ci, de-là, des traces d'un certain raffinement, indices d'une civilisation grandissante; mais ce ne sont que des lueurs pâles et fugitives. La nuit des temps voile à jamais les premières manifestations musicales de cette race aryenne, qui, descendue des plateaux du Pamir et de l'Hindou-Kouch, se trouvait campée dans les vallées du Sindh el du Penjab, en marche pour la conquête de l'Inde. Là, elle devait atteindre rapidement au comble de la puissance politique, à l'apogée de la gloire littéraire et artistique, et, dans une ère de prospérité malheureusement trop courte, développer en paix les merveilleuses dispositions dont l'avait dotée la nature pour la musique, qui fut, dés l'origine, et qui resta toujours son art de prédilection.
LA THÉORIE CLASSIQUE
Classification hindoue des arts de la musique. — Dans le système d'esthétique de l'Inde, comme dans
5. Par ciemple. le récent Dhdrana-lakshanade Sabhàpati (Burnell, ouvr. cité, p. xxviii) ; la Pdniniya-rilishà {rccension du Bik, vers 43 dans A. Wcbcr, Indisclie Sludien, t. IV, p. 365) ; le Tailtiriya-prdliçàkliyn, ^d. W'iiilncy, p. 412,
Voir le chapitre suivant
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
ct'liii (le la Grèce, la imisiqiie ne conslitiinit pas, du iiKiiiis il l'orifiitic, un arl ilistiucL. Ou p(uil dire qu'il en t'ul tle niCnie dans toiile l'auliquilé. i< L'ospril anliquo, remarque M. A. ("levaerl, {ouvr. riti'. I, p. 27), ii<> pouvait se résoudre ;i séparer la musique de la poésie et de la danse. Parole, cliani, jeu des instruments, mouvements du corps, Inul devait être loiulu eu une puissante unité pour la production d'une leuvre d'art complète. »
C'est dans le lliéùlre que celte union trouva sa réalisation la plus parfaite, et, à un def;ré moindre, dans les compositions, chorales ou non cliorales, de la poésie lyrique, où l'élément orcliestique et l'action scénique jouaient et jouent encore dans l'Inde, à cAté du chant et du jeu des instruments, un rôle essentiel et indispensahle.
Aussi loin (pie nous pouvons remonter dans la théorie hindoue, nous trouvons donc le chant et l'instrumenlalion musicale étroitement unis, u à l'image d'un cercle de feu », à la mimétique et à la danse, aussi bien qu'à la poésie, au texte [pada), sous le ternie f,'énéral de giiiulluvca.
Science du gàndharva. — C'est du nom des êtres m.vlhiques transformés en musiciens du paradis d'Indra que la science musicale a été ainsi appelée le gdnitliurva-vt'daK D'après le Nàtya-çâslra-, cette science traite de trois objets distincts; elle embrasse : 1° la théoiie des sons musicaux {svara), qu'ils proviennent du luth corporel {airiri-vind) ou des instruments proprement dits; 2° le rythme musical et orchestique et la mesure [Idla); 3° la grammaire et la métrique appliqués au te.vte chanté {pada).
Science du samgita. — Plus tard, la science musicale sera appelée sam'jita-vidyâ: les manuels {samgita- '■(istrttf) traiteront du chant {(jiltù, des mstruments de musique (i^idya, vdditni) et de la danse (nrili/a) comprenant la mimétique et l'action scénique [aiihinaya). On retrouve cette division générale dans la plupart des ouvrages postérieurs au Traité sur le Théâtre de bharala^.
De ces trois éléments du sumyita, le premier est le chant : c'est en raison de la supériorité du yita que l'on a donné à l'ensemble le nom de samgita; son importance prime celle de l'instrumentation musicale, qui n'en est que l'accompagnement; de même la danse se modèle sur le jeu des instruments*.
H va sans dire que nous ne nous occuperons dans cette étude que de la musique vocale et instrumentale, à l'exclusion de l'orchestique et du texte.
Distinction du mârga-samgîta et du deçi-samgita. — Les auteurs postérieurs au Nâtya-cdstra distinguent deux espèces de samgitas, la doctrine classique, traditionnelle (mdrga), appoitée du séjour des dieux sur la terre et consignée, d'après la révélation de Brahmà, dans les œuvres de Bharata et des premiers musiciens-ascètes; et la méthode populaire {deçl), variable suivant les diverses régions de l'Inde, et dont l'objet, non plus divin, mais exclusivement terrestre, est de toucher et de charmer le cœur des humains». Ils les exposent généralement toutes les deux : l'Inde est par excellence le pays où rien ne se perd. Du reste, les deux systèmes ne paraissent
Samij.-ratn., I, r, 24 ; Samg.-pûrij
5. Samg.-ratn., I, i, ^2-33; Ituga-vibodlia , 1,6-7; Samg.-pàrij., 21. 0. Sanig-vatn., 1, ii, 1 et suiv.; Samg-darp., 1, 13 et suiv.
aucunement contradictoires, l'un étant le résultat de ri'volulion régidier(! de l'antre, «|u'il complète en qu(dques-unes de ses parties. Contrairement à l'opinion émise par S. M. Tagore [Sij: l'riiuijial lidgas, p. 2), nous estimons ([ue la doctiine classique n'est jamais complètement tombée en désuétude; c'est toujours à elle que se réfèrent d'abord les théoriciens, jusqu'à Soma (xvn" siècle I et au delà, en la faisant suivre de leur système plus ou moins piTsonnel, emprunté à la tradition populaire et régionale. Nous pouvons donc l'exposer en son entier, sans craindre de l'aire anivre inutib'.
Théorie physique et physiologique du son. — La musique de l'Inde n'est pas une musique scientilique ; cependant les théoriciens postérieurs à Wiarata ont imaginé ou reproduit certaines lois de production et de [U'opagalion ilu son qu'il serait intéressant de résumer, liornons-nous aux quelques indications suivantes :
Le système entier de la musique (chant, instruments, danse), aussi bien que celui du langage, aussi bien que celui de l'univers, repose sur le son (nàda)''. Le son est à l'état latent ou non produit {an-dhata), ou bien produit par un choc'(d/iata), et ces deux alternatives peuvent se présenter dans le corps humain ou dans l'atmosphère'. Dans le corps, l'àine universelle (dtman) émet l'esprit vital [manas]; du choc de l'esprit sur le feu corporel jaillit le souffle {mdriita), qui, de la « jointure de brahma », remonte peu à peu et donne naissance au son dans les cinq organes de production suivants : le nombril, le cœur, le gosier, la tète et la bouche. Selon qu'il vient d'un de ces cinq endroits, le son est, successivement et dans l'ordre, très ténu (ati-^iikshma), ténu isû kaliiita) , fort (pushta), faible {a-pushla), et artificiel (kritriina)^. Le son peut, de même, avoir son origine dans l'éther, par l'action combinée du feu et de l'air.
Le Ndtya-çdstra se borne à distinguer le son [svara] vocal et le son instrumental; le premier est produit par le luth corporel {cdriri-vind), autrement dit par les cordes vocales, le second par le luth fait de bois {ddravi)^. D'autres théoriciens compléteront celte classification, en y ajoutant le son que donnent les tlùtes et les autres instruments'".
Los octaves.
Les trois sthânas, organes producteurs du son, registres de la voix, ou octaves. — Le son musical, vocal ou corporel, le premier en importance, comme nous l'avons vu, a trois sièges de production ou slhànas : la poitrine (on le cœur), la gorge et la tête". A ces trois organes correspondent trois registres de la voix : elle est grave {7mindra), moyenne (madliyn) et aiguë (tdra), suivant qu'elle vient de la poitrine, de la gorge ou de la tête. Chacun de ces trois registres est le double en acuité {dvi-gima, idturo-'ttara) de celui qui le précède, et peut émettre 22 espèces de sons musicaux distincts, qu'on appelle crutis (audition), parce qu'ils sont les plus ténus que l'oreille puisse percevoir.
A cet elFet, les théoriciens sont allés jusqu'à admettre l'existence dans la poitrine de 22 tuyaux [ndii)
iV.-ç., I, 12. Comp. Samg.-darp., I
11. N -ç., XXVIII, p. 32 de noire édition, et XIX, 40, 41. — Samg.ratn., I, ni, 7; Samg.-darp., I, 49. — Comp. Période védique, ch. III, p. 279.
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en rapport avec les vaisseaux supérieurs {ùrdhvanàdi) : à ;;auclie idâ, à droite pingaln, au milieu swsumnd (placé sur l'ouverture du sommet de la tête, le braltmn-randhra), qui, frappés oljliquement par le vent ou le souffle {màruta), donnent successivement naissance aux 22 çrutis de plus eu plus aiguës de cet organe'. Il en serait de même pour la gorge et la tête, pourvues l'une et l'autre de 22 tuyaux (ou cordes?! donnant des sons de plus en plus élevés dans l'échelle musicale.
Cette échelle musicale comprend donc 3 octaves, et l'espace de chacune de ces octaves se trouve partage en 22 intervalles minimes. Mais la musique hindoue, obéissant à une loi constante chez tous les peuples, procède par sons nettement séparés les uns des autres, sans passer par tous les sons musicaux intermédiaires dont elle admet l'existence. Elle connaît, depuis les temps les plus reculés-, la division de l'êclielle en 1 notes [sraras], d'où le nom de saptaka (série de sept, heptacorde) donné à ce que nous appelons plus irapioprement une octave.
Ces sept notes, comme nous le verrons plus loin, sont désignées par les mots shadja, rishabhu, gdndhdra, madhyama, pancama, dhaivata et nishdda (ou simplement par la syllabe initiale de ces mots: sa, ri, ga, ma, pa, dltii, ni), et à chacune est affecté un certain nomlire de n-utis. C'est ainsi qu'on dit que, dans la gamme du mode shadja, shadja a 4 çrutis, rishablia 3, gàndhfira 2, madhyama 4, pancama 4, dhaivata 3, nishdda 2; tandis que, en mode madhyama, shadja continue à avoir 4 çrulis, rishabha 3, (jdndhàrd 2, madhyama 4, mais pancama en a 3, dhaivata 4 et nishdda toujours 2^.
Les çrniis.
Théorie des çrutis^. — Qu'est-ce donc, au juste, que la cruli, que nous trouvons à la base de la théorie des sons musicaux, et qui doit, à ce titre, retenir un instant notre attention? Le mot se rattache à la racine cru, écouter, entendre (grec zXjdj); sa signification commune est audition, fait d'entendre. D'après la définition hindoue, c'est une division du son {dhvanibheda), la plus faible que l'oreille puisse percevoir clairement et distinguer; on ne peut aller au delà de celte quantité sonore sans tomber dans la confusion et détruire le plaisir auditif".
Nous n'avons pas, dans notre langage musical, de terme précis qui exprime exactement la nature et la valeur de celle unité de son, la plus faible que l'acoustique hindoue reconnaisse. Ce n'est pas absolument le quart de ton, qui résulterait de la division de notre demi-ton égalisé par tempérament en deux paities égales; — car, pour qu'il en soit ainsi, il faudrait que, dans le système hindou, ces intervalles (anlara) équidistants soient la 24'= partie et non la 22" de l'octave. .Malgré cela, il nous arrivera de la traduire par le mot quart de ton; mais il faut qu'il soit bien entendu qu'elle lui est uu peu supérieure et qu'elle représente exactement la quantité résultant du partage de l'octave en 22 parties égales et équidistautes.
V. eDcore cb. VIII, p
Leur nomenclature. — A chaque çruti, selon une habitude de raflinement passée en règle pour toute la littérature, l'imagination hindoue a donné un nom, même à celles qui ne peuvent pas être regardées comme intercalaires, du moins dans la gamme type, leur place dans l'octave étant déjà tenue par une note. La signification de ces noms n'ollVe guère d'inlérêt ; ce n'est qu'à titre de document que nous les donnerons.
La théorie postérieure au Xdlya-çdstra^ divise les çrutis eu 3 espèces {jdtis], entre lesquelles elle les répartit inégalement :
L'espèce dipld en a 4 : liirà, randri, riijrikâ, ur/rd;
— âtjfità — ô l krodhà,prasàrinï,saindipiiil,rohinî,kumud-
ralt ; — ■ kitrnnâ — 3 : dayaiali, àlâpiiiî, madantikd ; — ■ mridit — 4 : titiiiidà, raklikâ, prili, kshili;
— mtidhijà — 6 : chandovtiti, ranjanl, mârjanî, raktikâ, ra-
viijà, kshobhinU
De même ces cinq jdtis sont distribuées inégalement entre les 7 noies de la gamme, de la façon suivante :
shadja : diplà, tïyatd, tnndu, madhfjà ;
rUhat)h'i : karunà, madhijà ;
pdttdhârn : îiiridit ;
madliyaiiia : dipld, dyald, mridu. madhijù ;
panrama : mridu, madhyà; àyatà, kitrnnà ;
dhaiinla : karunà, âyald, madhyà;
nishada : dijitd, madhyd.
Leur disposition dans l'échelle complète. — On se rendra compte de la disposition des (■;■!(((;; dans l'échelle d'une octave, en sereporlant aux tableaux de la page 28',»', dont les premières colonnes indiquent de quelle façon et dans quel ordre les 22 çrutis sont affectées aux 7 notes de la gamme-type. On y verra que les notes se placent sur le degré de l'échelle occupé par la dernière de leurs r)'»(!S propres. Par exemple, la noie shadja a 4 çrutis, qui sont : tivrd, kumudvati. manda et chandovati : or, cette note n'occupe pas le premier échelon sur lequel est placée sa première çruti (tivrd), mais le quatrième, marqué par sa quatrième çruti {chandovati); de même rishabha occupe le 1" échelon, tenu par raktikâ, etc., etc.
Nous insistons sur ce point extrêmement important, parce que la méconnaissance de ce procédé de disposition, que lous les auteurs sanscrits, depuis Çàrngadeva jusqu'à Soma, s'accordent à indiquer, a été le point de dépai t d'erreurs flagrantes, qui ont rendu impossible, pour tous les écrivains européens et pour beaucoup d'écrivains indigènes, la compréhension de la théorie musicale hindoue, celle de la gamme en particulier*.
Comme preuve de l'exactitude de notre affirmation'', nous pouvons reproduire la démonstration suivante, en quelque sorte classique, par laquelle le yâlya-çâstra (XXVllI, p. 28-29 de noire édition) et, après lui, le Samglta-ralndkara (I, m, 11-23), prétendent illustrer la théorie des çrutis.
On prend deux lulhs (rînâs) pareils, tels que le son soit le même pour l'un et pour l'autre. Ils ont 22 cordes '"jdont chacune donne un son de plus en plus aigu que la précédente, sans qu'il y ait place entre deux do ces sons pour un son intermédiaire [musicalement appréciable] : l'intervalle d'un son à un autre est la (riili.
0. Comp. Samg.-ratn., I, iv, p. 46, et Ràga-vib., 1, 17, p. 15, et 41, p. 29.
lu. .\ cûlé de cet instrument pourvu de ît2 cordes, il en existe un autre, dans l'Iiid.'. appelé de même çrutt-vimi, formé de 2:1 ou de 23 touches ou clievidets. aircctés à chacune des çrittis d une octave. Voir ch. VI. p. 315. Comp. Oay, ouvr. cité. Appendice, p. 169, et la revue Tlie Atlienxuni, 5 nov. 1887, a' 3132, p. 612.
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Fisiuroiis, ilans le liilili'iui suivaiil, iiour la comniodil6 do notre esposilioii, les 2S corilt's par auliuil île liRiio» paralltlos, 6quidislaules, niMnéroli''es do 1 il 22. Cela fait, nous plaçuiiK, dans cliaciin des deux liillis, les 7 nolos de la fianime de la favon suivante : su sur la i" corde (ou liK'ue), n sur la 7", //« sur la '.)•, ma sur la i:i', lia sur la 17', dha sur la 20- et ni sur la 22». Les notes se trouvent ainsi sur la corde an'ectée il la dernière de leurs crulis propres. Des deux luths, l'un reste fixe et servira de repère, le second est soumis aux variations suivantes dans le pincement des cordi's :
1" On baisse de I friili les notes de ce deuxième lulh. Donc, dans notre tableau, ni se trouvera plac6 sur la corde 2t, ilka sur la corde 19, etc.;
8" Nouvel abaissement de 1 iruli : les deux noies eu possession
de 2 (T«(is, ffrt et «i. descendues, par ces deux opi''rations, de 2 rangs dans le luth mobile, preiinenl respectivement la place de ri cl dha du lulh lixi;, c'est-îi-dire sonnent cominiî ri et ttlta ;
3" Par suite d'un troisième abaissement de 1 cniti, les deux noies l'n possessi">n de II çrutis, r/ et illîa, du deuxième luth prennent respectivement la place de .svi et /in du luth lixe...;
4" Krilin, il la suite d'une quatrième opération analogue, les trois notes k -i cnttL-i, .sa, ma, pu, du deuxième luth, prennent respectivement la place de ni, ga, ma du luth fixe...
Dans chacune de ces <iuatre opérations, on saisit distinctement chaque lois, en faisant résonner les deux luths, la dislancc qui sépare le son de l'un du smi de l'autre, c'est-ii-dire l'intervalle d'une çrnti fixe à une iTidi diminuée.
SCHEMA KXIM.ICATII^ DE LA GKNKSE DES ÇUUTIS
l>'Al'Hi-:s I.Ii N.\TVA-(,:ÀSTUA lOT Li: SAMGÎTA-RATNÂKAKA
Luth Hxe l"!* marche du 2? Lulh 2! - --
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Les notes.
Nous avons vu plus liaut' que, des 22 mUis de l'octave, 7 avaient été élevées à la qualité de notes [svanif). Ce sont celles dont la douce résonance charme roreille-, alors que la série des çrtUis qui les précède les fait en quelque sorte désirer. Leurs noms dilTeient totalement de ceux des 7 yamas que nous avons trouvés dans la littérature exégétique des Védas''.
Quand on veut noter ou solfier un chant, ou encore en manière d'abréviation, on emploie simplement la syllabe initiale des sept mots qui les désignent {shailja, rishabha, gândhdra, madhyama, pancama, dhuiiatii, nishàda); ce qui, en caractères sanscrits, donne la série suivante :
rT(Sa) R(ri) 37 (ga) ^ (ma) ^ (pa)
■^(dha) PTini)
Etymologie, origine, lieu de production des sept notes. — Nous ne pouvons nous appesantir ici sur les diverses étyraologies, souvent contradictoires, que l'ingéniosité des auteurs et des commentateurs a imaginées pour rendre compte de ces dénominations '.
Tantôt le nom de la première note, shadja (née de six), est attribué au fait qu'elle est le fondement des six autres, ou, au contraire, qu'elle repose sur les si.t notes suivantes; tantôt elle est supposée exiger, pour son émission, l'emploi simultané de six organes : le nez, le gosier, la poitrine, le palais, la langue et les dents; elle nait de ces six organes. C'est la note prédominante"; cette excellence, elle la doit
Samg,-ratii., 1, iv
à son rang et à sa supériorité sur les autres, qui ne sont que ses ministres.
La seconde, rishablia (taureau), jouerait au milieu de la gamme le rôle du laureau au milieu d'un troupeau de vaches: elle attirerait à elle tous les cœurs.
La troisième, gândhâra, serait formée sur gâna (chant) : elle produirait le chant, ou charmerait dans le concert musical. Elle est de la même famille [kiita) que S(i et ma, ce qui lui a valu d'être placée à la tête d'une gamme dans le ciel^.
La quatrième, madliyama (médiane), tirerait son nom de la place qu'elle occupe au milieu de l'oclave. C'est la note par excellence (pravara), l'impérissable [amirin) : les 7 notes peuvent disparaître, les unes ou les autres, dans les types de cantilénes {jnlis), sauf ma qui subsiste toujours , fixé par les chantres du Siàma-Véda eux-mêmes dans le Gdndharva-kalpa (traité de musique)''.
C'est également de sa place dans l'octave que pancama (cinquième) tirerait son nom. D'après une autre etymologie, elle serait issue de cinq places ou organes*.
La sixième, dhaivata, entre autres étymologies, viendrait du chant des pêcheurs (dhivan).
Enlin nishàda, appelée aussi quelquefois saptama (septièmel, tirerait son nom du fait (|ue les sept notes finissent avec elle (rac. sad, avec préfixe ni, se reposer, s'asseoir), ou encore, comme on l'a proposé également pour gândhâra, du cri perçant du peuple montagnard que le même mot désigne'-'.
Nous n'en avons pas fini avec ces élucubrations d'un caractère fantaisiste et puéril pour la plupart. Certains auteurs assignent aux notes les divers organes producteurs suivants'" : sa vient de la gorge; ri.
A. Weber, Indische Sludien, IV, p. 140, note
10. Le Uhàshika-sùCra, notamment; \ . Indische-Studien, X, p. 421.
de la lète; ga, des narines; ma, de la poitrine; pa, à la fois de la poitrine, de la tète et de la gorge; dha, du front; et ni, de tous les organes.
Faut-il, comme le veut S. M. Tagore', accorder plus de conllance et d'autoiité à la théorie hindoue d'après laquelle les notes proviendraient de l'imitation du cri des animaux et du cliant des oiseaux? Pour lui, « la musique doit son origine aux expressions simples et immuables de la nature animée... »; l'homme, znoins bien doué à cet égard que les autres animaux, n'aurait pas trouvé dans son propre fonds les idées premières de l'art du chant : la musique ne serait pas innée en lui, ni instinctive; il la devrait à une copie de la voix de la nature. S. M. Tagore s'essaye longuement à soutenir cette thèse. Rien dans la nature n'attire notre attention et n'éveille nos sentiments aussi rapidement que le son. Dans le premier état de la société, l'homme, placé par son genre de vie au milieu des sons de la nature, aurait reçu inconsciemment une éducation musicale dans les champs et les forêts, et aurait bientôt appris à discerner dans le cri des animaux les menus intervalles musicaux, qui sont les germes de la mélodie et dont sortit, avec le temps, la gamme naturelle. C'est ainsi que les intervalles de l'octave n'ont pas été trouvés par une chance heureuse, ni choisis arbitrairement, mais sont le résultai d'une observation minutieuse, qui classa les sons de la nature dans les sept degrés de l'échelle musicale, et sut, dès l'époque védique, reconnaître que le 8" degré répète avec plus de force le 1'"' de la série. Grâce à leur sens artistique et à une science de l'acoustique suffisant aux besoins de leur musique, les Hmdous sont ainsi arrivés, dès une haute antiquité, sans calculs mathématiques, à découvrir une vérité à laquelle les Européens n'ont atteint qu'à une époque récente et après de longues recherches scientiliques.
Et, à l'appui de sa thèse, S. M. Tagore reproduit les attributions suivantes aux sept notes du cri des animaux, qu'on retrouve dans la technique hindoue-. La note sa aurait été empruntée à l'appel du paon, ri au beuglement du bœuf, ga au bêlement de la chèvre, ma au hurlement du chacal ou au cri de la grue, pa au cri de l'oiseau noir appelé kohila (le coucou indien)', dlia au cri de la grenouille ou au hennissement du cheval, ni au barrit de l'éléphant.
Les noms que les anciens auteurs sanscrits avaient donnés aux notes, il y a deux mille ans et plus, sont restés tels dans l'Inde jusqu'à nos jours, mais ont subi certaines déformations du fait de la prononciation ou de leur transcription dans les différents idiomes et dialectes de la péninsule. C'est ainsi que S. M. Tagore écrit s/iar/a. rishava, etc.; — que le cap. A. Willard*, suivant l'orthographe et la prononciation de l'hindoustani, les donne sous la forme corrompue hhuruj, rikhub, gimdhur, muddhum, punchum, dhyvut, nikhad; — que, selon sir \V. Jones ■", shadja doit se prononcer shai-ja, selon J.-D. Paterson' sarja ou kharjn, tandis que rishabha se prononcerait rikhabh, et nishàda nikhad.
Ouvr. cité, p
7. N.-c, XXVIll, 36-38, p. 32-34 et 61-63 de notre édition. Comp. ch. VIII, p. 371.
Les 7 notes pures. — Les 7 notes de la gamme sont pures ou naturelles [nidd/ias], quand elles possèdent toutes leur çriUis, c'est-à-dire quand elles occupent dans l'échelle leur place naturelle, quand elles sont séparées les unes des autres par le nombre exact de crutis que l'acoustique hindoue leur a affecté. Ce sont celles dont il a été question jusqu'ici.
Les notes altérées. — Mais il peut être nécessaire de modifier les intervalles qui séparent ainsi les sept notes les unes des autres, pour éviter la monotonie résultant d'une musique qui ne serait fondée que sur une seule gamme toujours la même. Si on dispose autrement les notes de la gamme diatonique sur les 22 degrés de l'octave, on obtient des sons différenls des précédents, des sons altérés. Ces altérations, qui correspondent à nos dièses et à nos bémols, et qui dans la musique hindoue, où il ne parait pas y avoir de changement de tons, donnent simplement naissance à différents modes de la gamme, sont plus ou moins nombreuses suivant les systèmes.
Théorie de Bharata^ — Les notes qui ont subi un pareil déplacement sont dites intercalaires (antarasvaras) dans le 'Sâlija-ahtra; elles sont intermédiaires entre deux notes naturelles, entre lesquelles elles jouent le même rôle que la période intermédiaire qui sépare l'une de l'autre deux saisons; elles sont communes à l'une et à l'autre (sâdhâmna-kritas] ; et, du fait qu'elles n'en sont séparées que par un intervalle réduit, on les appelle encore kâkalï (extrême ténuité) ou kaiçika (de l'épaisseur d'un cheveu). Bharata n'indique que deux sàdhdranas des notes.
Supposons ni augmenté de 2 çnttis : il n'est plus ni, il n'est pas davantage sa, il constitue un son intermédiaire entre eux; on dit, dans ce cas, que ni est kiikali. De même ga, placé sur une çruti intermédiaire entre ç/a et ma, prend le nom d'antara.
Système de Çàrngadeva, etc.*. — Dans le système postérieur du Samglta-ratadkara (et du Samg'ita-darpana qui se borne en général à le copier), le nombre des altérations de notes s'élève à 12, et on dit qu'il y a 12 notes altérées (vikritas), ce qui, avec les 7 notes naturelles {çuddhasj, donnerait au total 19 notes'. Mais, en serrant de plus prés cette théorie, on constate, comme nous allons le voir, qu'en réalité les 12 altérations prétendues ne donnent naissance qu'à 7 sons nouveaux. La question est importante, puisque ce sont ces notes altérées qui, par leur position ditîérenle dans l'échelle complète, serviront à former les divers modes du système; aussi devonsnous l'examiner avec quelques détails, en suivant pas à pas l'exposé classique de la formation des notes vikritas, que reproduisent successivement le Samglta-ratnàkara, le Samgita-darpana et le Rdga-vibodha^o.
Le tableau suivant, qui indique, avec les dénominations nouvelles qui en résultent pour les notes, les 12 altérations, permettra de mieux comprendre cette démonstration.
8. Samg.-ratn., I, m, 43-47 ; Samg.-darp., 1, 59-64. Comp. Râgavib., I, p. 19-20. — Voir plus loin. ch. VIII, p. 371.
Samg-ratn., I, ni
10. S. M. Tagore parait s'appuyer sur les mômes textes pour exposer la théorie des notes vikritas. Mais, ou il n'en a pas saisi le sens, ou bien, préoccupé de ramener cette démonstration à la formation de l'éclielle chromatique dite moderne de 12 notes, 7 pures et 5 altérées, telle qu'il la conçoit, il en a pris à son aise avec les textes, qui, nous le répétons, deviennent incompréhensibles si l'on ne place pas les notes sur la dernière de leurs rrutis. (V. Six Principal Ràgas, Introduction, p. 16-17.)
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s"' n'oHimi:
T>l s ÇRITIS
NOTES
NOMS
PURSS
de çriitis.
es AI.TÉUÉES
NOMS
\iimbre
(la çrulis.
NOMS
Nombrs
(le çrulia.
kiitçika-iti . . .
kiikiiU-tii. . .
acyula-sa. . .
rriuta-sn ....
ri
vikrita-ri . . .
niH
stdhûramt-fiii.
• tiitlitni-'jii . .
acyut.T-ma.
cijttla-mn
ir.
ii;
IS
• kaiçika-jia . .
Iri-çnili-pii .
dli;i
vikrita-(ih:i ,
ni
(kaiçika-ni).
(kàkoli-ni) . .
(cyuta-sa) . .
;(sa)
(acyula-sa) .
Nota. — pa* est placé sur le Î6« degré en mode 7nadftt/ama.
Démonstration de la théorie des notes altérées (système de Çàingadeva). — Disposons les 22 çnttis et les 7 notes pures dans leur ordre normal, c'est-àdire (le telle sorte i^ue chaque note se trouve placée, dans l'échelle, sur la dernière de ses çrulis : sa sur le 4"' degré, ri sur le 1", etc. '.
Cela fait, rendons-nous compte des 12 altérations de notes qui vont suivre, en raison soit du déplacement des notes pures, soitd'une modilication dans le nombre
de leurs rrulis iiidûpeiidammciit de tout di''placemenl. 1"' altération. — S.\ (4 ;r.) descend du 4"' degré sur le 3"; sa I"' rr. a été prise par hairika-ni, qui l'occupe : il n'en a pins que 2 et est dit cyiila (déplacé = i" son nouveau) :
2°. — Sa reste sur le 4" degré; mais, kiikali-ni lui ayant pris ses deux premières rr., il n'en a plus que 2 et est dit aci/utii (non déplacé);
3°. — Hi (3 rr.) est toujours sur le "» degré, mais, ayant pris la dernière çr. de sa (devenu cyul'U, se trouve en avoir 4;
4". — G.\ (içr.) quitte le 9" degré pour se placer sur le 10", prenant ainsi la l"' rr. de ma : il en a 3 et devient svrf/wir<ui(i (2" son nouveau);
5". — (\\ se place non plus sur le 10", mais sur le 11° degré, prenant ainsi 2(r. kma : il en possède alors 4 et est dit!!rt(ara |3' son nouveau);
6". — Ma (4 rr.) descend du t3" sur le 12« degré; de plus, ayant donné sa I"' çr. à sddhdrana-ga, il n'en a plus que 2 : il est ci/iila {'*" son nouveau);
7=. — Mais si Ma reste sur le 13« degré, se bornant à abandonner à antura-ga ses deux premières rr.. il n'en a plus que 2 et est dit aryula;
8°. — Pa (4 çr.), pour former le mode madhyama^, perd sa dernière rr. au prolit de Ma, et occupe le 16" degré : il n'a plus que 3 rr. et devient, par suit», tri-rruti ('6" son nouveau).
9°. — Si, de plus, Pa entre en possession de la dernière çr. de ma (devenu ci/i(<(i), tout en restant sur le 16" degré, il obtient 4 çr. et est dit kairika:
I0=. — Dha (3 çr.) a 4 çr. en mode madhyama, par suite de l'acquisition de la dernière çr. de pa; mais il reste sur le 20" degré : il est vikrita, mais ne donne pas un nouveau son ;
H". — Ni (2 çr.), ayant pris la 1" çr. de sa, passe du 22- sur le i"' degré de l'octave nouvelle : il a 3 rr. et devient kaiçika (6" son nouveau);
12". — Si, au contraire, >i prend à sa (de la nouvelle octave) ses deux premières çr., il se place sur le 2' degré, a 4 çr. et est dit kâkall (7" son nouveau).
TABI.E.\U DES NOTES PURES ET ALTÉRÉES D.iNS LE SYSTÉ.ME DE çÀRNGADÉVA
( Echelle chromatique d
; U îiole.i
ÇRUTIS
N(JTES PURES
NOTES ALTÉRÉES
NOMS
NOMS
.V^mbre de
sa
ri
SI
ma
ilhu
sa
çrdtis.
ss-
chandovati
shadja
acvula
sa
Jo
dayùvali
ranjani
raktikà
rishabha
vikrita
ri
raudrî
,;àndh."(ra
mi^ tiii-^
vajrikâ
sùdhàrana
ga
prasàrini
antara
saSjf
mi
prili
cvuta
ma'i
mi
màrjani
tnadhvama
acvula
ma
fa
kshiti
raktà
samdipini
àlàpini
pancama
kaiçika lri.,Tuli
pab pa
sol •:ol
IS
madanti
rohini
iamv,i
dhaivata
vikrita
dha
la
ugrâ
kshobhini livra
nibhjda
kaiv'ika
ni ni^
si[-> •<i
kumudvati
kàkali
ni?!?
manda
cvula
sa h.
chandovati
shadja
acyuta
sa
II. Voir, plus loin, la formation du mode madhyjama, p. i
On voit que le nombre des altérations, dans ce système, est bien de 12 ;mais les notes dites altérées ne le sont pas toutes de la môme façon. Les unes (soulignées dans le tableau) ont bien changé de place dans l'échelle, donnant ainsi naissance à 1 sons nouveaux {bhinnas], dlfTérents des notes pures, — tandis que les 5 autres notes, de pures qu'elles étaient, deviennent, si l'on veut, des notes vikrUaa, mais uniquement par suite d'un changement purement théorique, comme le fait observer Soma', dans le nombre des çriitif que la technique leur attribuait. En réalité, ces 12 altérations se réduisent pratiquement à 7 ; d'où une échelle chromatique de 14 notes, que nous traduisons, ci-dessus, dans un nouveau Tableau d'ensemblf, qui nous servira à transcrire à l'européenne les morceaux que Çàrngadeva donne en notation sanscrite^.
Système de Soma'. — Quatre cents ans plus tard, la théorie des notes altérées a subi quelques modilications : leur nombre a un peu augmenté, ce qui amène une plus grande vaiiété dans la disposition possible des notes de la gamme diatonique à travers l'étendue de l'échelle. L'auteur du Ràga-vihodha, après avoir très exactement reproduit la doctrine classique ancienne (praclna-mata), expose son propre système, celui du xvii= siècle.
Ce système comporte, non plus 12, mais 15 altérations possibles des notes; mais, du fait de doubles
emplois, c'est-à-dire de dénominations différentes affectées à une même position dans l'échelle, ces altérations se réduisent à 10 : d'où une échelle chromatique de n notes. Les intervalles entre deux notes se resserrent jusqu'au quart de ton, ou peuvent au contraire s'élargir jusqu'à comprendre b, 6 crulis, comme dans certains modes', et même théoriquement 7 crulis. Les modifications concernent les notes pures ri, tja, ma, dha et ni, à l'exclusion de sa et pa, — ce qui veut dire que l'espace entre sa et ri d'une part, entre pa et dha d'autre part, reste toujour^ occupé par 3 quarts de ton. Le tableau que nous e: avons dressé ci-dessous suffit à faire comprendn l'économie du système, et permet de traduire e notation européenne les 23 mêlas ou échelles de Soma et ses 50 exemples de thèmes mélodiques, ou râgas^. Nous nous bornons donc à résumer la théorie, en remarquant que ri, qui possède normalement 3 ç)'., peut successivement en avoir 4 (tivra-ri)^, 5 [livratara-ri-=i ga) et 6 {tivratama-ri:=sddhârana-ga);
que ga
arrive à en posséder 3 {sddhâr(ina-ga).
4 [antara-ga], a (mridu-ma) et 6 {tlvratama-ga^ma); que ma (4 ce.) en a successivement 6 (lîvratama-ma) et 7 {mridu-pa); que dha (3 çr.) en obtient 4 {tîvradha) , 5 {thralara-dha=zni) et 6 {tivrataina-dhaz^ kaiçild-ni); enfin que ni (2 fi'.) en a 3 [kaiçiki-ni], 4 (lidliall-ni) et 5 (mridu-sa).
TABLEAU DES NOTES PURES ET ALTÉRÉES DANS LE SYSTÈME DE SOMA {Échelle chromatique de 17 notes).
PURES
sa(<)
ri(=)
gah
ma(')
paC)
IS
dha(>i
nipj
sa(')
livra (')
tîvratara(')
tivratama(')
go
NOTES ALTEREES
pi
s;\dhàrana(^j antara(*) mrûlu-ma(^) livratama(')
tivratama [^) mridu-pa ("j
dha
livra(')
tivraUii'a('')
tivralaraa('^
itaiçikî(') kàkali (') iTiridu-saC")
ga
ga* gaS* mab
ma Si
pab
pa
dha
dha:i
ni
ni#
nis#
sab
sa
do
raib niib
sol sol
la la si'b
sib
do
Nota. — Les chiffres entre parenthèses indiquent le nombre des crulis de la note.
Affinités des notes (consonances, dissonances, etc.). — Après avoir associé dans la gan'me les sons qui leur paraissaient avoir le caractère musical; après avoir, dans l'octave partagée en 22 degrés, déterminé les intervalles d'après lesquels devaient procéder les 7 notes pour satisfaire l'oreille, les Hindous ont, dès
Rdga-vib., V. Comp. p
une très haute antiquité, reconnu le principe selon lequel le choix des sons qui entrent dans la composition d'un morceau ne peut pas être laissé à l'arbitraire du compositeur. Obéissant à une loi instinctive générale, qu'on retrouve chez les Grecs et chez tous les peuples civilisés, ils ont bien vite vu qu'il devait y avoir entre le son fondamental une fois choisi et les
6. Nous rencontrons ici pour la première fois {Çàrngadeva n"cn use qu'accidentellement) le terme technique livra, qui, plus tard, désignera communément les notes augmentâmes, ou dièses; — alors qu'il laudra descendre jusqu'au temps de Aho Bala pour trouver le mot komala, répondant à noire bémol. (Comp. eh. V, p. 32S.)
HISTOlliE DE LA MISIQIE
INDE 2!il
autres notes successives certaines alliiiilés, certaines relations de prédominance, de consonance, on an contraire de dissonance, que leur inséniosilé s'est plu à déterminer avec S(iin. Sans doute ne saurail-il être question ici d'une théorie rifioureuseinentscientilique; dans rinde, comme ailleurs, la science ne pouvait venir, dès l'orij^ine, donner une explication complète ou nitionnelle, ou faire la critique de spéculalinns systématiques procédant nniquement de l'inslincl artistique. Mais, tel qu'ils l'ont formulé, leur système des rapports des notes entre elles est loin d'èlre irraliomiel et mérite d'autant plus l'examen, qu'il est la base de la composition musicale dans l'Inde depuis plus de deux mille ans.
A leur point de vue, les noies doivent être envisagées sous quatre aspects : elles sont viUlins (rac. vad, sonner) ou fondamentales, samiiidinf: ou consonantes, vivihlitts ou dissonantes, anuvddins ou auxiliaires'.
1° Notes fondamentales. — La note nidin est la fondamentale, la dominante, et aussi la tonique (am;'n); en cette qualité, elle détermine le caractère du morceau : ou la compare au souverain d'un Etat, dont les consonantes seraient les ministres, les auxi-
liaires les personnages de la suite, et les dissonantes les ennemis''.
On avait cru remarquer que, quand telle ou telle tonique prédominait dans un chant, le chant exprimait un sentiment correspondant à cette tonique. D'où des rèf,'les strictes pour le choix de la note fondamentale, suivant le caractère qu'on voulait donner au morceau.
C'est ainsi que, sauf quelques variations suivant les systèmes', les notes mn et ;>« étaient généralement alfectées à l'expression de l'amour {cringiira, erotique) et du rire (/('is;/fl.comii|uei, sa et ri convenant à l'Iiéroi'que (rÎJ-H), au tragique [raudra) et au merveilleux yadbhuta), (ju et ni à la plainte Iharwia, pathétique) et ni au merveilleux, enfin diui à l'horreur [bibhalsa. horrible) et à la crainte [hhaijnnaka, terrible).
Quant aux rapports des notes entre elles, les théoriciens indiquent la manière do les reconnaître facilement. Mais, pour comprendre leurs définitions, il est indispensable de dresser l'échelle des intervalles et des notes conformément à la manière classique, déjà indiquée, c'est-à-dire comme dans le tableau ci-dessous' :
Mode Shadja
I 2 3*5678 9 10 U 12 13 U 15 le 17 18 19 20 21 22
ma . . . pa . , dlia . id
Sa •
gi
•tt . po. (13 fl
ri. . ajui (Hil
ga . irisa - ma
J^Ccnsonantej (S)l
Mode madhyama
3 10 H 12 13 IV 15 16 17 18 19 20 21 22 ga . . . ma . . pa . . . dlm . ni
ri - gtt , 2 I dhii.iû
I \ Dissonantes
2° Notes consonantes. — D'après Bharata, comme d'après Matanga", sont consonantes les notes entre lesquelles on compte 9 ou 13 intervalles ou i:rulls'\ Elles sont indiquées clairement dans le tableau qui précède. Nous pouvons traduire cette définition dans notre langage musical, en disant que les notes consonantes présentent l'intervalle hindou de quinte ou de quarte.
Formulée de façon différente, la règle des autres samgitas aboutit au même résultat : ils attribuent nommément aux mêmes notes' le caractère conso-
1. ..V.-ç., X.'iVlil, 23-24, p. 27-;s et 35-37 de notre édition ; 5amj.raln., I, ni. 49-52 ; Samg.-darp., 63-69 ; Rdga-vib., I, 36-38 ; Samg.pdrij., 79-84.
-. Samg,-ratn.t I, m, 5i-32; Samg.-darp., 69; lîâga-cib., I, 37-3S; ^amg.-pàrij., 83-S4.
3. Voir.V.-.-., XIX. 38-39: XXIX, 1-11 cl 17-19; Samg.-raln. I, ni. 60. Comp. Samg.'pdriJ., 94-96.
i. S. M. Tagore{qui, pour la même raison, ne parait pas avoir mieux compris celte ttiéorie des rapports que celle des notes altérées), après avoir reproduit, d'après une autorité anonyme. la règle suivant laquelle ocraient consonantes lexception faite de ma et pa, qui se sui*'ent) les noies possédant le même nombre de rrutis, prétend la combiner avec celle du Samg.-darp., dans la règle îrénéraie suivante ;
« On regarde comme samvddîns les notes qui sont dans un rapport tel l'une avec l'autre, que, si la I " est adoptée comme tonique, la îî* de- Went la quatrième de la ^aramc ascendante ; tandis que. si la •!' est prise pour note fondamentale, la i" devient la cinquième dans la gamme
ri . dha ga . ni 6(L - ma.
ri . pa
(13)1 (t3ll
pi . gc ' 2— dha.iu
(g j / Consonanlea 19 )J
. 2. > Dissonantes
nant. II faut l'interpréter ainsi : sont consonantes les notes au milieu desquelles il y a 12 ou 8 çrulis intercalées, c'est-à-dire 8 ou 12 divisions représentées chacune par un trait dans l'échelle |8 traits équiva lant à 9 intervallesl.
D'une importance moindre que la fondamentale, les consonantes ont aussi comme caractère la fréquence.
3" Notes dissonantes. — Les notes dissonantes sont celles qui ont entre elles un intervalle de 2 çnitis (OU entre lesquelles s'intercale 1 çruti^), comme
descendante, comme le montre la ligure suivante sa ... ri . . ga . ma
pa
dha
... pa
I I ga ma
i 1 ni sa
\X. Six PrÎJicipal Hàgas, Introduction, p. 30.)
3. Cité dans le Hdf/a-vib., I, p. -7. Matanga remarque que ces notes cousonanlcs ont le même nombre de rrutis.
ù. Remarquons que, suivant qu'on monte ou qu'on descend la gamme. on trouve entre deux notes consonantes 9 ou 13 intervalles, la somme des intervalles ùlant 9 -f- H =^2.
7. Le Hdgn-vib., notamment (1, p. '27), qui déclare les deux définitions identiques.
8. « Dans l'opinion des écrivains sanscrits, affirme légèrement et bien à tort 3. M. Tagorc, deux notes qui se suivent sont toujours vivàdins ou dissonantes, par exemple dha çt nt,ri et ffa, eic. « ! (.Six Princîp^ Hdgas, ïiUroduclion, p. 21.)
ENCYCLOPÉDIE DE LA MfSlQUE ET DICTIONSAIRE DV COKSERVATOI/IE
le monlre le tableau ci-dessus. Analogues à Vantiphonia des Grecs, employées dans un morceau où elles dûtonnent, elles détruisent son elTet mélodieux; c'est ainsi que, ri et ga étant dissonantes, il faut se yarder d'employer gn à la place de )■('.
4» Notes auxiliaires. — La délînition des notes auxiliaires est bien simple : ce sont celles qui ne sont ni fondamentales, ni consonantes, ni disso-
nantes. Elles précèdent ou suivent, comme font les serviteurs, les noies auxquelles elles sont subordonnées.
Le tableau d'ensemble suivant montre les affinités et les relations des notes enire elles, d'après les règles strictes auxquelles devait se conformer le compositeur bindou, pour l'ordonnance et le clioix des notes d'un morceau.
TABLEAU DES RAPPORTS DES NOTES
MODK SHADJA
MOUK MADHYAMA
Consonantes.
Dissonantes.
Auxiliaires,
Consonantes.
Dissonantes.
Auxiliaires.
sa ri ga ma
Ma
ma, pa
flha
ni
sa
sa
ri
ri
ni (itia
ri, ga, dha, ni sa, ma, pa, ni sa, ma, pa, dtia ri, ga, pa, dha, ni ri, ga, ma, dha, ni sa, ga, ma, pa sa, ri, ma, pa
ma
pa, dha
ni
ri
sa
ga ri
m dha
ri, ga, pa, dha, ni sa, ma, ni sa, ma, pa, dha ri, ga, pa, dha, ni sa, ga, ma, dha, ni sa, ga, ma, pa sa, ri, ma, pa
Autres classifications des notes. — Nous n'en finirions plus, si nous voulions épuiser toutes les classifications entre lesquelles les théoriciens hindous, cédant à leur penchant pour la fiction et la mythologie, ou à leur manie de raffinement, ont réparti les sept notes : divisions en familles, castes; classements d'après la couleur attributive, le lieu d'origine, la paternité, les divinités lutélaires, les diverses espèces de mètres qui leur conviennent, etc., etc.^.
C'est ainsi, pour nous en tenir aux moins puériles de ces classifications, que les notes à 4 çrulis sont placées dans la caste brahmanique, les notes à 3 çrutis dans celle des guerriers ou /is/!a(ri;/as, les notes à 2 çrutis dans celle des agriculteurs et marchands ou t'fiifya,'!; quant aux intervalles ou rrutis et aux noies altérées, elles sont rangées dans la caste des serviteurs ou çûdras. C'est ainsi encore qu'aux sept notes correspondent successivement et dans l'ordre les mètres anufhtiip, gâyatri, trishtuj), brihat'i, pankti, ushnik etjagati^.
Ces spéculations enfantines ne méritent guère l'attention, si ce n'est comme indication caractéristique de la mentalité hindoue.
• ,01.: L,cs gamines.
Théorie de la gamme'". — Nous n'aurons que peu de chose à ajouter à ce que nous avons dfl dire déjà de la gamme hindoue, sous ses deux formes ishadja et madhyama\, pour exposer de façon claire la théorie des octaves, des çrutis et des noies.
Définition. — Le mot grdma, littéralement groupement, village, signifie, dans son acception musicale, un assemblage {samûhu, sariidoha) de notes disposées convenablement [su-vijavasthàna). D'après l'interprétation hindoue, les notes sont distribuées dans l'é-
i. Ràga-vib., i, comment., p. 28,
2. Voir Sam(j-rata,,\, m, 53-60; Samg.-:larp., I, 76-73 ; i"am<jr.pdrij., Si-03,
Comp. cil. lit. Période védique, p. 2S
4. N.-ç., XXVIIl, 25-20, p, 2S-21 et 57-58 de notre édition; Samrj.rain., 1,'iv, 1-8; Samg.-Uarp., 70-78; ttàga-mb., I, 39-41, p, 28-29; Samg.-pdrij . , 97-102.
5. L'hypolhëse avait df-ja Hé dmise par Bohion iDas Alte Indien, 1830, t, II, p. 193-6) et par lienfcy (art, Iwlien dans V Encyclopédie H'Ersch et Ijriibcr. p. 299). Notre Ramme occidentale nous serait venue de l'Inde, par l'inlermiidiaire des Arabes et des Persans. (V. A, Webcr,
chelle musicale à la façon des habitants dans un village.
Le prof. A. Weber croit pouvoir faire dériver de ce mot sanscrit grdma (devenu en pràcril gaina] le français .gnmmeell'anglaisg'OMiîif, empruntés au gaimna de Guid'Arezzo,elyvoiluntémoignage direct de rori;;ine hindoue de notre échelle européenne à sept notes^.
Les trois gammes théoriques. — Le Ndtya-rdstra ne connaît que deux formes-types de la gamme, shadja-grdma et madhyama-grâma, à côté desquelles certains théoriciens postérieurs indiquent une troisième forme ou mode, appelée gdndhàra- grdma, qu'on trouve citée dans la littérature sanscrite (notamment dans le Pancalantra et le Markandeya-Purâna, etc.|. Ils l'attribuent au musicien mythique -Nàrada, en donnent la définition, mais ajoutent aussitôt qu'elle est usitée seulement dans le paradis d'Indra et n'a pas son emploi sur terre. Elle n'a donc et parait n'avoir jamais eu qu'une existence et qu'une valeur théoriques '. On n'en trouve plus mention dans le Rdga-i'ibodha de Sonia, qui ne s'embarrasse pas de tout l'attirail mythologique, conservé comme à plaisir par ses prédécesseurs. Leur caractère de chef de grdma, si l'on peut dire, c'est-à-dire de tonique d'une forme de gamme, sa et ma le doivent à leur prédominance sur les autres notes'. Mais, en raison sans doute de la faible différence qui les distingue l'une de l'autre, la tendance s'est de plus en plus généralisée de ne plus considérer qu'une seule gammetype (s/iaf//((-j/)'(îm«|, point de départ des nombreuses variétés de modes qui en découlent». Nous n'en reproduisons pas moins, d'après les textes, les définitions des 3 gritiiias, — que le tableau ci-dessous, où les notes ont été placées, conformément aux indications formelles de la théorie', sur la dernière de leurs çrutis, permettra de comprendre aisément.
Ind. Lit, Geschichie, 2» éd., p. 291 et 367, cl Indische Slreifen, t III, p. 544, Comp. Public 0/)iViio»... publié par S, M. Tagore, Supplément, p. 12.)
G. Signalons seulement en passant l'attribution fantaisiste aux trois formes de la gamme des divinîlés (Bralmiâ, Vishnu, Çiva), leur rCpartilion entre les saisons de launée et les diverses parties du jour, etc. \Sa»ir/.-raln., 1, iv, 8-9).
Samg.-ratn., I, iv, p. 46; Râija-vib., I, 41. p
nisroiiti': /n-: /-.i Mrsf(ji!ic
TABLEAU DKS 3 OAMMKS {grimiix)
N"" n*oni>niî
s il MUA
1>KS ÇHOTI5
[ni (M]
sa (.1)
sa (3)
vi (2)
ri t;f)
ri (;î)
pa (2)
ma(.i)
ma(i)
ma (3)
pa(:!)
pa;-S)
is
(iha:3)
ilhat;î)
liha. il
•il
ni [2)
ni [2]
NurA. — Lfs chilTros ciitro parenUa-ses iniliqucnt le nombre de çriilis airerenl à rhaqiic noie.
Forme shadja. — Ce qui caraclérise la forme shadja. c'esl (|ue, dans cette fjamme, la note pancama, placée sur la 1"» rruli, appelée tiUipini, fjarile ses 4 rrutis. el reste nalurelle [nirviknrbU- Ainsi sa a 4 ;)■., ri 3, ga 2, nui 4, jjd 4, d)M 3, hi 2.
Forme madhyama. — Ce qui distingue la forme maillnimnii de la précédente, c'est que pancama s'y place sur l'avant-dernière de ses rrulis, sur la 16= de l'échelle complète, appelée samdipini; il est baissé [apah-iahta] d'une cruli, au profit de dliaivata; de telle sorte que, en madhijama-gràma, sa a 4 çr., ri 3, ga 2, nia 4, pa 3, t//ia 4, ni 2'.
Bien que cette deuxième forme de la gamme ail reçu son nom de la quatrième note de l'oclave, la note madhjama n'en est pas la tonique ou noie fondamentale. Toutes les gamme? hindoues, malgré les modilications qui all'eclent les intervalles de leurs notes, continuent à être solfiées ou écrites en partant de la fondamentale shadja. et l'on a toujours la même série sa ri (/a ma pa dlia ni.
Forme gàndhàra. — La formation du gàndhàragràma est plus compliquée : 1° Ga prend 1 çr. à ri (qui, par suite, est baissé de 1 çr. et n'en a plus que 2), et 1 çr. à ma, en montant d'un degré : de 2 çr., ga passe à 4. — 2° Dha prend la çr. que pa a abandonnée, en se plaçant (comme en madhyama-gràma) sur
1. Et non. c'imnic l'imagine, par une d^iluction erronée et au mépris des telles, S. Jl.Tagore, pa 3, dha î, ni 4! [Six Principal Bdgas, Introduction, p. 23.)
i. Voir cap. A. Willard, OHrr. cité, p. 41 ; J. D. Paterson, ouvr. cité. p. 186; S. M. Tagore, 5ÏJ:/)ri'icipaf hàgns, Introduction, p. 42. etc.
3. liurnells'cn est assuré au moyen d'un diapason-type (The Arselujabrdhnana, p. xlii. note, et The Samhitopanishad-brdiunana, p.xix).
La preuve que Félis [Hist. gén. de ta mus., t. II. p. 206. note) donne de l'erreur commise par les orientalistes anglais, sir W. Jones, Ouseley et Paterson, en faisant correspondre sa à la note ut de la tonalité moderne, n'est rien moins que convaincante, surtout étant donnée la concordance dilTérente de la leur que nous établissons entre les deux gammes : u Ils ont donné, dit-il, par cela mémo le cararti?re majeur à tous les modes qui doivent (!) être mineurs. D'ailleurs l'échelle musicale de la Perse... a pour première notera -■ or. les Persans sont, ainsi que les Indiens, les descendants directs des Aryas (!), »
D'après le cap. Day ioiht. cité. p. lOi.M- T. M. Vcnkataçesha Çastri, qui fait autorité pour la musique Ujéorique dans le sud de l'Inde, incline à croire ^ sans indiquer sur quoi fondement il base cette assertion — que la gamme liintloue. composée de notes pures, correspond actuellement à l'échelle européenne suivante :
le 16° degré, mais descend lui-mfmc d'un degré, ro qui lui donne 3 çr. — 3° A'i entre en [lossession de la ('/■, laissée par dlia; puis, moulant d'un digré dans i'éiliclli', en prend une à sa : de 2 ir., ni passe à 4. Ce qui donne la série suivante ; sa 3 çr., ri 2, ga 4, ma 3, lia 3, dha 3, ni i; toutes les notes changent ainsi de place, c'est-à-dire d'intonation, sauf ,v(( et ina.
Correspondance des gammes hindoues et. européennes. — On admet géni''i'alenii'nt^ que l.-i [ircmière note dé la gamme liindoue, sa, correspond exactement à la première note do (»( ou C) de notre gamme européenne^.
Nous avons l;\ une base solide pour établir la comparaison qui s'impose entre les gammes hindoues et européermes.
Il suffira d'accoler les deux échelles, la gamme hindoue partagée en ses 22 intervalles, et notre gamme ciiromalique tempérée, dont les 12 demi-tons auront été subdivisés en 24 quarts de ton.
Comme la théorie et l'expérience ont démontré que l'oreille ne lient aucunement compte de la différence des nombres de vibrations, mais du rapport de ces nombres de vibrations, on doit admettre que celle loi absolue de l'acoustique vaut aussi bien pour les oreilles hindoues que pour les nôtres; et rien ne s'oppose à ce qu'on traduise en rapports les degrés de l'échelhî shadjii. aussi bien que ceux de notre gamme chromatique.
Donc, les divisions égales, équidistantes, dans une série comme dans l'autre, ne représenteront pas un même nombre de vibrations, mais un même rapport entre les vibrations que la science a dénombrées et a attribuées aux difîérenles hauteurs de son placées sur les degrés successifs de l'échelle. Ces longueurs sont proportionnelles aux logarithmes des nombres qu'elles représentent''.
Nous étayerons nos calculs sur la constatation empirique qui t'ait concorder le sa de l'octave moyenne {madhya-slhàyia) de l'Inde avec le do de l'octave européenne qui renferme le /03, ou diapason normal adopté en France dequis 18a9, comme faisant 43o vibrations doubles par seconde.
Par ce moyen, en partant de sa- ou doj correspondant à 2o8,66 vibrations, nous pourrons calculer, dans les deux gammes qu'il s'agit de comparer, les nombres de vibrations de chacune de leurs notes, ainsi que les rapports des nombres de vibrations des dill'érents sons, — autrement dit leurs intervalles avec la note fondamenlale. Nous traduirons ces calculs en fractions décimales et, pour la commodité des comparaisons par plus et par moins, eu savarts-.
C'est sur ces données et dans ces conditions que
=cî;
4. Deux sons dilTèrent de 1 c riifi quand le rapport de leurs nombres de vibrations est de "? 2, de môme que deux sons différent de un demi-ton quand le rapport de leurs nombres do vibrations est de 'yji.
6. Kappelous que le savart (Œ) est la 301» partie de l'oclave, et qu'il
corrcsponil à — comma. La différence de deul sons, traduite en sali,i varts, est vgaie au logarithme multiplié par 1000 du rapport de leurs nombres île vibrations. Or, le rapport d'un son à son octave étant 2, et logarithme 2 égalant 0,301, il en résulte que l'octave vaut 301 savaris. Les musiciens disent que le coynma, — » quantité qui approche tellement de la limite d'appréciation des sons que, tout en reconnaissant mathématiquement son existence, on peut musicalement la considérer comme négligeable » (A. Lavignac, oui')', ciré, p. 61) — est la neuvième
81 I , , partie du ton; pour les physiciens, c est le rapport —= — de ton.
Exr.ycLOPÉniE de la musique et dictionnaire du conservatoire
nous avons pu établir le Tableau comparatif suivant, dans lequel il a paru uliie d'étendre la comparaison de la gamine hiiuloue-type à la gamme européenne, dite naturelle, des physiciens'.
Un simple coup d'œil jeté sur les deux échelles suffit pour constater que, sauf pour l'intervalle de quarte augmentée (ma itrf = fa ti\ et pour les intervalles d'octave, il n'y a coïncidence parfaite pour aucun autre échelon. La did'érence de l'intervalle de quinte hindoue (de sa à. pa\ et de l'intervalle de quinte tempérée (à'iit à sol) est très légère (2î,2, soit un peu plus d'un tiers de coinma\; mais les deux intervalles ne sont pas égaux, comme Fétis- et d'autres l'ont indiqué par suite d'une erreur certaine. 11 va de soi que deux échelles de même grandeur, l'une divisée en 22 degrés, et l'autre en 24, ne verront coïncider leurs échelons qu'au milieu de leur longueur, au degré 11 d'une part, et 12 de l'autre.
Si on poursuit la comparaison des deux échelles, on remarque bien vite que la gamme hindoue corres-
pond approximativement à une sorte de gamme mineure où la tierce et la septième seraient diminuées. Les dill'érences sont insignifiantes, sauf celles de seconde, qui est de plus de 1 1 2comï«((,etcelles de tierce etde sixte, toutes deux d'un peu plus de 1 licomma^. On peut donc, avec une approximation suffisanle, en vue des transcriptions européennes des anciennes notations hindoues, établir la relation suivante :
sa ri ija ma pa dha ni z^ do ré rai [> fa sol la si [,
et admettre la traduction que nous donnons, dans les tableaux des pages 289 el 290, des échelles chromatiques de Çàrngadéva et de Sonia'.
Sans doute, ceux des intervalles hindous qui s'écartent de plus d'un comma des intonations modernes choquent le sentiment des Européens, — de même que nos transcriptions des cantilènes de Çàrngadéva sonneraient parfois faux aux oreilles hindoues. En pareille matière, il faut nous contenter d'une approximation relative.
T.\BLE.-iU CO.MPARATIF DES GAMMES HINDOUES ET EUROPEENNES
COMPARAISON des
ÉCHELLES
TtA.MME EUROPÉENNE
iiilerralles de In gamme hindoue
aire ceiLv
de la gamme européenne.
Mode xhadja.
hindoue.
européenne.
/•^•fiilisee par h'niperaitn'nl.
E.iacle.
Inleivalles
Sombres
de vibrations
Nombres
de vibrations
Intervallus
Sombres
de vibrations
Intervalles 1
Concordance
tempérée eiacie
spproximative
en
en fractions
loctave
Xotes.
Gratis.
Quarts
Notes
(octave
enfraciiuiis
en
(octave
eu
en
des noies.
savarts.
décimales.
moyenne).
)do.
moyenne).
dtcimales.
savarts.
moyenne).
tractions.
savarts.
sa^do
sa^
2 2 ré.b
ri — ré
li 3
ga = mi|i
ga o
6 mi^
ou 9/8 1,200 ou 6/5
S mi
ou 5/4
ma = fa
ma 9
10 fa
ou 4/3
12 faS
pa = sol
pal3
14 sol
1,500 ou 3/2 1,600
dha = la
dha 16
ou 8,5 1,666 ou 5/3
ni = si[7
mis 20sih
ou 9/3
■?2si
sa = do
24doi
Nota. — />a' en mode ma
llivama.
Les niùrehanàs et les tùnas.
Définition de la mûrchanâ^. — Les 7 noies sont groupées dans la gamme, comme les habitants dans un village. Pour qu'elles se suivent dans une gradation ascendante ou descendante, il faut qu'intervienne ce qu'on appelle mihxhanà (extension, gradation); sans quoi elles restent isolées, sans liaison. Quand on les monte ou quand on les descend successivement,
1. Nous avons eti'; aide dans les ealculs pour l'établissement de ce tableau, par notre parent, M. J. Lahousse, professeur â l'Ecole centrale lyonnaise.
Bist.gi'n. de la Mus., t. 11, p
3. Pour une i^-tude com]»arée plus complète des gammes hindoues et européennes, voir le dernier chapitre, p. 309 et suiv.
4. Notre notation abriZ-gée hiudoue, comme sa traduction européenne, ne peuvent être qu'approximatives et conventionnelles. Noua avons
dansl'ordre \kramàt\ , en liant les sons dans une seule émission de voix, quand on fait des gammes, cette série continue de notes coulées, soit dans la musique vocale, soit dans la musique instrumentale, prend le nom de mûrcliann. La mùrchand est donc, dans la musique vocale du moins, une sorte de solmisalion, ou, plus exactement encore, elle correspond aux exercices de vocalises.
adopte la méthode suiv;uile. Quand nous avons à noter chacun des 3, ii ou 1 degrés intercalés entre une note sanscrite pure et la suivante; quand — pour prendre un exemple qui rende notre explication plus claire — nous avons à. noter les degrés qui séparent ni (= si i,) de sa (^=do), nous désignons le 1"' par niff et le traduisons (toutcommc ni] par si[i; le 2" par ni^fi ( = si); el le 3» par sn^ (^= si).
5. jV.-c., .X.WIII, 30-33, p. 29-33 et 58-61 de notre édition ; Snmff.raln., 1, iv, 9-90; Samg.-darp., 1, 79-143 ; Itdga-vib., I, 42-54, p. 30-40 Samg.-pàrij., 103-218.
iirsTninn ns la musiqi-e
INDE 20r.
I" Séries ascendantes ou descendantes naturelles et complètes. ■ - Iti' nirnii' iin'il y ;i 7 iu>ti>s dans la gamme, il peut y avoir 7 pniiils de dùpart pour les séiii's asi'ondaiiles ou desceiulaules; c'est-à-dire 7 milrrlitimis ditri'rcolcs pour une même forme de la gamine naturelle et complùle, soit, pour les deux, 14 milirliiinds.
A l'hacnne la teohniiiue a donné un nom, comme l'indiquent les tableaux suivants.
I.KS 7 M11UCU\NAS DE L.V GAMMB SHADJA
Kûrns. Séries.
ni dlia p.i ma ■^■•\ ri sa.
utlaïamandr.V sa ri f;a '"a pa ilh:
rajaiii
uttarayatft
çuddhashadjA pa dlia ni sa ri ga iiia
matsarilirilA
açvalirùnl;\
abhirudgntiV ri ga ma pa dha ni sa ; sa ni dha |>a ma i^a. ri
ni sa ri Ra ma [la dlia ; dlia pa ma ga ri sa ni. dha ni sa ri ga. ma pa ; pa ma pa ri sa ni dlia. ma ga ri sa ni dlia pa.
ma pa dha ni sa ri ga; pa ri sa ni dha pa ma. ga ma pa dha ni sa ri ; ri sa ni dlia pa ma ga.
LES 7 MDRCBANAS DU I.A GAMMR MADHYAMA
.YOHiv. Séries.
sauviri ma pa dha ni sa ri ga ; ga ri sa ni dha pa ma.
harini'iç\\\ ga ma pa dha ni sa ri ; ri sa ni dha pa ma ga.
kalopanaliX ri ga ma pa dha ni sa ; sa ni dha pa ma ga ri.
çuddhamadhyamà sa ri ga ma pa dha ni; ni dha pa ma ga ri sa. inArgiîoumàrgavi) ni sa ri ga ma pa dha ; dha pa ma ga ri sa ni. pauravî dha ni sa ri ga ma pa ; pa ma ga ri sa ni dha.
hrishyaki pa dha ni sa ri ga ma ; ma ga ri sa ni dha pa.
Rien que la forme de la gamme QÛiulhâra ne soit pas employée ici-bas, les théoriciens' qui avaient cru devoir en donner la définition lui font, à son tour, attribution de 7 mùrchands. dénommées généralement nandà, viçdlii, sumukhi, citrd, citràvatl, sukhâ et àlàpâ, d'après le traité attribué au musicien mythique iNàrada, la Nàrada-çik^hà-.
Nàrada divise les mûrchamis en .3 classes : celles des dieux, employées par les musiciens célestes ou Qundha/'vas tsa.mme gdndhdra), celles des mânes ou pi7r(.s-, employées par les génies yakslias (gamme iwidhyama), enlin celles des 7 sages ou riiihis, employées sur la terre (gamme shadja); il attiibue aux deux dernières classes des dénominations un peu dillérentesde celles que nous donnons plus haul, d'après les ouvrages de Bharata, de Çàrngadeva et de Sonia. Nous retombons ainsi en plein milieu mythologique : hàtons-nous d'en sortir.
Les 14 nu'irchands des deux seules gammes usitées s'exécutent dans les 3 octaves, grave, moyenne et aigui', en procédant de la façon suivante'' : 1° dans la gamme shadja, on part du sa de l'octave moyenne, pour vocaliser l'uttaramandrd, sa ri ga mapa dha ni, ni dha pa ma ya ri sa; puis on descend à l'octave grave pour l'exécution des six autres, oi sari i/a, etc.; on remonterait ensuite à l'oclave moyenne et à l'octave aiguë; — 2° dans la gamme mndhijama. on part de ma de l'octave moyenne pour exécuter la sauviri; puis on descend avec les séries ga.... ri..., etc., à l'octave inférieure, pour remonter ensuite.
Les marchands que nous venons d'étudier sont naturelles, sans accidents, el appartiennent aux séries complètes des gammes à 7 notej. Or, la musique hindoue admet, à côté des gammes complètes \pùrnas],
V. p. 2S8-2;lO
5. D.ins Il's nuirclianàs et les lànas dont il vient d'èlre question, les séries ascendantes ou descendantes présentent les notes dans leur ordre naturel. Les techniciens ne s'en sont pas tenus à cataloguer ainsi
des échelles incomplètes (a-sampiimas), b. 6 on ?i !> notes, c'est-à-dire auxquelles il mnn(|uc uni' ou deux des 7 noies (jue nous eonnaissons. Nous avons é;;aloment vu (|iie, dans la gamme, certaines notes pouvaient être alli'n'cs, par suite d'un changement dans la disposilion des nulis intercalaires. Il en résulte qu'il peut y avoir 4 espèces de Marchands : 1° purnd^ ii'omplètes), quand la série des notes est au complet; 2° shddavds (à 6 notes), cjuand une note de la série a été supprimée; 3" auddvds (à ;i notes), quand il manipie deux notes à la série; 4° sddhdrana-hrilds (avec sddhdrana\, dans les échelles à notes altérées, celles, par exemple, oi'i ni devient kdkali ou ga aritara.
Les mdrrhands naturelles des gammes à C notes ou à ;> notes reçoivent le nom de tdnas (extension); il y a 84 tdnas naturels en tout, 49 pour les échelles à 0 notes, et Xi pour les échelles à b notes.
2° Séries à 6 notes naturelles. — Dans hs tdnash
6 notes, du modv shadja, les notes suscefilibles d'être supprimées sont sa, ri, pa et ni. On peut donc avoir
7 séries dilTérentes avec suppression de sa d» X, ri, ya, ma, pa, dha, ni; 2° ni, X, ri, ga, )?îa. pa, dha, etc.), et trois fois 7 séries différentes par la suppression répétée de chacune des trois autres notes ri, pa et ni, soit 28 lii.nas en shadja.
En madhyama, 3 notes sont susceptibles de suppression, su. ri et (ja, ce qui donne, dans les mêmes cDndilions, 21 tdiins.
3° Séries à 5 notes naturelles. — Les 3o tdnas des échelles pures, à ii notes, se décomposent de la manière suivante :
21 en mode shadja, où l'on peut supprimer un des trois couples sa-pa, ri-pa, ga-ni (d'où 7 séries successives différentes par suppression de chacun des trois couples :
X )■( ga ma x dha ni, ni X ri ga ma X dlia ni, etc., etc.) ; 14 en mode madhyama, par suppression de ga-ni, ou de ri-(Uta.
4" Séries à notes altérées, complètes ou incomplètes. — Nous avons exposé assez complètement la théorie des notes altérées *•, sur lesquelles peuvent êlre fondées les nombreuses variétés de modes, pour n'avoir pas besoin de définir en quoi consistent les marchands ou les tdnas altérés. Ce que nous venons de dire de ces séries ascendantes ou descendantes, dans lesquelles les notes se présentent naturelles, suffi t amplement pour que l'on conçoive la façon de les exécuter, au cas où un changement dans la nature des intervalles les aurait transformées en séries à notes altérées".
Exécution des mùrchanàs, etc. — Les marchands elles fanus n'elaient pas considères comme desimpies exercices d'école, mais constituaient, comme les ulamkd.ras que nous étudions ci-après, de véritables agréments que l'artiste pouvait introduire à son gré au milieu d'un motif. D'autre part, avant de procéder à l'exécution proprement dite de la mélodie, il se familiarisait avec le genre, l'échelle, le mouvement du morceau, par des gammes et des vocalises, — sorte de prélude du rdga, appelé aussi dldpa, karana, etc. ^; il se livrait à cette pratique devant son auditoire
les îiG sortes de mùrchanàs et les 84 tdnas, ils ont dressé la liste de toutes l'S combinaisons que peuvent ofirir les séries dans les diverses échelles de 2 ù 7 noies, en les disposant de toutes les manières imaginables. Le total de ces combinaisons ou kuta-tànas s'élève, paraît-il, a 3 17.030. L'édition de Poona du Samgîta-ratnàkara en donne, en .Appendice, le tableau (t. Il, p. 868-992). 0. Voir plus loin, p. 314.
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même, qui prenaildéjà un premier plaisir à entendre ces préparalil's de mise au point'.
L'exécution vocale de la mùrchand est facilement compréhensible d'après sa définition. Dans le chant, l'artiste prolongeait le son voyelle de la syllabe, depuis la première note jusqu'à la note terminale de la vocalise.
Pour exécuter une mr'irchanâ sur le luth, on pressail la corde sur la touche correspondant à la note initiale, en la distendant graduellement, soit avec l'index, soit avec le médius de la main gauche, de façon à produire la série des notes sur la même touche-.
Considérées comme fioritures, les mùrchanàs se combinaient avec les ornements proprement dits, appelés alamkdras.
Les varnas et les alanikàras^
Les 4 varnas ou dispositions-types des notes. — Dans la mélodie, les noies peuvent procéder de quatre manières différentes : 1" elles peuvent présenter, en tout ou en partie, l'échelle ascendante : sn ri ga ma pa dha ni. ou 2° l'échelle descendante : ni dha pa ma ga l'i sa; 3° il peut y avoir répétition d'une seule et même note fixe : sd sa sa, ri ri ri, etc. ; 4° enfin les notes peuvent changer dans un même membre de phrase musical, et présenter une série résultant du mélange des trois types précédents; elles peuvent monter, descendre, alterner ou se répéter sans ordre apparent : sd ri sd ri gd, sd ni dhd sd ri gd, etc. Ces quatre arrangements ont reçu le nom de wo-jin (forme).
Il y a donc quatre dispositions-types des notes, que nous énumérons dans l'oîdre des définitions précédentes : 1° drohin. gradation ascendante ; 2° avdrohin, gradation descendante; 3° sthdyin, fixité, répétilioft ; 4° samcdrin, succession variable.
Les ornements de la mélodie ou alamkàras. — C'est sur ces quatre types que sont fondés les divers agréments ou fioritures [alamkdras] qui servent à l'ornement de la mélodie et peuvent être intercalés au cours du développement musical et'> à l'intérieur des mûrchands. La stance suivante, tirée du Xdlya-ràstra (xxix, 781, en fait ressortir l'importance aux yeux des techniciens hindous : » Un chant sans agréments {alamkdras\, c'est comme une nuit privée de lune, une rivière privée d'eau, une liane sans tleurs, une femme aimée sans bijoux. » Aussi les artistes ne se faisaient-ils pas faute d'en user et d'en abuser, au détriment de la simplicité et du charme de la mélodie, pour étaler leur virtuosité.
On comprend que les combinaisons particulières des notes, dans chacun des quatre types ou varnas, puissent être infinies. Les techniciens hindous ont cependant tenté de les cataloguer, et, tout en déclarant qu'ils n'en épuisaient pas la liste, ont défini soigneusement, les uns» 33, les autres^ 34, d'autres' 63 ou encore' 68 espèces i'ulamkdras.
1. N.-ç., XXVIll, p. 32, 1. 17 et 61 de notre édition. — Comp. S. M, Tagore, Six Pi'incipcd lUujas. Introduclion, p. 38-39,
2. Voir plus loin. p. 324, les IraUs et a;;rénjenls analogues définis par Soma dans le livre V dn Bdya-vib. — Comp. S. M. Tagore, ouvr. cité, p. 30. Four la double manière ipraveça et nit/raha} d'exécuter les tànas, voir N.-ç., XXVIll, p. 32 et Cl, et Samg.-ratn., I, p. 49, Comment.
3. y.-ç., XXIX, 21-78; Samg.-ratn., 1, vi, 1-64; Samg.-darp., 149- 155; Hnga-vib., I, 55-81 ; Samg.-pàrij., Îl9-i^i.
Aho Bala, Sani//.-/)<ir(/., 221-S
9. Cette classification des oclaTes diffère de celle que nous avons vue
Nous ne pouvons songer à les suivre dans leurs minutieuses compilations, et nous bornerons à donner quelques exemples à'alamkdras, qui en feront suffisamment connaître le caractère et l'objet.
i" Type des sthdyi-varnas. — Le slhàyi-varna, nous l'avons vu, est la répétition d'une même note, mais qui peut d'une octave inférieure {mandru) monter à l'octave supérieure [tdra]^. Pour indiquer que la note doit être exécutée à l'octave inférieure, on la surmonte d'un point ibindu], tandis que l'octave supérieure est figurée par un petit trait vertical {itrdhvartikhd) placé de même au-dessus de la note. Celte explication suffit pour permettre de comprendre les exemples d'ahimkdras suivants'" ;
Exemple de pnisannd-'di Jes deux premières notes à l'octave inférieure) : sa sa sa.
Ex. de prasannd-'nta (les deux premières à l'octave supérieure) : su su sa [ou sa sa sa, d'après le Ildgavibodha, I, p. 42].
Ex. de prastdi-a : sdrisd, su gamasâ, sa padhani sd, etc.
2° Type de V drohin. —
Kx. de bindu : sdsdsà ri gdgdgd ma pdpdpâ dha ninini.
Ex. de hasila : sd rir'i gdgdgd mdmdmdmd pdpdpdpdpd dhddltddliddhddliddhd ntnln'tnininini.
Ex. d'dkshipla : sagd gapdpani.
3° Type de l'avdrohin. —
Les mêmes, dans l'ordre inverse.
4" Type du samcdrin. —
Ex. de prasldra : saijd rimd gapd madlid pant.
Ex. de jjrasdda : sarisd riguri gamagn mapamâ padhapd dhanidhd.
Ex. d'udghatila : saripamagari rigadhapamagd gamanidhapumd.
Ex. de humkdra : sarisd sarigarisd sarigamagarisd sarigamapamagarisd sarigamapadhapamagarisd sarigamapadhanidUapamagarisd.
Ex. de hrddamdna : sagarisd rimagarl gapamagd madhapaind panidhapd.
Le rytiinie et la mesure
La mesure du temps musical est soumise, dans l'Inde, à des règles nombreuses et précises, qui varient suivant les époques, les régions et les auleurs. La théorie nous en parait d'autant plus compliquée, qu'elle dilTère à beaucoup d'égards de celle à laquelle nous a habitués notre musique moderne. Non seulement le rythme de temps, consistant dans la symétrie des durées et des mouvements, nous surprend par sa complexité et la variété de ses formes, mais le rythme de phrases, consistant dans la symétrie ou dans une certaine proportion observée dans la disposition, dans le nombre et dans l'étendue des membres et des périodes, nous y apparaît comme inexistant et défectueux, par suite de son caractère
précédenimenl et est particulière â la pratique dos i-arnà-'latnkdras (Comp. N.-ç., XXIX, 54; Sumg.-rntn., I, vi, 7, 8; lîdi/a-vib., i, oS- 50 ; Sawg.-pàriJ., 225). Ici, dit le Samijitu-ratnûlcara, I. vi, 7, le »i(indra, c'est la première note d'une marchand; cette note portée à l'octave, c'est le tfira. Il n'y a donc pour les agréments que deux orlaves usitées : l'infcricurc, la prcmii-re, (pii peut correspondre aussi Lii-n à l'octave moyenne [rnadlit/a] qu'arortave grave (mniulrm, et la seconde, la supérieure, qui, suivant le point de d^'part, peut aussi bien ôtre l'octave du milieu que l'octave aiguë {tara) de la théorie commune (V. Jtàija-vib.. l. p. 41. Comment.)
1 0. Ajoutons que, si la sv llabc, signe de la noie, est marquée longue, elle vaut 1 laghit et correspond â une iroche ; si, au contraire, elle est brève, elle correspond à une iloub/c croche. Il sera aiusi fatùle de traduire à l'ouropéenne cette notation hindoue.
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iiTi^jIulior, par suite il'iin eiirh.iiiicineiit des membres de la phrase souvent coiilraiio à notre procédé <li' coupe uiiiloriMe.
Distinction entre la doctrine classique et les coutumes populaires. — .Ndus trouvons encore, à la base de la lluoiie i \ tliiui(|iie de l'Inde, la distinction haliituelle entre la inélhode classique [iiuirga) — telle que la consif,'na le tnylliii|ne Hliarata dans son Traité sur te tliédtre, telle que continuèrent à l'enseigner la plupart des techniciens postérieurs — et les coutumes populaires \deri). C'est le premier système qui retiendra d'abord et surtout notre attention.
1" Les mesures ou rythmes classiques.
Définition du tâla. — Les Hindous battaient la mesure avec la main [lula) et employaient encore, pour marquer les temps, le jeu des cymbales (tâla); c'est là l'orif^ine ilc la dénomination de tdla appliquée à la fois au rythme et à la mesure. La signilication de ce mot est donc comple.xe. On l'emploie : fdans le sens de battement de la mesure, comme nous le verrons plus bas, quand il sera question des tàlas avec bruit ou sans bruit; 2» dans le sens de mesure', c'est-à-dire de divisions du temps musical entre des larves renfermant un ceitain nombre d'unités de temps ; 3° dans le sens de rijthme, quand il dési;,'ne des groupements ou combinaisons de mesures, qui peuvent comprendre des membres de 2, 3, 4, 6, etc. paila-bhâgas ou divisions, suivant que ce que nous appellerons le rythme est binaire, ternaire, quaternaire ou sénaire.
Unité de mesure ou temps. — L'unité de mesure est la kala, division, portion {lemps\, appelée encore plus communément («(iïnj-. Tandis que, dans l'acception générale et commune, la durée de la kald ou de la màtrà est considérée comme valant un clignement d'oeil [uimesha], ou encore une pulsation; tandis que, pour la métrique, le mol signifie le moment prosodique représenté par une syllabe brève « ■^ »; — en musique, la durée de l'unité de temps {kald-kàla ou kald-mdtrd) correspond à cinq clignements' ou pulsations, ou encore à la durée d'articulation de cinq syllabes brèves {laijhv-aksharo-'ccdra-mitd)''. Cette durée de cinq syllalies, ou unité de temps, est celle du mouvement (Uiya) moyen, opposé aux mouvements rapide et lent, comme nous le verrons plus loin. Donc, le chant a sa mesure propre, variable suivant le tempo, et n'est pas uniquement soumis au.\ lois du mètre poétique.
Les signes de durée. — L'unité de temps-type (md- <raj, correspondant à cinq syllabes brèves, est appelée laghu (=: tevis, bréiei et se représente par le signe « I ", que nous pouvons traduire par notre croche
« • ». Les techniciens musicaux ont emprunté aux grammairiens et aux métriciens deux autres signes,
1. Le mot a le sens de mesure i peu près exclusivement dans la coutume populaire ; dans la doctrine classique, il d(îsigne un certain nombre de mesures.
2. Dans le Sanv/ita-ralnd/cara, la Jtidtrd di^signe l'unité de temps, et la kald la mesure (V, 16), composée d'un ccrtaiu uombre de indtrds ou tenijis. Nous verrons plus loin que dans les deçi-tàlas l'unité de temps peut varier.
3. -V.-ç., X.V.Kl, 1-3 ; » Cinq nimeshas (oat. dans la mesure de temps relative au cliant [gita-knla}, un intervalle de kald {katd-'titara). n
4. Samg.-ratn., V, 16. — .\u dire de Biaserna tLe Son et ta Mitsigue, p. 37). « l'expérience enseigne qu'eu une seconde on prononce en moyenne cinq svUabes... o
N.-ç., X.X.Vl, 5-6; Samrj.-ratn., I, vu
7. Comparer ce que nous avons dit. au rh. IIl. p. 2S4, des mouvements des doigts et des mains dans la théorie védique.
l'un <c .J » appelé ijuru {=: gravis, longue) et valant 2 laghus, c'csl-à-diie dix syllabes brèves, que nous
rendrons par noire noire « • »; l'autre « i " appelé ptuta (renforcée, allongée) et valant 3 laghus, c'est-àdire quinze syllabes brèves, que nous pouvons transcrire par une noire pointée « #• ». Ce sont les trois seuls signes de durée employé? dans la méthode que nous avons appelée classique
Les quatre manières ou mârgas. — Le nombre des temps d'une mesure varie suivant le mdrga ou la manière, qui est de 4 sortes"', parfois réduites à 3 par suppression de la première''. Dans la 1", dkruvamdrga, la mesure est de 1 mdtrd ou mdtrikd (=: 'à voyelles brèves), par conséijuent à 1 temps; dans la 2", citra, la mesure est de 2 mdtrds, c'est-à-diie à 2 temps; dans la 3», vdrtika, de 4 mdtrds. ou à 4 temps ; dans la 4", dnkshina, de 8 mdtrds ou à 8 temiis. Il y a lieu de bien tenir compte des trois manières b^s plus importantes, citra, vdrtika et dnkshina, que nous retrouverons à chaque pas en poursuivant l'exposé de la technitpie hindoue.
Les deux sortes de battement de la mesure. — La façon dont les Hindous ballaient la mesure parait assez compliquée : non seulement les mains battaient et les cymbales marquaient le temps, mais l'actîon des doigts et des mains entrait encore en jeu; leurs mouvements et leurs figures avaient des significations précises''. Dans les exécutions musicales, le chef d'orchestre, ou plus exactement le premier chanteur, indiquait, tout en chantant, la mesure par une gymnastique appropriée des mains et des doigts, tandis qu'un second tenait les cymbales et lui prêtait son concours pour parer à toute négligence et éviter toute faute*. 11 y avait deux sortes de battement de la mesure {tdla \: le battement sans bruit inihçabda) et le battement arec tria'; \i-abdavant, sa-rabda]''.
Les quatre mouvements dans le battement sans bruit'". — Le battement sans bruit comportait 4 mouvements des mains ou figures :
1° Dans ïdvdpa, la main est à plat (la paume en dessus), les doigts repliés; 2'= dans le nishkrdma, la paume est en dessous, les doigts allongés; 3° dans le vikshepa, la main est dirigée à droite, la paume j en dessus, les doigts allongés ; 4° dans le praveça, la I paume est en dessous, les doigts repliés. Xous verrons plus loin" quelle main et quels doigts concourent, suivant les cas, à l'exécution de ces 4 ligures ou mouvements. Ouand on veut indiquer le jeu des mains et des doigts dans la notation rythmique, on se sert de la syllabe initiale de chacun de ces termes dvdpa, niskhrdma, vikshepa et praveça : d, ni, vi,pra, et on les place, comme nous le verrons, sous les signes de durée composant la mesure.
8. Sami/.-ratn., V. 4. — En général, remarque M. A. Gevaert (ouvr. cité, t. 11. p. ià). les modernes ont coutume de marquer la mesure par des mouvomeuts isochrones de la main, dirigés vers le bas et vers le haut, souvent avissi à gauche et à droite. Les anciens se servaient égalctuenl de la main, soit en produisant des mouvements analogues aux nôtres, — l'hégémon battait ainsi la mesure en tôte de son chœur (Comp. .\ristote, Problèmes, \\\, -2), — soit en faisant claquer les doigts, conformément à un usage encore en vigueur chez les populations de l'Europe méridionale {sti'epitus digitorum, pollicis sonor). Ln Espagne, le crépitement des doigts remplace souvent les castagnettes. Horace se représente lui-même battant ainsi la mesure : « Jeunes filles et garçons, suivez la mesure lesbienne (c'est-à-dire le rythme sapphique)et le claquement de mon pouce IpoUicis ictinn], n Odes,l\ , 6.
Samg.-ratn., V, 19, Comment
Les quatre modes de battement avec bruit'. —
Le battement avec bruit comportait de même 4 modes de frapper : 1" dltntva-pàla, frappé de la main, en faisant un bruit produit par le claquement du pouce avec l'index iciiotikd-çabda); 2° çamyd-pàta, frappé de la main droite; 3° tdia-pâta, frappé de la main gauche; i" sainnipdta, frappé des deux mains. Les frappés de la mesure s'indiquent également, dans la notation, à l'aide des syllabes initiales ra, td, sam (le frappé dhriiva n'est pas communément usitéi, qui se combinent avec les signes du battement sans bruit, pour maïquer la mesure des formes de rythmes doubles et quadruples-.
Les modes de battement suivant les quatre mârgas^. — Pour exposer complètement la théorie du battement de la mesure, nous devons encore indiquer, bien que le renseignement ne s'applique qu'aux gîtis, les 8 façons de désigner chacun des temps des mesures à 1, 2, 4, 8 temps que comportent les 4 manières ou mdrgas : l" dhriivakà, se fait avec bruit (c'est probablement le dhruva-pdta, le premier des 4 modes de battement avec bruit); 2° sarpbù, la main est dirigée à gauche; 3° krishnd, à droite; 4° padmin'i, en bas; 5° visarjitd, en dehors (?); 6° vikshiplà, la main est seirée; 1° paldkd, dirigée en haut; 8° patitd, frappé de la main.
Dans la manière dhruvn (à 1 temps ou màtrd) , on emploie la figure dhruvakd, c'est-à-dire la 1"=; dans la manière citra, la 1" et la dernière; dans la manière vihiika, la l'S la 2=, la 7= et la 8^; dans la manière dakshina (à 8 temps), les 8 figures.
Le Samglta-ralndkara ajoute'" que ces 8 façons, auxquelles il donne également le nom de mdlrd, servent uniquement pour les modes de battement avec bruit, dhnaa-pdta, etc.
Distinction de la mesure et du rythme. — Par
le mot tiila la lechniiiue cla<tsique désigne non pas la mesure, mais le rythme. C'est la kald qui répond à ce que nous nommons une mesure; mais ce terme est encore pris dans un autre sens : dans l'acception que lui donne Çàrngadeva, c'est-à-dire dans l'exposé qui va suivre, la kald simple vaut non plus une note brève, mais une longue °. En même temps qu'il désigne la mesure, il est donc encore synonyme de guru, note longue, c'est-à-dire de temps double. Le temps simple,
l'unité de temps, est la mdlrd \» ), équivalant à une note brève ou laghu. Cette mise au point du sens véritable des termes techniques que nous aurons à utiliser par la suite est indispensable.
Les trois formes que peut revêtir le tâla. — Chaque tdla peut revêtir 3 formes dilférentes :
i" La forme simple, yathd-'ksliara ou syllabiqiie, c'est-à-dire fondée sur la disposition des valeurs de durée, longues, brèves, etc., qu'on appelle encore eka-kala, parce qu'elle procède par une seule kald. par une longue*. Cette forme simple correspond à la manière (mdrga) dira, où la mesure est binaire, à 2 temps brefs, à 2 tndlrds (= i kalà^ i longues
2 brèves); c'est une sorte de ^;
2° La forme double, dvl-kala, qui procède par groupes ou pdda-bhdgas de 2 kalds. Elle correspond
à la manière vdrtika, où la mesure est quaternaire,
à 4 temps valant chacun 1 laghu (sorte de^l;
3° La forme quadruple, catush-kala, procédant par
groupes de 4 kal'is. C'est la manière dak.'ihhxa. où la
mesure est à 8 temps brefs, valant chacun 1 croche
I sorte de -i.
Les 5 espèces principales de rythmes du système classique''. — Le système classique admettait o espèces principales de rythmes : 1° le rythme quaternaire-type {caturasra) , désigné par le terme caccatputa; 2° le rythme ternaire-type (tryasra), appelé cocaputa; — surlesqueispeuvent être considérées comme fondées les 3 autres espèces; 3° le rythme sénaire, shatpildputra ; 4" et o° le rythme pancapdni, sous ses deux formes : udghalta (4'! et sampakkeshldka {'6').
Chacun de ces o rythmes peut, comme nous l'avons dit plus haut, se présenter sous les 3 formes eka-kala ou yathd-'kshara, dvi-kala et catmh-kala. Dans les e.\emples que nous en donnons, nous joignons à la notation rythmique, traduite en laghus (I), guras (,J) elplulas (s), la notation des signes combinés des deux battements sans bruit et avec bruit : d, ni, vi, pra et ça, ta, sam^.
i" Rythme caccatputa. — C'est un rythme quaternaire, c'est-à-dire composé de 4 mesures, chacune de 2, 4 ou 8 temps imdlrds), selon la forme sous laquelle il est donné. On l'appelle encore pair iyugma).
a\ Forme simple. ■ — La forme simple ou syllabique se compose de 2 gurus, 1 laghu et 1 pluta, soit, en tout, 8 mdlrds; sa notation est la suivante :
sara ça ta ça
le battement peut varier encore selon que cette forme s'emploie : 1° dans les chants dsdrilas, 2° dans les chants pdnikas''.
ça ta ça ti tl ça ta ça
b] Forme double. — 4 groupes ou mesures de 4 temps chacune :
ni ça ni ta ça pra ni sam
c) Forme quadruple.
8 temps chacune :
à ni vi ça à ni vi ta
"nnnnrjjin
4 groupes ou mesures de
à ça vi pra
H ni vi sam
= /] jj."/
-'répélé 4 fois).
Battement de la forme double on quadruple des rythmes quaternaire, etc. — Pour pouvoir traduire la formule de battement des formes doubles et quadruples, il est nécessaire de compléter maintenant nos précédentes définitions du battement sans bruit, en indiquant quelle main et quels doigts concourent à l'exécution'". Dans chacune des mesures de ces deux formes interviennent les deux modes de battement sans bruit et avec bruit. La théorie veut qu'on batte sans bruit avec la main qui, dans la même mesure, fait le battement avec bruit. Ainsi, c'est la droite
ti. Samg.-ratn., V, 18, Comment.
Samg.-raln., V
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qu'on emploie pour faire les liatlcmenls sans bruit (iviJpit, nislikrdma. vilis/icpa , priivcra, si la niesnre comporte le frappé çamijd (qu'on lnU de la main ilroilol; c'est, au contraire, la gauche si le frappé Idla intervient dans la mémo mesuii', et les deux mains si l'on a alTaiieau s^amnipiUa. Ouanl aux doigts qu'il convient d'employer dans les (iguros sans bruit, c'est-à-dire de replier ou d'allonger complèlcment, ils varient suivant le rythme et le numéro d'ordre de la mesure :
1" II;/ 1 II me quaternaire {caccatpula\ : I" mesure, petit doigt; 2'-", petit et annulaire; 3'", petit, annulaire i;t médius; 4', les quatre doigts (moins le pouce); — 2'J ryl/ime lernairc tcticaputa) : 1" mesure, petit; 2", annulaire; 3", index; — Z" ri/llime salaire Ipamapàni] : [" mesure, petit; 2", annulaiie; 3"^, médius; 4", index; b' petit; 6'^ index. Ajoutons que, dans les frappés du battement avec bruit, il n'y a pas de figure des doigts.
Ces indications suffisent pour traduire toutes les formules de battement de la mesure. Pour éclairer la théorie par un exemple, si on prend la première mesure du caccalputa à forme quadruple donné cidessus, on battra les 8 temps, de 2 en 2, de la façon suivante : 1° « à ■>, main droite à plat (paume en dessus), en repliant le petit doigt; 20 « ni », même main, paume en dessous, en allongeant le petit doigt ; 3" « ri », main droite (paume en dessus) dirigée à droite, en allongeant le petit doigt; 4° « ça », un frappé de la main droite...
2" Rythme càcaputa. — Le cdcaputa est le rythme ternaire-type; on l'appelle encore impair ioja] ; il se compose de 3 mesures de 2, de 4, ou de 8 temps.
(ji Forme simple. — La forme simple comporte 1 guru, l laglni, 1 giiru, 1 laghu; comme pour le caccalputa, le battement peut être interverti :
1° «J 1 i I -i' S \ ^ \ = 0SaJ
fa ti ça IX tX ça t j ça
b] Forme double. — 3 mesures de 4 temps chacune :
ui ça ta ça ni sam
Cl Forme quadruple. — 3 mesures de 8 temps chacune :
{,{{{ £^{j £{{.!' à ni vi ça â ta vi ça â ni vi sam
nnnnnn
^nnnn
... (répété 3 fois).
d\ Formes quadruples redoublées. — On peut, par une reprise, redoubler cette forme quadruple, ce qui donne un rythme à 6 mesures, qu'on redouble à son tour il2 mesures) et qu'on quadruple i24 mesures!.
3" Rythme shatpitàputra. — C'est un rythme sénaire, formé de 6 mesures de 2, de 4, ou de 8 temps.
(71 Forme simple — Pluta, laghu, 2 gurus, laghu et pluta.
î I i 5 1 î=».,rjj j"j.
sam ta ça ta ça ta
6) Forme double. — 6 mesures de 4 temps :
1. Remarquons que le battement des formes ([uadruples diffère de celui des formes doubles uniquement par l'addiliou des ligures à et vi, l'une au début, laulre au milieu de la mesure.
2. I.a théorie du Xàti/a-çàstra nadmet que le caccatputa et le cùcaputa comme rythmes simples, le shatpittiput/^a aussi bien que lepa«eapàni #tant considérés comme composés [miçra).
i i i i Si Si s s Si
ni pra laça ni lA ni ça li pra ni sam ,
= J jjjj... (répété 6 fois), c) Forme quadruple. — 6 mesures de 8 temps : i^{^ £{£{ {{.:{ S S S S S S S S
X ni vipra 4 ti vi ça à ni vi ti i ni vi ça i li vi pra
nnnn
.. (répété 0 fois).
i ni vi sain
Rythme mixte pancapàni. — Le rythme pancapiini est un rythme mixte, formé sur les précédents; suivant qu'il est ternaire ou scnaire, on le désigne sous lo nom d'uilijhiilta ou de sampakkeshtdka.
i" Rythme udghatta. — L'udghaltn est un rythme ternaire, qui ne dilfère du cdcaputa que sous sa forme simple.
a) Forme simple. — 3 gurus :
ni ça ça
6 et Cl Pour les formes doubles et quadruples, voir le cdcaputa.
5» Rythme sampakkeshtàka. — C'est un rythme sénaire, fondé sur le f^luilpitdputra, dont il a les formes doubles et quadruples.
a) Forme simple. — Pluta, 3 gurus, pluta :
IJJ
ti ça ti ça ti
6 et Cl Pour les formes doubles et quadruples, voir le shatpitdputra.
Les autres mesures ou rythmes composés. — Tels sont les j rythmes usités dans le giindlinrva, c'est-à-dire dans la coutume classique. Ce sont, du moins, les rythmes simples- qu'emploie ce système; car les théoriciens ' enseignent que la combinaison des 3 formes du rythme quaternaire avec les 6 formes I simple, double, quadruple et quadruples redoublées) du rythme ternaire donnent naissance à de nombreux rythmes composés tsamk'irnas), parmi lesquels ils indiquent a espèces, plus spécialement employées dans les prairittas, à 5, 7, 9, 10 et I i kalds ou temps longs (de 2 mdtrds). Ils y ajoutent 4 autres variétés samkirnas formées dans les mêmes conditions, à 14, lo, 16 et 17 kalds, appelées khanda-tdlns, et que le Samglta-ratndkara définit au cours de l'exposition des tàla>i populaires ou régionaux {deçi\ •.
Les 3 éléments modificateurs de la mesure. — Trois éléments yingns') du rythme [tdla] concourent à l'exécution et viennent modifier la mesure. Chacun de ces 3 éléments revêt 3 formes en se modelant sur les 3 manières ou mdrgas, dont l'inUuence se fait sentir, comme nous l'avons dit, à travers tout le système classique.
1" Les 3 mouvements ou layas^ — Le 1" de ces éléments est le laija, analogue à l'àYWfi des Grecs et au tempo de notre phraséologie musicale, qui fixe la rapidité plus ou moins grande du mouvement, l'allure rythmique du morceau. IS'ous avons vu'' que la mesure de l'unité de temps était la durée d'articulation de cinq syllabes brèves, dans le mouvement d'exécution normale appelé laya madhya. A côté de ce mouvement-type, il y a une allure plus rapide et
jV.-ç., éd. K. M.. \\X
6. -V.-ç., il/., X.KXl, 3-4, 331 et suiv.; Samg.-ratn., V, 47-49.
une allure plus lente. Le laya indique la valeur de durée [inâna] donnée à l'unité de mesure; c'est, selon les délinilions hindoues, le repos dans la continuité d'exécution', ou encore l'inlervalle de durée de l'unité de temps-. Il y a 3 sortes de layas ; 1. le rapide (dnda), dont la mesure est la durée d'articulation de 10 syllabes brèves, correspondant, par conséquent, à une kald de 2 mâtràs (manière citra); 2. le moyen (madhya), quand le repos entre les temps continus de la mesure est double du précédent (manière vàrllka); 3. le lent {vilanibita), dont la vitesse est encore moitié moindre (manière dakshina).
Ces 3 mouvements correspondraient donc approximativement à notre allegro ou presto, à notre andimte ou moderato, à notre lento. Non seulement à une manière donnée répond un mouvement, mais dans une même manière il y a place pour les 3 layas : ainsi, il peut y avoir, dans la manière lente, rapidité, allure moyenne, lenteur; de même, dans la manière moyenne et dans la manière rapide, 3 nouvelles nuances de vitesse''.
2° Les 3 allures de l'exécution ou yatis'. — Le second élément de la mesure est la yati (même sens que laya : arrêt, repos). La yati n'est pas à proprement parler un silence, une pause, mais conslitue diverses nuances dans l'e.xécution, qui semblent correspondre plus ou moins exactement à ce que nous appelons sostenuto, rallenlando, accelerando, etc.
Il y a 3 sortes de yatis : 1. samâ (égale, soutenue), dans laquelle le mouvement \laya) est le même au début, au milieu et à la fin» (manière citra) ; 2. srotogatd (à allure de torrent), qui emploie les 3 mouvements, lent au début, moyen au milieu, rapide à la fin, ou seulement le lent et le moyen, ou bien encore le moyen et le rapide. Elle est comparable au torrent, dont le cours oiïre des temps d'arrêt et des variations dans le débit des eaux (manière vdrtika) ; 3. gopucehd (queue de vache), qui présente les layas dans l'ordre inverse de la précédente : rapide, moyen et lent, ou parfois seulement rapide et moyen, ou encore moyen et lent (manière dakshina].
3" Les 3 écarts dans le mouvement, pânis ou grahas''. — H y a peu de différence entre le deuxième élément et l'élément pdiii ou graha (main, mesurel, qui semble encore marquer une allure plus oumoins rapide, selon qu'il y a lieu de presser ou de ralentir le mouvement, dans le chant, la musique instrumentale ou la danse, pour suivre la mesure, et qui est également de 3 sortes ; 1" sama, en accord avec la mesure; 2° at'ita (excès) : la mesure est en avance, on est en dessous (upapdni), on précipite pour la rattraper; 3° andgata (relard) : la mesure est en retard, on est en dessus (uparipâni), on ralentit. Dans le 1" cas le mouvement est moyen, dans le 2' il est rapide, dans le 3° lent.
Samg.-ratn., V, 48, « kriyd-'nautara-viçj'àiiti
2. iV.-ç.. XXXI. td. K. M., 33â et passim. « kald-kdld-nlara ».
3. C'est ainsi que nos musiciens distinijucnt les raouvemenls intermédiaires tic l'allure lente par les expressions lento, iaryo. larijheCfo. adaf/io; de l'allure modérée par l.>s mots andante, andantino. moderato; de l'allure rapide par les mots allegretto, allegro, vivace, presto, prestissimo, cte., etc.
4. N.-ç.. XXXI, 111 fine; éd. K. M., 333; Samr/.-ratn., V, 50-53.
0. Ce n'est donc pas. a [iropremcnl parler, une yati, puisqu'il n'y a pas d'interruption ilans l'eiéculion continue du mouvement.
6. N.-ç.. XXXI, 111 fine, éd. K. M., 334; — Samy.-ratn., V, 54-56.
Voir plus haul, p
2° Les mesures ou rythmes populaires''.
A la différence des rythmes ou mesures classiques, où l'unité de lemps-type, la mn(rrf , est toujours la durée d'articulation de cinq syllabes brèves, les mesures populaires (deçi-tdlas) admettent l'adoption d'un autre moment musical, au choix duquel le goût doit présider, comme il doit régler la disposition convenable des diverses espèces de durées dans la mesure : ce sera tantôt la durée de 4, tantôt la durée de 5, tantôt la durée de 6 svllabes qui sera prise comme étalon, sans qu'on puisse dépasser cette limite.
Les mesures populaires se distinguent encore des premières en ce qu'elles sont accompagnées du jeu des cymbales, frappées plus ou moins fort, suivant la valeur de durée de la note'.
De plus, à côté des trois signes de valeur précédemment indiqués s, laghu « | », gitru » i» et pluta « ^ n, elles emploient une durée moindre, égale à la moitié de l'unité de temps (ardha-mdtrâ), à la moitié du laghu. On lui a donné le nom de drata (rapide), et on la représente par le signe zéro « o » [bindu). La noiatiou rythmique utilise encore le signe du virdma (repos, temps d'arrêt), sorte d'accent grave en forme de croissant, qui, placé au-dessus d'une durée, la prolonge de la moitié de sa valeur'". Ainsi le signe
"0 » vaut i + l/2rin(<a(J);le signe «| » vaut! -)- 1/2
P laghu, c'est-à-dire laghu -\-druta (••)• De même le guru surmonté du virdma équivaudrait à guru -|laghu ou à 3 mdtrds, et le pluta surmonté du virdma h. pluta -\- guru ou à 4 1/2 mdtrds; mais le virdma ne semble pas employé dans ces deux derniers cas.
Au lieu de répéter deux ou quatre foisle signe» | », on peut le remplacer, le cas échéant, par les chiffres 2 et 4, mais cela ne semble avoir lieu que quand le battement doit être sans bruit, auquel cas ces chiffres sont suivis du signe "X», indicateur du 7iihçabda^^.
Indépendamment de leurs noms habituels, — dont l'initiale (da, la, ga, pa) sert à les désigner abréviativement''^, — les durées de temps ont encore reçu d'autres noms. Ainsi, le Samgîta-ralndkara (V, 23o- 257) donne comme synonymes de druta les termes ardha-mdtrd, vyoma, vyanjana, binduka; de laghu : vydpaka, hrasva, mdtrikd, sarala; de guru : dvi-mdtra, kald, vakra, dirgha; de pluta : Iry-anga, tri-mdtra, dipta, sdmodbhava.
En résumé, les mesures provinciales se distinguent les unes des autres, d'abord par une disposition différente des valeurs de durée, puis, dans certains cas, par le choix d'une unité de temps moindre ou plus grande. Celles qu'on appelle hhanda-ldlas doivent ce nom au fait qu'elles sont formées de fragments
10. Faut-il traduire le virdma toujours par un point qui augmente la durée de la note précédente, ou parfois par un silence, pause, soupir, etc.? .Nous n'avons pu encore élucider la question, lin tout cas, il ne semliie p.^s que les silences trouvent leur place dans la musique des cantilènes et autres airs de Çârngadeva, si ce n'est, peut-être, parfois à la fin d'un motif, bien que, le plus souvent, les notes répétées semblent devoir être tenues.
Samg.-raln.. V, 27r,, Comment., p
12. A la façon des métriciens, les musiciens se servent, en manière d'abréviation, pour les besoins de leurs définitions, des 8 syllabes ma, ya, ra. sa. la. ja. bha, na, qui expriment 8 groupes de 3 durées chacun, présentant autant de combinaisons possibles do ces valeurs de
durée: mo,J,J,J; ya |,JJ; ra ^i;sa\\^; ta ^; ja \^; bha^\; na III
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lires (les ryllimcs classiques, qiialernaiies, ternaires, etc.'.
Il arrive parfois que, dans les inôlodies, la mesure ou le rythme cliatificiit avec la reprise d'un inntif, d'autres fois au cours d'un même motif, l.a tradition orale enseiitno les cas où il ne faut pas voir là une faute, mais un ornement véritable^.
ÇArngadeva' énumère et di^finit 120 variétés de dc\i-liil"S. On peut en dresser, d'après lui, le talileau suivant :
NOMS DES TÀI.AS
NOM mu;
MÂTHÂS
NOTATION
adiLMa
110 (SSi) 00 (//)
uiii UJ.jjS)
OOi (//J)
«iiTii? (J J J J J- J. J-)
IIW (.'/j j)
000 (//;^) oo\si [0^000)
lOOi (//•''•)
/ C; Ç 5 p |\ oooos [J J ,' /J)
llili (//•' /..)
tritiva
darpana
simhaTikrama
ralilîla
simhalîla
kandarpa .
vîrayikrama
ranga
çrîranga.
SSS}\ {0 00S0) 01 (/J )
llll (•JJJ.)
OOi^ [J 0 J0)
OOIIIOOI^ (»JJ*JJ«JJ
iOT? (J J J /J.)
OTiî (JJJJi)
« OOil? (J J. //J /J.)
0000 0000 0000 iiOOili [JJ J J-J 0 jJ-0^0^é0-0- ^OOi (, ///J)
l?W?ilW 1? {SJ. J J. J. J IJ J. /j.) mioo? (J J J j J «rj.)^ OOOOlOOi (///////J)
varnabhinna
tribhinna
rftjacùdàrnâni
rangodyota
rangapradîpaka. , . .
ràjalâla . ...
trvasra varna
miçra varna
caturasra varna
simhavikridita. . . .
iaya
vanamàlî
hamsanâda
sirahanàda
kudukka
NOMBRE
DES MÂTRÂS
NOTATION
oVoo {S S S S)
iiooooii (J J J J .r.^j J j iw?i^ooiii?i?iii8x (J J SJ- Sj SSj j SJ- SS
m {SSj j)
iill? (J J //J-) mx {SSj SSSS) iiRx {JSSJSS)
max {JSSSSSS)
iiiiiii {SSSSJ SS)
il? {JSJ) •Y {S s.) lioo {SJSS) mi {SSj SSJ) 110000 {SSSSSS)
IIM« {SSJ J J)
oV {S S) iiiii (J SJ SJ) ooiii {SSSSS) i?4iî {SSJSJ.) m {SSj J)
Ti?(J.JJ.) sooooi (, SSSSJ) 110 0 (JJJ^J.j
100? {SSSJ.)
m (J SJ.)
ooi,^i(//;/jj)
iii {SSJ)
m (J SJ)
SSSS SSSS
IIOOIOO (J J ,^J J J S)
iiooi {SSSSJ) iTiii {Sj. SSj) looiiw {SSj^SSJ J)
IIIIOO (JJJJ//)
ooooii {SSSSJ S)
OOii (,^/J J)
s^ {JJS)
iw {Sj •)
J SSSSSS)
simhanandana.
mantha (1»)
— mudrita (3")
[6 autres formes de man- Iha, en tout 10.]
kridà [et] candanibsâruka.
Kirli
roui
kankaia(li') piirna
— (20) khanda
— (30) sama
— (40) yishama. . . .
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NOMS II !■: s r À 1, A s
NOMBHK MÂIHAS
NOTATION
OS
WOO (J
lï (; S)
s\soo (J , J ,",')
mss {SSSJ J J)
pratàpaçekhara
ihainpil
îoo^ (J. II.)
oVi {J:f.S)
saJaihaniDa
iooo" (J ,","*'?)
caturmukha
oos (j ,"J)
pratimanthaka ou kollaka.
pàrvatilocana
iiwii {SSJJSS)
smssoo (J J J • J. J J J J )
rati
li iSJ)
iilA
karanavali. , ,
lalita
oooo" (/,"J /)
iiiii {SSJ /J)
ill? (J « • J)
lakskmîca
janaka
[\USS\\i (« • • • J J J • « J)
vardhana
ooV (//?J.)
shattûla
ir (//)
viïokita
iOO? (J J /J.)
gaja
Illl (J ^ j • )
loin (, //• /)
loooii (, , /,,,;)
oooii (///JV)
candrakalà
4^&ï>S^^>SI y0 & <y «> tf- tf'* # /
lis
J SI
\ssJsss\ (/j J J. J J J S)
OOWiil (//JJ. JJJ)
addatùli ou Iriputa
dhallâ
(Ivandva
mukunda
kuvindaka
sarasvalikanthàbharana. .
bhagna
nîççanka
çârngadeva
LKS LOIS DE LA COMPOSITION MELODIClL'F.
La syntaxe de la musique. — Après avoir minutieusement élaboré les principes de la phonétique musicale, avec, comme complément, ceux de l'accentuation, de la mélrique et du rythme, les musiciens hindous, préoccupés de ne rien laisser au hasard et à l'arbitraire, ont procédé à une étude non moins minutieuse de ce que nous appellerons — pour poursuivre une comparaison empruntée e'i la grammaire — la syntaxe de la musique, c'esl-à-dire des règles qui doivent présider à la construction de la phrase et, d'une façon plus générale, à la composition mélodique. Ne nous étonnons pas trop de la complexité de leur système et de la rigidité des règles qu'ils ont établies. Comme on l'a remarqué très judicieusement, « dans l'art moderne, où la mélodie tire la plupart de ses etfets de l'harmonie et en est à peu près inséparable, les questions relatives ;i la construction de la mélodie jouent un rôle fort secondaire. 11 n'en est pas de même dans la musique homophone; ici elles ont une importance analogue à celle qu'ont parmi nous les règles concernant la succession des accords, la modulation, etc. »'. Au reste, de par une tournure d'esprit qui leur est bien particulière, les Hindous ont toujours eu une propension au raffinement et aux distinctions subtiles et alambiquées.
Distinction de la mélodie-type classique (jâti) et de la mélodie-type profane (râga). — Dans les premiers temps, tout au moins, de l'époque classique, la mélodie semble avoir presque exclusivement revêtu un caractère en quelque sorte sacré. C'était une façon de cantilène, consacrée à la louange d'une des nombreuses divinités du panthéon indien, mais
Samg.-ratn., I, vu
4. N.-ç., XXVIII, 39-161, XXIX, I-lGi Sanvj.-i-atii., I, vu, 1-113.
qui trouvait sa place, en dehors des cérémonies du culte, dans la vie courante. Les jdtis, pour leur donner le nom sous lequel la théorie les désigne, s'employaient notamment, en efl'et, dans les parties chantées du théâtre hindou, aux ditlérents actes du drame. Mais, à côté de leur utilité mondaine, elles conservaient leur but religieux. Véritables hymnes en l'honneur de la divinité, elles étaient regardées comme issues des sdmans de l'époque védique-, et participaient à la sainteté du Véda, de qui elles tenaient leur etfet purillcateur et propitiatoire. Leur exécution, faite dans toutes les règles, allait jusqu'à laver de la souillure contractée par le meurtre d'un brahmane-". Plus tard, au fur et à mesure que s'altéiiuait le rôle purement liturgique et religieux à l'origine de la musique ancienne, la mélodie prit une allure en quelque sorte profane , pour mieux s'adapter aux besoins de la société laïque, et la jdti céda la place au ràga, dont nous aurons à exposer ultérieurement la théorie.
Théorie des jâtis'.
Définition. — Les techniciens classiques ont distingué — d'après les combinaisons possibles auxquelles devaient donner lieu l'emploi et le choix différent des notes revêtues du caractère de dominante, tonique, initiale, (inale, médiane, etc. — 18 tijpes de mélodies, auxquels ils ont donné le nom, peu significatif par lui-même, de jdli (lignée, espèce)"*. Chacun de ces types a ses lois particulières, sa formule, son caractère propre, et son emploi fixé par la règle.
Les 18 types de cantilènes ou jâtis. — On les distribue entre les deux modes de la gamme de la façon suivante^ :
1° Mode SHADJA : shâdjl, ârshabhî, dhaivat!, niahd-
5. Kac. jan, naître. D'après le Samg.-ratn. (!, vu, p. 74), elles naifisent lies 2 gammes, d'où leur nom.
N.-ç., XXVII, 41-45; Sam^.-ratn., I, vn
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dini (ou naisUddi),shadjod'icyavâ,shudjakaii;iki, shadjamadlii/amd;
2° Mode MADiiYAMA : gàndliàr'i, madhyumd, punrami, gdndlii'iro'tici/avd , raklagdndlidri , cjdndhnrapancam'i , madliyamodicyavn , nandayanli, kiirmdravi, dmlhr't, kaiçiki.
Elles sont aussi classées, d'après leur caractère primaire ou di^rivé, eu simples ou composées, et encore selon que leur échelle est complète ou incomplète, etc.
Les 7 jàtis simples ■. — Des 18 jdiis. 7 empruntent leur nom aux 7 noies de la fiamme : ce sont \es jàtis simples, qui peuvent être pures [riiddltuf) , si leur échelle est ccimpléle et si elles n'ont subi d'alti-ration dans aucun de leurs éléments constilulifs {ninça, grahn. etc.-); au cas contraire, elles sont altérées (vikritas). Ces 7 jdtis sont : en mode slindja : shâdji, drshiildti, dhnirat'i, nisliddavati : en mode inadhyama : gdndhdri, mitdhyamii. pancami.
Les 11 jàtis composées ■*. — Les U auh-es jàtis sont composées [Minsariia-jcis), c'est-à-dire sont le résultat de la combinaison de deux ou plusieurs jàtis simples, altérées. Les voici, avec l'indication des jdtis composantes :
sKailj(tmiidh>jtimi} — shàrlji, madhyamA.
sliiiilJiikaifiU — sliAiIji, RAiidhiri.
slimljoillniaià — shMji, cAndhAri, dhaivali.
iiiliiiIlKirotlinjniii — shAdji, f;AndhAri, inadhyamA, dhaivali.
mailhijamoilkijniû — gAndhAri, madhyamri, pancaini, dhaivali.
raklniiiiiilhitrl — gAiidliAii, pancami, nishidi.
dndhri — Arshabhi, gAndhAri.
mnilttijimlt — Arshabhi, RAndhAri, pancami.
knrmàrati — Arshabhi, pancami, nishAdi.
gàiKlIiilrapiinrami — gàndhAri, pancami.
kalfilii — shidji, gAndhAri, madhyami, pancami, nishSdi.
Distinction des jàtis d'après leur échelle •. — On
classe eni'dre les jnlts il'.i|iirs le nombre des notes composant l'éclielle sui' laquelle elles sont fondées. Uans cette division, elles sont dites : 1" complètes {sampûrnas, sapta-svuras), quand elles possèdent les sept notes; 2" à si.K notes {shat-svaras\ ou sliddavas; 3" à cinq notes {punca-svaras) ou auduvas, auduvitas. Il y en a 4 qui sont nécessairement à 7 notes; 4 qui sont à 6 notes, mais peuvent également en avoir 7 '•'■, les 10 autres sont généralement à o notes, mais peuvent en avoir 6 ou 7^.
En voici le tableau, avec indication des notes supprimables.
DIVISION DE.S JATIS d'après leur échellk respective
SAMprBNAS
(à 7 notosl.
là 6 notes".
À'X. î^hadjakaiçiki jshàdji
iliarniLiravi lïàndhArodicvavA .
Mode igindhArapancami. .Andhri '.
™^''°>''''™^- (raadhvamodicvavà.'nandayanli
Notes suppr.
10 ACDAVAS
à 5 notosl.
. Arshabî
Adhaivalî
;nishàdi
yshadjamadhyamà.
ïshadjodicyavA. ..
[Parfois
shàdavas
Ma 6 notes)]
Notes sopprimées.
sa, pa sa, pa sa, pa ni, pa ri, pa
pa pa
(sàn ri \rak
indh;iri
iktagàndhâri .
sa <madhyamâ. . . .
sa Ipancami
'kaiciki
ri,
dha
ri.
dha
ga
ni
sa
, ni
dha
ga sa
Le sâdhàrana des jàtis''. — Les jdtis où s'emploie le sàdhài-diiti des notes*, c'est-à-dire dans lesquelles ni peut être kàkali, et ga antara, sont : mndhyamd, pancami et shadjamadliyamà. Mais, pour cela, il faut que la tonique {amça)^ soit l'une des trois notes sa, ma, pa.
Ainsi, comme nous le verrons , la jâti shadjamadhyamd peut avoir comme tonique l'une ou l'autre des 1 notes; on comprend que, si le choix portait sur ga, la consonante de cette note, ni, ne pourrait plus être altérée [alpa), c'est-à-dire ne deviendrait pas kàkat'i '".
Les 13 éléments constitutifs des jàtis". — Les éléments constitutifs (lakshanas), sur lesquels repose la composition des ditîérenls types de cantilénes, sont au nombre de 13'-. Ce sont : 1° graha, 2» atnça, 3° tara, i" mandra, a" nydsa, 6° apanydsa, 7» samnyâsa, S" vinydsa, 9" bahuti-a, 10° alpatâ, 11° antaramdrga, 12° shddava, 13" audava.
N.-ç., XXVIII, 3940 et prose; Samg.-rutn., I, vu, J1-Î
1° Graha. — Le graha (rac. grah, prendre, recevoir) est la note initiale d'un chant; l'initiale est en même temps la tonique (amça), du moins dans le système classique de Bharata et de ÇArngadeva'^, car cette identité n'est plus constante par la suite, et cela dès le temps de Soma.
2" Amça. — h'amça (rac. amç, diviser, distribuer) correspond à notre tonique. Fondement et source du chai'me musical, point de départ el limitation des intervalles à l'octave inférieure el supérieure (autrement dit, de Yamhitus], note distinctement perceptible au milieu du concert des dilférentes notes, note dominante (vâdin'-') pourvue de consonantes et d'auxiliaires, de qui procèdent les autres éléments de la mélodie (initiale, finale, médianes, terminales des membres de phrases ) , qui prédomine par sa fréquence dans les phrases et les sections du chant... tel est l'amça'". Du choix de la tonique dépend le carac-
A^.-f., XXVIII, 76-78; Samg.-raln., I, vu
1ère du morceau. Elle est souvent en même temps la dominante, l'initiale et la finale. Les notes susceptibles d'être, pour les 18 types de mélodies, toniquesinitiales forment — du fait que, selon les jdtis, le choix peut porter sur une eu plusieurs — un ensemble de 63 notes', pour le décompte desquelles nous renvoyons au tableau d'ensemble de la page suivante.
3° Tara. — Le mot tara désigne, comme on sait, l'octave aiguë. La tdia- gati {ma^rche du tara), c'est la portée de cette octave, son étendue calculée à partir de la tonique, quelque chose comme la moitié supérieure de ï'amhitus de la théorie ecclésiastique grecque. Des règles précises fixent cette limitation. La note tonique est à l'octave moyenne; supposons-la à l'octave supérieure : on ne peut pas dépasser • — en shadja — l'espace compris entre cette note et la 4° audessus (la 5= en comptant la tonique). En madhyama, c'est la 4" (la tonique comprise) qui est le point-limite ; — et en fait, on ne pourrait aller au delà dans ce mode de la gamme, en supposant que ma soit tonique; car, en comptant un pour ma, et, en montant 3 autres notes {pa, dha, ni), on arrive à la dernière note de l'octave (ni). Dans le mode shadja, si on part de sa, on ne doit pas dépasser le pa de l'oclave aiguë. En réalité, on pourrait monter encore deux notes, dha et ni; mais les théoriciens estiment que ce serait au détriment du plaisir musical^. On peut rester en deçà, on ne doit pas aller au delà de cette 4= ou '6' notelimite.
4° Mandra. — Le mot viandra est le nom donné à Foctave inférieure ou grave. La limitation de la marche de cette octave (mandra-gati) procède non plus seulement de la tonique-initiale, mais de la finale, ou encore de la médiane (apanyàsa) ou note terminale d'un développement musical. En partant de la tonique à l'octave moyenne, on peut non seulement descendre à l'octave de cette tonique, mais à l'octave de la finale ou de la médiane. On ajoute que, quand les notes ga et ni sont respectivement finales en modes shadja et madhyama, on peut encore descendre d'un degré, c'est-à-dire aller jusqu'au î'i (en s/md/a) etjusqu'au dha (en madhyama) de l'octave inférieure. Ce sont les deux notes-limites de cette octave^.
5° Nydsa. — Le nydsa (rac. as, préf. 7n : quitter, laisser) est la finale, la note qui termine un chant. Elle ne doit jamais être à l'octave aiguë, du moins dans les jdtis pures {aiddhas)''. Dans les 18 types de cantilènes on compte en tout 21 notes susceptibles d'être finales; le nydsa est, pour les 7 jdtis pures, la note qui a donné son nom à la jâti'>. Ce peut être, contrairement à la règle absolue en usage dans notre musique européenne, une tout autre note que la tonique.
6° Apanyàsa. — La note apanydsa (loin de la finale?) est la médiane, la note placée au milieu d'une/a/i, ou qui termine une section du chant ^ {viddi'i). 11 y en a
1. JV.-Ç., XXVIll, 86-98 el 101-107; Samq.-raln., I, vir, 24-27.
2. N.-ç., XXVlil, 79-, Samcj.-raln., I, vu, 34-30 et Comment.
3. N.-ç., XXVIII, 80 et prose; Snmg.-ratn., 1, vu, 37 el Comment.
4. iY.-ç., XXVIII, p. 35, I. IS; .Samfi.-ral7l.. 1, vu, 2 et Comment.
5. Voir la list-^ des finales dans le tableau d'ensemble, p. 291.
Samg.-ratn., 1, vu
10. On emploie encore, dans le même sens, le substantif bahulya et les adjectifs balavant, batin, etc.
en tout 56, sur lesquelles 19 (appartenant à 5 jâlis) sont semblables à la tonique-initiale'.
7" Samnydsa. — Le samnydsa est une note consonante de la tonique-initiale, terminant la l'" viddrî, c'est-à-dire une section du chant [khanda) différente de celle que termine Vapanydsa'.
8° Vinydsa. — Le vinydsa est de même une note qui ne doit pas être dissonante de la tonique, et termine un membre d'une vidârl^.
9" Bahutva. — Par le mot bahulva^" on entend le caractère de plénitude et de fréquence que possède une note. 11 y a bahutva pour une note en raison : 1. de sa non-altération {a-langhana), c'est-à-dire de sa mise en possession de toutes ses çrutis; 2. de sa répétition (abhydsa) immédiate ou à intervalles. Ce caractère de solidité et de fréquence est celui des toniques, des dominantes et des consonantes".
10" Alpatva. — Valpatva*^ est de même de deux sortes : par altération (langhana) et par non-répétition [sakrid-uccdrana). Ce sont les notes autres que la tonique et ses consonantes, les notes supprimées dans les échelles à 6 et à 5 notes, qui ont ce caractère de fragilité et de rareté".
{{" Antaramârga. — L'antaramârgaesi la note intermédiaire, qui s'intercale entre les tonique -initiale, finale, médiane et les diverses sous-terminales ; elle est affectée d'un caractère de fragilité elde rareté (alpatâ). Jetée au milieu des autres notes, elle en constitue en quelque sorte le lien, pour l'agrément delà mélodie. Elle s'emploie surtout dans les jdtis altérées, mais parfois aussi dans Xes jdtis pures'*.
12° Shddava. — Il y a shâdava pour \es jdtis dont l'échelle ne possède que 6 notes (pures ou altérées)'^.
13° Audava. — Il y a audava ou auduvita pour les jdtis dans lesquelles deux notes supprimées réduisent l'échelle à 5 notes "^.
Les notes susceptibles de disparaître ainsi ont le caractère de fragilité à deux degrés : elles sont fragiles par anabhydsa (rareté) et très fragiles par langhana (altération)".
Indépendamment des échelles à 6 et à K notes, le Ndtya-rdslra indique également, en passant", l'existence d'échelles à 4 notes qui, comme ces dernières, s'emploient dans les dhruvds avakrishtds (espèces de chants). Il existait même dans les sdmatis des échelles à 3 notes"...
Tels sont les éléments constitutifs des jdtis. Nous nous bornerons à cette indication succincte de quelques-unes des règles complexes, à travers lesquelles l'inspiration musicale devait frayer sa voie pour produire la mélodie classique, en résumant, dans un tableau d'ensemble, la théorie à peine ébauchée des 18 types de cantilènes.
N.-ç., XXVIII
19. Samg.-ratn., 1, \ii, 6. Voir k ce sujet le ch. III, p. 281.
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(ainta, graha)
(nvAsa)
(apanyaâa)
sbldiTi
amliu
sh^ldji
sa i.-araa padha
sa
gapa
ullarAvatà
ni
Arshabh!
ri dha ni
ri
ri dha ni
çuddhashadj:\
sapa
gindhiri *
sa ga ma pa m
pa
sapa
pauravi
ri
ri dha
madhvamA *
sa rimapa dha
ma
sa ri ma pa dha
kalopanatA
gani
pancami '
ri pa
pa
ri pa ni
kalopanatâ
ga
gani
dhaivatî
ri dha
dha
ri ma dha
abbiruilgatA
pa
sapa
naishldi
sa ga ni
ni
saga m
abbirudgatù
pa
sapa
sbadjakaiciki shadjodicvavii
sagapa
sa qiadtaani
sapa ni sa dha
ma
açvakranU
ri
ri dha
shadjamailhvam:\
sari ga ma padha ni
sa ma
sariga ma padha ni
matsarikrità
ni
gani
ti
HindhJrodicvaTi '
sa ma
ma
sa dha
pauravi
rakiagàndhùri *
sa ga ma pa ni
Ra
ga
kalopanatSi
ri
ri dha
kaiciki *
sa ga ma pa dha ni
pa pa ni
sa ga ma pa dba ni
biriniçvi
ri
ri dha
It
madhvamodicvavà '
pa
ma
sa dha
sauviri
kârmâravi '
ri padha ni
pa
ri padha ni
çuddhamadhyà
gAndhArapancamî *
pa
ga
ripa
hiriniçTi
ândhri *
n SSL pa ni
ri ga pa ni
sauviri
sa
nandayantî *
pa
ga
ma pa
hirinàçTà
sa
Nola. — Les jâtis marf
uêes d'un aslérisque s
ont en mo
de madhtitimn .
Les cantilènes composées par Çàrngadeva (treizième siècle apr. J.-C). — H ne fallait pas songer à épuiser, dans ces quelques pages, l'étude de la jâli : tout l'espace qui nous esl imparti n'y suflirait pas. Mais l'importance accordée à celle forme classique de la mélodie est telle, pour l'époque qui nous occupe, — c'est des j(ifi's que dériveront plus tard les nombreux types qui reçurent le nom de ràqas, — qu'il nous parait indispensable, à défaut d'une exposition plus complète des règles qui présidaient à la composition de chacun de ces types étudié en particulier, d'en reproduire quelques spécimens, simplement et textuellement transcrits, pour la première fois, d'après la notation hindoue.
Le savant poète et musicien qui écrivait il y a environ 700 ans, Çàrngadeva, a composé sur les iSji'iiis un nombre égal de cantilènes qui, en faisant ressortir leurs caractères distinctifs, nous montrent comment de la théorie on pouvait passer à la pratique. Ces airs, intercalés dans son traité sur la musique, le Samgita-ratndkara'. sont ainsi parvenus jusqu'à nous, et nous avons la bonne fortune de pouvoir en faire bénéficier notre Etude. Non seulement ils offrent, en raison de l'époque relativement ancienne à laquelle ils ont été composés, un très grand intérêt, mais ils ont encore un cachet artistique indéniable, et témoignent d'une remarquable élévation de pensée musicale.
Ce sont, comme nous l'avons dit, des cantilènes, toutes consacrées à la louange du dieu Çiva, mais qui, écrites ou non pour la scène, pouvaient trouver leur emploi dans les parties chantées des productions du théâtre hindou. Des 18 œuvres du môùtre, nous en reproduisons 8, composées sur les types shddji (l'"), àrshahhi (2°), gdndhàri (3'), madhyamd (4«), naishddi {~°),shadjodkijaid (9=), dnrf/in' (17'=) et nandayanli (18«).
1" Cantilène du type shàdji. — Avant de reproduire le premier de ces eanliques, nous allons, en reprenant certains points de la théorie musicale précédemment exposée, étudier exceptionnellement les règles de sa structure , d'une façon assez complète pour permettre, non seulement de saisir la nature de
celte forme mélodique particulière, mais encore de se faire, par cet exemple, une idée générale, peut-èfre plus précise, du caractère et des lois de la musique hindoue.
La théorie de la jàti shàdji-. — La. jâti shddj'i est formée sur le mode shalji.i. La tonique, en même temps dominante et initiale, peut être l'une des 5 noies sa (do\ ga (mi-.), ma (fai, pa (sol), ou dha (la), au choix du compositeur. La finale est toujours sa ido).
Quand la jdti esl établie sur une échelle à 6 notes, c'est ni (sir>) qui est supprimé; mais nî ne disparait pas si le choix de la tonique porte sur sa note consonante ga mir-l : il ne peut donc y avoir, dans l'échelle à 6 notes, que l'une ou l'autre des 4 toniques srt, ma, pa, dha. Cette jdti n'est jamais établie sur une échelle à o notes : elle ne peut être que sampùrna ou shddava.
Quand l'échelle est complète, la jdti peut être lihrita, c'est-à-dire altérée dans un ou plusieurs à la fois de 4 de ses éléments là l'exclusion du nydsa) : graha, amça, apanydsa, sampïirnatva ; et ni peut devenir kdkali, c'est-à-dire augmenté de 2 çrutis (=si ; dans ce cas on a affaire au rdga vdrali.
Après la tonique, bien entendu, il y a fréquence d'emploi {bahutvat pour ga (mir-).
Les intervalles communément employés {samgati, samcara) sont ceux de tierce ou de sixte. On va de sa (do) à ga imif) et à dha (la), et inversement. Ex. : sa ga sa ga sa dha (do mi :• do mi r> do laj, ou ga sa ga sa dha sa (mi ^ do mi f do la do).
Les gammes, ou exercices de vocalises, se feront dans la miirchanà ultardyatd, sous la forme dha ni sa ri ga ma pa (la si :• do ré mi -> fa sol) et pa ma ga ri sa ni dha [sol fa mir- ré do si.-> la).
Quant au rythme employé, c'est le tdla pancapàni. d'ordre sénaire, qui peut être utilisé sous une de ses 3 formes simple, double ou quadruple. Dans l'exemple ci-dessous, l'auteur a fait choix de la manière dakshina, comme du reste pour les 18 spécimens de jdlis qu'il donne. Cela revient à dire que nous avons affaire à un tàla de la forme quadruple, c'est-à-dire dont la mesure se compose de 4 longues ou 8 temps
De la page 91 i la page 135.
Samg.-ratn., 1, vu
brefs. Dans le rythme sénaire nous avons 6 groupes ou mesures de 8 màtrâs. Mais la manière rlalishina comporte une reprise ou répétition [àvritti] , ce qui nous donne 12 mesures (kalâs) de 8 temps brefs (laghu-kalds) ou, ce qui revient au même, de 4 temps longs {ijtmis), et, en tout, 48 gurus. La mesure peut se traduire à 4 temps. Ce rythme est celui de l'espèce de pancapâni appelée sampahl;eshtâka.
L'auteur aurait pu employer le mârga vârlika ou vritti [tâla à forme double, c'est-à-dire composé de 6 groupes de 2 longues et comportant 4 reprises, soit en tout 48 (jurtis); ou encore la manière dira {tdta à forme simple, c'est-à-dire valant 6 longues, ainsi disposées dans le sampaltkeshlàlM : S mS'y mais alors il y a 8 reprises, soit encore en tout 48 gurus). On voit donc que, quel que soit le nuirga
adopté, par le fait des reprises le nombre total des temps est le même, en définitive, pour chacune des formes du tâla : le battement du rythme seul change, comme on peut s'en rendre compte en se reportant aux modes de battement du sampakkeshtdliu exposés plus haut'.
C'est le choix de la tonique qui donne au morceau son cai'actère. Avec sa (do) comme tonique, le sentiment (rasa) exprimé pourra être l'héroïque, le tragique ou le merveilleux.
Cette jàti s'emploie, au premier acte des drames sanscrits [ndtahus], dans le chanl appelé dhruvd naislikrdmikd, qui accompagne la sortie d'un personnage.
Cantilène shâdjî en notation hindoue. — Voici le spécimen de jàti shddji composé par Çàrngadeva, en notation sanscrite^ :
1 '^T^CvfT.
Hl
Kl
BT
TÏÏ
qT
HM
qi
Mn
Jïï
Ry\
^fl
Pt^
fn
JJÎ
ÇIT
ÎTT
Ml
ÏÏT
fî
fil
Jîî
tri
MH
ïïr
HT
îll
ïTî
HT
JTT
HT
ïïî
ïïïï
'TT
îTH
qî
Jn
HJÏ
JfT
JTî
l-TÎ
HI
fl
JÎU
ïn
««Tî
qr
Mf^
HT
fi
îîl
BT
ÎTT
Sa transcription en notation européenne. — Les
explications précédentes suffisent pour nous indiquer la manière de traduire cette notation à l'européenne. I.e morceau est en clef de sol et renferme 12 mesures à 4 temps. Les notes sont représentées par la syllabe initiale de leur nom, sd ri gà nid pâ dhd ni, pourvue du signe de la longue pour marquer la laghu-katd, la mdlrd, ou unité de temps que nous transcrivons par
une croclic \0 ) ; quand la note a une valeur de moitié moindre (que la technique populaire [decl] exprime par le mot druta), la syllabe est brève et vaut une
double croche {J ). Nous avons vu (p. 293-294) que
t. V. p. 2^1'', 2» roi. el !'• col. (alialpittiputra). Conip. Samg.-ratn., I, vir, C3. el Comment., p. 8^-90.
2. ReproJuil textucUement, mais avec suppression des paroles.
l'échelle hindoue, en mode shadja, correspond approximativement à une sorte de gamme mineure où la tierce et la septième seraient diminuées : do ré mi h fa sol la si t> do ; nous mettrons donc 2 bémols à la clef^. Toutes les notes sont considérées comme étant à l'octave moyenne, — qui répond à notre octave marquée de l'indice 3, — sauf le cas où elles sont accompagnées d'un signe diacritique; celles qui sont à l'octave supérieure sont surmontées d'un petit trait perpendiculaire; celles qui doivent être à l'octave inférieure sont surmontées d'un point.
Le mouvement n'est pas indiqué en tête du raor-
3. Si ni devait, dans cet esemple de cantiK-ne, être considéré comme étant kôka/î, ce que le texte (I, vu, p. 92) semble donner à entendre, sans l'indiquer clairement, il y aurait lieu de corriger, dans notre transcription, si t? en si.
iiisToritE DE LA Mi'srnri;
INDE 3on
ceaii; mais nous savntis qu'à la niaiiièro ildkshiiui, dans lai|iielleil est écrit, cnnespond le tni/a vilambila (lent). C'est, du reste, toujours le type do \ajiiti et le choix du mrfn/rt (|ui donnent le mode, la mesure, le r.vlhmo, l'armature, le mouvement, le caractère de la nit'lodie, les musiciens hindous n'accompa-
pnaiit leur notation d'aucune indication paiticulier.'.
Voici la transcription de la première canlilène de Çàrngadeva en notation européenne (chant et paroles'), telle que l'aurait pu, sans diriicullé, opérer niainlenant le lecteur'^ :
Jâti shàdjî \i"].
Tàla pancapàni
j^gjjj laia pancapaiii
Tani-bhava la là- _ la_ na ya_iià_mbuj;i dhi kam
na ga su nu_pra. ua.ja ke _ li sa. iriu_dblia vain _ _ _
f!rjyr]il/Tll^rn'^IJII,l,l,l,ljliP
sa ra sa kri la ti la ka pan „ kà_nu_ le pa__ Dam_
pra.na. inâ__mi kâ _ ma de_ hem__dlia nà _ na I
am.
Observations complémentaires. — Quelques observations sont encore nécessaires pour parachever l'élude de cette cantilène. Nous remarquerons d'abord que, la tonique choisie étant sa (do), elle se confond avec la finale, ce qui, sans être rare, n'est pas obligatoire. Quant à la finale, on peut dire qu'elle ne tombe jamais sur ce que nous appelons le temps fort, la theûi des Grecs; aussi les mélodies hindoues nous font-elles l'effet d'être inachevées ; le chant a l'air de rester en suspens sur une avant-dernière mesure, la terminaison se faisant aussi bien, d'autre part, dans la partie aiguë du champ de Vambitus que dans les cordes basses ou moyennes de la voix. Cette conclusion mélodique inexistante nous surprend et choque notre oreille, habituée à la terminaison normale sur le premier temps de la mesure. La coupe rythmique appelle une remarque analogue. Tandis que, dans notre musique moderne, c'est surtout le système binaire qui prédomine, soit dans la construction de la période, soit dans la coupe du membre ou dans celle de la mesure, taudis que nos périodes sont normalement constituées par la répétition infinie de membres de 4 mesures s'enchalnant d'après un procédé uniforme, nous avons ici, comme dans beaucoup d'autres exemples, un rythme sénaire, c'est-à-dire d'ordre ternaire, composé de 4 phrases de 3 mesures. Le rythme métrique des paroles adaptées à cette jàti cadre exactement avec le rythme musical, la coupe des pdda>:, ou membres prosodiques, correspondant à la coupe des périodes ou membres rythmiques. Mais ou doit constater surtout l'absence de silences et de temps vides : quand une
1. Nous reproduisons, dnns sa forme sanscrile, le texte des paroles sur lesquelles était chantée cliacune de ces niéloilies, afin que le lecteur puisse se rendre compte de la Taçon dont elles s'adaptaient au chant. Une traduction eût été sans intérêt comme sans utilité, étant donné le peu de valeur littéraire de cette poésie redondante, simple
note n'a pas de syllabe qui lui réponde dans le texte, elle s'arlicule avec la voyelle de la note précédente, qui se maintient de l'une à l'autre. La répétition continue d'une même note sonne à nos oreilles comme une sorte de pédale soutenue, qui servirait d'accompagnement à la mélodie.
Poursuivant l'examen de l'exemple ci-dessus, un technicien hindou ferait encore le dénombrement détaillé des notes qui entrent dans sa composition, pour noter leur importance ou leur fréquence {bahu(va) ou au contraire leur rareté (alpatva], et remarquerait notamment que, sur t22 notes, la tonique initiale sa (do), par laquelle finit chaque membre de phrase, est représentée 36 t'ois; — que la note qui prédomine après elle, ga{m\p], se rencontre 20 fois; — que pa (sol), qui est médiane, comme la précédente, paraît 18 fois, ainsi que dha (la); — que ri (ré) et ni (sip), la note fragile, supprimable, se trouvent 12 fois, et ma (fa) seulement 8 fois, etc.
Vambitus, le champ de la mélodie, n'est pas très étendu : il va, en montant, de la Ionique sa (do) à son octave aiguë [tdra-gati) ', alors qu'il pourrait aller jusqu'à la quinte aiguë pa (sol), — et, en descendant, de cette tonique à la tierce basse dha (la)^, tandis que, d'après les règles de la mandra-gali, il pourrait descendre à l'octave inférieure.
inilialfrflnale (octave madhjg) octave lira
Aiabitus:
tierce basse (octave mandra)
3. II est nécessaire de bien spécifier, une fois pour toutes, que les bémols ou les dièses, dont nous armons la clef, ne désignent pas les bémols ou dièses constitutifs, d'après l'usage moderne, du ton du morceau ; ils servent seulement à indiquer que les notes qui se trouvent sur la ligne de la portée marquée 1> ou t sont toutes bémolisées ou diësées.
EXCrCLOPÉDlE DE LA MiSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIRE
Le développement que nous venons de donner à l'examen du premier exemple nous dispensera d'entrer dans le détail de la structure des autres spécimens, que nous nous bornerons à reproduire simplement en notation européenne, après un court résumé de leurs caractères essentiels'.
2° Cantilène du type ârshabhî-. — Le mode est
shadja; la tonique-initiale (choisie parmi ri, dha, ni) est ri; elle est en même temps finale; le caractère de bahiUva est imparti à ga et à ni, celui de langhana à pa. Le rythme est quaternaire (caccalpula : 4 mesures de 8 mùtrds, doublées par la reprise, le mârga étant dakshina). Même emploi que pour la shâdji.
Lent
Jâti ârshabhî {2™"!).
Tâla caccatputa
a ja ra ina_ - kshaya ma je yain_ pra na_-iiià mi.divya
^nmBmmm^^^nfi.
ina_ni Ja_.r]ja_iiâ ma la_ni_ ke.
3° Cantilène du type gândhârî'. — Le mode est
madhyama; toutes les notes, sauf ri et dha, pouvaient être initiales : on a choisi ga, en même temps finale.
.lam__bha va ma me ya>"-
Le rythme est le caccatpiila avec 4 reprises. Cette yâ<i s'emploie dans le chant des dhruvds, au S" acte du drame.
Jâti gândhârî (3me).
l)liia_ _ ma _ dam _ ni ça _ ma ya va _ ro _ _ ru _
rrri in n
la _ va _ mu kha_ _ vi la _ sa va pu çcà ru _ ma _ ma la
TT-Jn ïï^ \ Jtt^ nT\
mn
du_ ki ra na _ _
ma _ mri _ la bha vam _
ra ja (a gi _ ri ci klia ra ma ni ça ka la çam _ kha
rn^rm-
TTf\YTr\ rm
va ra _ yu va (i _dam_ _ la _ pam_ _ _ kti ni_ _ bham.
-Tjrrr^-
pra na ma _ mi pra na ya ra li ka la ha ra _ va tu
1. Voir daulrc pari, p. 307, le tableau où soiil résumes les élémenls I 2. Samg.-ratn., I, vri, 66-67. dcsjà^is. I 3. Samg.-ratn., I, vu, 68-70.
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te
dam
ca Cl
_ nam
4" Cantilène du type madhyamâ ' . ~ I-e mode est madliytiiiKi ; mu csl iiiiliaK' l't linalo; mi et mn ont le caractère bdhutya, ga est alpa. Le rythme est le cac-
catputa, avec 2 reprises. Kmploi : dans le chant des dkruviis, au 2° acte du drame.
Lrnl
Jàti madhyamâ (i"").
Tâla caccatpufa
_ lu bha va ,
mu _ _ r
dha jà
^^^rTTT^
na nara _
ki ri la
ui_da rpa nam_ gaii_ ri . ka ra pa _
ji - lam su ki ra nam _ _
0° Cantilène du type naishàdi^. — Le mode est | le caccatputa, avec 4 reprises. Même emploi que pour shadja ; ni est initiale et lînale. Le rythme est encore | shddjî.
Jàti naishâdî (Tme).
Lent
ËEE
Tàla caccatpula
' ^ Il rrr^
lam _ su ra vam _ di ta ma hi sha ma hi
su ra
n n iH n n n i
ma iha na mu ma _ pa tim bho _ ga yu lam
Da ga su ta kâ _ mi ni di
vya vi ce - sKa ka
t-. . ^ r -H I n ,ni r^EEm.
3u - ca ka çu bha na kha da _ rpa na _ kani
a hi mu kha. ma. ni kha ci lo _ jjva la. nu, _ pu. ra
WéèU^^^^
ba la _ bhu jam ga _ ma ra va ka li _ tara _
Samg.-raln., 1, vu
1 2. Samg.-ratn., I, tii, 7â-7?.
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~rrrf^
mi
dru la ma bhi vra jà
ça ra na ma nira
di (a
da yu ga para _ ka ja vi la _ sam
6° Cantilène du type shadjodîcyavà'. — Le mode j liléne, de l'une des 4 (/ttis, Yardha-mâgadh'i. Elleconest sliailja; la tonique-iniliale sa est dilTérente de la siste dans une répétition unique de certaines paroles finale ma. Le rythme est le pancapàni, comme précé- du texte [diir-dvi-Utu-pada)-. C'est ainsi que les mots
demment pour sliddji. Emploi : dans le chant des dhruvcis, au 2" acte du drame.
Nous ne pouvons que signaler en passant l'intervention, dans la disposition des paroles de cette can-
« çaile-çastimi » reviennent pour la deuxième fois dans la 3= mesure, et les mots « adhika-mukhendu » dans la 9^.
Lent
Jàti shadjodîcyavà (9me).
Tàla pancapàni
ça _ su _ _ _ _ nu çai _ le _ ça su _ nu
".jiim^.
n pp n
pra na ya_pra-sam_ ga sa vi lâ _ sa khe_ la na vi no
dam _
nn nn^n
_ dhi_ ka_ _ _ mu _ khem_ _
du a dhi ka _ mu khem _ du
' ^^^ niMj^^^mn.ncjLJ!
Q--^ -^-^ -^ -^ 8--' na ya nam.na ma _ mi de _ va _ su re _ ça ta va ru ci ram_
7° Cantilène du type ândhri^. — Le mode est nm- 1 caccatputa avec 4 reprises. Emploi : dans les chants dhyama; ga est initiale et finale. Le rythme est le | des dhruvâs, au 4« acte du drame.
Xenl
Jàti ândhrî (17°»=;
Tàla caccatputa
ta ru nem _ du ku su ma kha ci ta ja lam _
na ga su
i J UiU4 't^
nu _ - pra.ua yam ve
da ni _ dhim
Samij.-ratn., I, vu
HISTOIRE DE LA MUS/QUE
Wt
|)a ri iià _ _ lii lu lii lia çai _ la gri _ liani
a iiiri la blia vain
gu lia ra hi _ lam
la. ma va xii ra vl ça çi jva la na. ja. la pa va na
ga ga na la _ num _
ça ra uam _ _ vra ja
nu
eu bha ma li kri ta ni la yain
8° Cantilène du type nandayantî ' . — Le mode est I inférieure a le caraclère hàhuhja. Le rythme est le madliijuina: la tonique est }}a: l'initiale, qui est séné- même que pour l'exemple précédent, mais le nomralemenl ga, est ici ma, la finale ga; ri à l'octave ( bre des mesures est double.
Lent
Jâtl nandayantî (ismc)«.
Tâla caccatpufa
ve _ dam _ ga ve _ da ka ra ka ma la yo
mm
rmn^riin jiij-,i,ii,rnnii^
ta rao ra jo vi va rji lam
ha
ram
bha va ha ra ka ma la gri ham_ ______ ci vam çàm _ (am_sam_ni
nn iH^m^m^
ve _ ça na ma pû_rvam bhû sha na li _ lam_ u ra ge _ ça bhu_ ga
n mnnp.ni nsrmM
bhà _ su ra çu bha pri thu Iam_ ______ a ca la pa ti _ su nu
rj^TJ
r\ rz n
ka ra para _ ka jà
ma
la vi la _ sa kî
Samij.-raln., 1, vu
■ EiiHATCM. — JUti nitudaynnti ;4" mesurcj ; au lieu de : Ja si, fa sol, sol sol sot. sol \ lire : la si, fa sol, nii mi, mi mi |
na VI no
dam
spha li ka ma ni ra ja ta
si ta na va du ku _ la kshi _ ro da _ sa
- ga
ra 11 i kà
cam
a ja ci rah ka pâ _ la
pri tliii bhâ
mm
a _ nam _ vam _ de _ su kha dam
r-n m ni I n n n r^
ha ra de. _ ha ma _ ma _ la ma dhu su _ da na _ su
^rf iin^^^nfiinpi i
le - jo _dhi ka - su ga li yo __ _ _ _ _ _ ni
Les râgas»
Ce sont les 18 types de jnlia que nous venons d'étudier qui ont donné naissance à la série interminable des rdijns, dont les théoriciens postérieurs au Nàti/a- (;dslra lirenl un si singulier abus, que ces espèces de thèmes mélodiques (rac. raiij , qui émeut, qui charme) ont pu sembler être le but final et l'aboutissement de toute la théorie musicale des Hindous. Au dire du SamQita-raInnkara. le premier traité parvenu jusqu'à nous qui en fasse mention, les jiitis sont les mères des rayas, leurs ascendants en ligne directe ou en ligne indirecte et lointaine : les ràgas sont comme les membres de la famille et en constituent la descendance à travers de nombreuses générations '.
Définition du râga. — Le savant historien de la musique grecque, M. F. -A. Gevaert, dans son Analyse succincte des livres anglais, bengalis et sanscrits, concernant la musique de l'Inde, envoyi's... par le rajah S. M. Tagore-, a très bien compris la nature du rdga, à l'état simple, et sa délinition en donne une idée exacte. « Les Ràgas (de même que les Jirfjin/'s), dit-il, sont des formules mélodiques, des thèmes (semblables aux antiennes-types du plain-chanli sur lesquels
Sawg.-ratn., I, v[i, 112 et Comrnent
2. Où il rectifie la Note primitivement insérée dans les Bulletins de l'Acafit'mie royale de Belgique. 1" série, t. ,\L!11, n" t, février 1877 (Voir Public O/iinion. éd. S. M. Tagore, p, 07, note).
3. Ce ne sont pas des 77wdes, comme traduisent sir W.Jones (oui'r. cité, p. 142), et d'après lui J. .Nallian {Masic of the Hindiis, id., p. 231), comme l'avancent A. W. Anibros (t. I, p. 482) et F.-J. Fétis (l. Il, p. 208 et suiv.) dans leur Histoire de la musique, ainsi que les Dictionnaires liindoustanis de Hunter, de Tajlor et de Shakespear; — ce ne sont pas davantage des airs, comme le déclare le docteur Carey dans son Dictionnaire bengali. Le cap. Willard le faisait déjà remarquer judicieusement {ouvr. cité, p. 64) : « De même que chez nous il existe deux modes, le majeur et le mineur, de même les Hindous ont ^dans le système liindoustani] un certain nombre de tliats, à chacun desquels sont atTeclés deux ou plusieurs rdijas. Si un raya était un mode, chacun demanderait une disposition différente [de l'échelle], ce
les musiciens établissent sans cesse de nouveaux chants, en variant les rythmes, en ajoutant des mélismes, bref en amplifiant la donnée première^. "
D'après les définitions hindoues, le ràga est une espèce de mélodie idhvani), un assemblage de notes, disposées d'après les divers types de varnas, qui charment l'esprit et l'oreille ^
Ses diverses formes. — Dans sa conformation générale, h- riiga n'est pas mesuré et ne saurait prétendre au titre de chant; c'est purement et simplement une série de notes dont la succession est agréable à entendre. C'est ainsi qu'il apparaît sous une des formes qu'il peut revêtir, celle de l'dldpa. Le ràgd-'ldpa semble n'être autre chose qu'un exercice musical, une sorte de prélude, destiné à faire ressortir déjà le caractère que le rdga revêtira plus tard dans son exécution complète, à manifester ses éléiuenls constitutifs, en indiquant notamment la tonique, l'initiale, la finale, les médianes ou sous-terminales, les octaves dans lesquelles se meuvent les notes, leur plus ou moins de fréquence et d'importance, l'échelle, etc.».
Le rdga peut revêtir d'autres formes analogues d'exercices ou de thèmes : le karana, qui est pourvu
qui n'est ccrlainement pas le cas. On peut s'en convaincre en s'adjoignant un joueur de sitàr. Cet instrument a des touches mobiles qui peuvent être déplacées de telle sorte que, l'instrument étant convenablement accordé , les doigts de la main gauche, en parcourant les touches, produisent les seules intonations qui sont propres au mode pour lequel ont été filées les touches. Priez un joueur de sitàr de jouer quelque chose dans la ràginl Utuya [dlàhiyà], et, après cette audition, dites-lui de jouer une autre ràijinî sans déplacer les touches, et vous verrez que plusieurs rd/jinis peuvent être exécutées dans un même mode ou thdta. D'autre part, si, après avoir joué l'L'Iuya, il joue le Lutit [hdita] ou la Dhyrewee [bbairavî], ou la Cafee \kàphi'\, etc., etc., il sera obligé de changer de that ou de mode, en déplaçant les touches... »
4. iMatanga, etc., dans Samg.-ratn.. II, i, p. 150. Comp. Ràm dâs Sen. oitvr.ctté, t. I, p. 172.
o. Samg.-ratn., II, n, 24; Ràga-vib., IV, p. 4. — Comp. chap. V, p. 329.
IJlSTDIliE DE LA MlSinlJi;
de ri'prisos; Ii- riipaku. aii;iIof.'Uo à l'(//(/;)«. avec cette difTéieiicc qu'il donne la coupe des sections ilu chaut (ri(/(iWs|; le viirlin ou vurtani'. Mais ce iTest que lorsqu'il est ri5;;lé par la mesuie, selon l'une des 3 manières (mi/rgosi, d'après l'une ou l'autre des 3 sortes de rvthnies {Idias], quand des paroles {pailasj sont adaptées aux notes, que le rdga a droit au tilrc de chant mesuré {nHintlitlKt-giln); il reçoit alors le nom d'iilisltiplikd et devient un chant véritahle-.
Développement de la littérature du râga. — Ce type de la mélodie hindoue, qui a pris, dans la suite des temps, un si ^-rand développement, el qui devait faire oublier ]cs jdtis en se substituant à elles, ne se rencontre pas dans la doctrine classique de la première époque. L' Encyclopt'die des arts du lliéàtre de Bharala n'en fait pas mention, bien que les pièces sanscrites aient employé, chez ses successeurs immédiats, semble-1-il, dilférents rdijas. qui s'intercalaient, tout comme les jiitif, aux divers momenls de l'action.
Le nombre des râgas que nous a transmis la littérature musicale de l'Inde est prodigieux. L'esprit minutieui et ima^'inalif, l'ingéniosité en quelque sorte maladive des Hindous, se sont donné libre carrière dans l'élucubration de ces diverses formes ou structures possibles de la phrase mélodique. iNons ne pouvons songer à reproduire les nombreuses fables poétiques, les allégories mythiques, dont ils ont enrichi la théorie de leurs ràgas. Le Xdrada-samvdda^ et le Satngita-ndrdyana^ nous content que les goph ou bergères de Mathurà, charmées par les sons mélodieux que Krishna lirait de sa lli^lte, se mirent à le suivre au nombre de seize mille, et qu'ainsi prirent naissance les seize mille mélodies-types, chacune faisant choix d'un rdga particulier, pour essayer de captiver par son chant le cœur du divin berger.
Les divers systèmes. — Quant à Sonia, qui, comme nous l'avons dit, se garde, dans son clair et méthodique exposé, de tout emprunt à la mythologie, il nous déclare que les rdgai classiques iprasiddhas), répertoriés dans les différents systèmes de la première époque, sont en nombre considérable; quant à ceux qui, originaires des diverses contrées de l'Inde, ne sont pas classés {a-prasiddkas) , ils sont innombrables comme les vagues de la mer\ Avant d'établir sa propre théorie, il donne de courtes indications sur quelques-uns des systèmes de ses devanciers, notamment ceux de Matanga, de Çàrngadeva, du fiàgd-'rnava, de Çiva, de Pàrçvadeva, etc., auxquels viendront s'ajouter ceux de la Xdrada-samhitd, Je A'atta-nàrày'ana, de Hanumani^, etc., et enfin d'Aho Bala.
Il est difficile de se reconnaître au milieu d'un pareil fatras, les noms et les échelles variant, pour un
mémo rdga, d'un système à l'autre. TArngadeva, qui appartient déjà à une è-poi(ue où le rdg'i avait reçu un très grand développement, prend soin df niMis avertir que plusieurs [lortenl le même nom, bien que leurs caractères soient ililTérenls'.
Système de Çàrngadeva. — Pour lui, il en reconnaît 204, qu'il classe sous diverses dénominations générales. Il en délinit un grand nombre, mais en laisse plusieurs de côté, notamment ceux qui, antéiieurement connus, n'étaient plus en usage de son temps". Ses délinitions nous fixent sur la nature des notes qui entraient dans la composition de chaque rdgu, sur leur provenance, sur les sentiniiMits qu'ils expriment, sur leur emploi dans telles ou telles circonstances et à telle ou telle heure du jour ou de la nuit, etc., etc. 31 exemples de mélodies notées sous la forme de l'âkshiplikd, véritables chants mesurés, complètent l'exposé du système; d'autres encore sont donnés seulement sous la forme de Vdldpa, du karana, du rûpaka ou du vdrlin. c'est-à-dire privés du rythme et de la mesure. Nous devons nous borner à en dresser une liste générale, ne pouvant, faute d'espace, les étudier chacun dans leurs détails.
Ses 264 ràgas, Çàrngadeva les répartit de la façon suivante :
I. 30 grdma-râgas, groupés d'après les deux modes de la gamme, et classés sous o divisions igitis)^, suivant la nature des notes entrant dans leurcomposition.
III. 20 nirupapada-rdgns, ou rdgas « tout-court
IV. 120 rayas bhdshds, vibhdshds, antarabhdshds, sortes de formes dérivées dialectales, groupées d'après lo ou iè rdgits générateurs ou janakas (pris pour la plupart parmi les grdma-rdgas). — Dans le système de Matanga, les bhdshdi se répartissent entre : 1° les rdgas primaires (mukhyas), au nombre de 6, qui ne dépendent d'aucun autre ; 2° ceux qui empruntent aux notes leur dénomination {svardkhyas); 3° les deçàkhyas, qui doivent leur nom aux diverses contrées de l'Inde; 4° les upardga-jas, secondaires, nés d'un ou de plusieurs sous-rdgas.
V. S6 autres den-rdgas, formes dérivées populaires, non classiques. Ce sont les ràijas populaires et régionaux admis par l'auteur; car leur nombre peut être inlîni, la seule condition requise pour ces structures mélodiques étant qu'elles plaisent à l'esprit et à l'oreille. Ces 86 dea-rdgas se subdivisent en 21 rdydngas (8 anciens, 13 actuels), -20 bhdshdngas (11 anciens, 9 actuels), lo kridngas (12 anciens, 3 actuels) et 30 ttpdngas (3 anciens, 27 actuels .
Voici la liste générale des 264 rdgas, d'après la classilication du SamgUa-ratndkara (livre II).
LES RAGAS D'APRES L.V CLASSIFICATION DE ÇARNGADEVA
30 grdma-râgas.
Ettpèces (gitis).
Modes.
Noms des ràgas.
Jâlis génératrices.
7 çuddhas.
çuddhakaiçika shadjamadhyamâ, Isaicîki.
■ shadja l çuddhasAdhàrila shadjamadhyamâ.
\ ( shadjagràraa shadjamadhyamâ,
! çuddhakaiçika kàrraàravi, kaiçikî.
çuddhapancama madhyami, pancamî.
madhyamagràma gàndhàri, madhyamà, pancamî.
çuddhashàdava madhyamà.
i. Samg.-ratn., II. ii, -5 et 27.
Samg.-ratn., II. i
S. Son commentateur. C. Kallinàtha, le complote, en dëfînissant à son tour, d'après Matanga, tous ceux que son auteur s'était borne à éoumérer, notamment ceux de l'ancienne école.
9. Le mot giti est pris ici dans un sens différent de celui désignant les 4 manières d'adaptation des paroles aux notes, etc. {mdgadhi, etc.) (Samg.-ratn.y II, i, 7, Comment.).
Espèces igUis).
Modes.
shadja j
5 bhinnas
madhvaraa )
1 shadja j
3 gaudas { (
/ inadhyama
shadja
8 vesaras < j.
^ madhyama
shadja et inadhyama.
/ shadja ■
7 sidhàran . ' .. I
(madhyama ■ shadja et madhyama.
[Çârngadeva ajoute, ] ^^^j.
en surnombre : \
yoms des râgas. Jolis génératrices.
bhinnakaiçikamadhyama. , . shadjamadhyamà.
bhinnashadja shadjodicyavà.
bhinnatâna madhyama, pancamî.
bhinnakaiçika kaicikî, kùrmàravî.
bhinnapancama madhyama, pancamî.
gaudakaiçikaraadhyama . . . shadjamadhyamà.
gaudapancama dhaivali, shadjamadhyamà.
gaudakaiçika ... kaiçikî, shadjamadhyamà.
takka shadjamadhyamà, dhaivatî.
vesarashàdava shadjamadhyamà.
sauïira shadjamadhyamà.
botta pancami, shadjamadhyamà.
mAlavakaiçika kaiciki.
mûlavapancama madhyama, pancamî.
pancamashàdava dhaivatî, àrshabhi.
hindola shùdji, gàndhàri, madhyama, pancami, naishidl.
rùpasàdhàra nishâdinî, shadjamadhyamà.
çaka dhaivali.
bhammânapancamn madhyama.
narta madhyama, pancamî.
pàndhârapancama gàndhàri, raktagàndharî.
shàdjakaiçika kaiçikî.
kakubha madhyama, pancamî, dhaivali.
revagupta madhyama, àrshabbi].
IV. 96 rdgas bhâshds
râgas générateurs.
20 vibhdshâs. — i antarabhâshds. —
bhâshàs. vihhùshiis.
antarabhâshâs.
1° sauvira .
2" kakubha .
Z" takkn (21)
sauvin.
vegamadbyamà.
sâdhàrità.
gàndhàri.
bhinnapancami.
kambojî.
madhyamagrâma.
rajanti. ' ' '
madhurî.
çakamiçra.
travanâ.
travanodbhavà.
vairanji.
madhyamagrâmadehâ.
màlavavesari.
chevati.
saindhavî.
kûlâhalà.
pancamalakshitâ.
sauràshtri,
pancami
vegaranji.
gàndhârapancami.
mâlavi.
tànavalità.
lalitâ.
ravicandrikà.
lànà.
vàherikâ.
dohyâ.
Tesari.
j bhogavardhanî.
(3) j ùLhiriki
I madhukari.
(1} (àlavàbanikà.
/ devàravardhani.
àndhri.
gurjari.
bhàvanî.
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rdyn.t giHirûleurs.
40 çuddhapancama .
S° bhinnapancama .
8° takkakaicika
bhitfhds.
kui(iki.
Ir.lvan!.
i;»nodbhavl.
Jbhiri.
gurjarî.
s:iiiidhaTl.
dukshin&IyA.
Ândhri.
inAngali.
bh:\ranî.
ÎbhùshAdhaivalabhi'ishilJ.
(uddhabhiiinA.
Tàrali Tiçllî.
tibhàshis.
,„, 1 bhammini.
y'^ I andhàllki.
antarabkishds.
7° prenkhaka ou hindola.
9° mllarakai^lka.
tnAlavi.
bbinnavaliti. ' ' ' '
Tesarî.
cùlainanjarî.
shadjamadhyamâ.
madhuri.
bhinnapaurili.
gaudi.
màlavaresari.
chevati.
'\ pinjari.
so botta (1) mângalî.
; blngali.
/ màngali.
harshapurî.
màlavavesarî.
khi^njini.
gurjari.
(13) gaudi
pauràli.
ardhavesari.
çuddhà.
màlavarùpà.
saindhavî.
\ âbhirikà.
10' gindhàrapancama (1) gindhàri.
gàndhàravalli.
kacchelli.
svaravalli.
nishàdini.
travanâ.
madhyatnà.
çuddhû.
dakshinâtya.
pulindikû
lumhurâ.
shadjabhàshâ.
kàlindî.
lalilà.
çrikanthikà.
bângùli.
gàndhârî.
1 saindhavî.
U» bhinnashadja (17)
12° vesarashâdava (2)
13° màlaTapancama.
140 bhinnatàna
15» pancamash&dara.
16» revagupla
bàhyà ou niidyâ.
hâhyashâdavû.
vogavatî.
bhàvini.
Tibhàvinî.
tânodbhavâ.
potâ.
çakâ.
(1) kauçali.
(I) drividi.
( kâmboji.
( devàravardhanî.
paurMî.
, , , tnâlavâ.
•-*' 1 kâlindi.
devàravardhanî.
i-->\ \ Pàrvatî.
^"' ( çrikanlhî.
anonyme (1) pallavi.
j bhàsavalitâ.
(3) •' kiranàvali.
( çakavalitâ.
V. 86 deçlrdgas (râgângas, bhdshdngas, kridngas, updngas
SI râgângas (8 anciens, 13 actuels).
madhyamàdi.
mâlaTaçri.
todi.
bangâla.
bhairava.
varàti.
gurjari.
çamkarâbharana.
rili.
ghantàrava.
pùrnàtikâ
hamsa.
làtî.
dipaka.
pallavi.
gauda.
kolàha.
vasanta.
dhànyâsi.
deçî.
deçàkhyi.
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30 bhâshângas (11 anciens, 9 actuels).
gâmbhirî (gJndhàri).
nilotpalî.
daumbaki (domba
vauhati (vohârî).
chuvi.
âsâvari.
khaçika (çasUà).
taransinî.
velavali.
utpali.
gSndhàrasali.
pralhanianianjarî
gollî.
kâranja (geranji).
âdikàmodikâ.
nàdântarî.
15 kriàngas
anciens, 3 actuels).
bhâTakri.
danukri.
indrakrî.
svabhàvakri.
ojakri.
nàgakriti.
çivakri.
trineirakrî.
dhanvakriti.
marukakrî.
kuraudakri.
vipâyakrî.
30 upàngas
(3 anciens, 27 actuels).
pùrnàta.
kauntali.
'E sauràshlri gurjarî
dévala.
l dravidi.
■E? dakshina-gurjari.
gurumjikà (kuranji).
Isaindhavi.
dràvida-gurjari
j sthànavarâti.
1 halasvaravarâtî.
pralàpavaràti.
•^ bhunchikà.
" slambhatirthikâ.
^ jchàyâvelàvali.
( chàyàtodi.
>■ [ pratàpavelàvali.
( turushkatodî.
raahârâshtra-gurjarî.
bhairavi.
simhali kamodà.
nâgadhvani.
çuddbavarâti.
natta, karnàtabangàla.
ràmakriti.
gandakriti.
devakri.
châyànattà.
râmakriti.
vallàtikà.
mahlàrî.
mahlàra.
karnàtagauda.
deçavàla.
turushka-gauda.
dràvida-gauda.
Spécimens des ràgas de Çàrngadeva. — Comme nous l'avons fait plus liaul pour leijàtis, il peut être intéressant de donner, à titre d'exemple, quelques spécimens des rayas de Çàrngadeva, extraits du Sai7igita-mtnàkara'.
1° lïnga fuddliasâdhârita. — La première des mélodies profanes notées dans ce traité, sous ses diverses formes, est le thème çuddhasàdhârita, dont voici les caraclères essentiels : il est fondé sur la jûti shadjamadhyamd elle mode shadja; la tonique-initiale est
sa, la finale ma; ni et ga sont alpas; l'échelle estJ complète; la mûrchanâ est utiaramandrâ (sa ri, etc.), l'ornement {atumkâra) de mise pour ce ràga est le prasamuinta, du type avrirohin; la divinité tutélaire est le soleil {ravi); les sentiments exprimés sont l'héroïque et le tragique; il se joue à la première heure du jour et s'emploie dans ïeinbrycm (garhha), 3° jointure {samdhi) du drame nntaka ^. Voici ce ràga sous les trois formes de l'àlâpa, du karana et de l'dkskiptikd^.
1? ALAPA
Râga çuddhasàdhârita {l").
iinJTn
JJ1J7777] ni'i
tià.
JJJJJJJJJJJJJJJJJ^^^
2? KARANA
Sanuj.-ratn., Il, ii, 21-27 et p
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fc
J-J U iJ J
ga ga lia lu la sa ka la vi lu li la sa ha _ sra
ki ra _ no ia va _ lu Lha
2° Râga vesitraslidilavit. — I.c rdga vesarashihlava^ le dixième de la série des exemples (p. 175), est issu de \a. jnli shadjtuna'lhi/amii et est, par conséquent, en mode shadja: il a ma pour tonique, initiale et linale; ga y est antara (surdiésé) et ni kdkaii [id.], de telle sorte que son échelle (complète) correspond approximativement à notre gamme d'ut majeur. La mnrchand
nu 11
est la mataarUiTilâ [ma pa etc.); l'ornemenl, le frasannddi. du type drohin. II s'emploie pour traduire les sentiments du quiétisme {rdnta), de l'amour et du rire, et se joue dans la dernière paitie du jour; il est dédié à Uranas. Nous ne le donnons, pour abréger, que sous la forme dkshiptikd.
ÂKSHIPTIKA Râga vesarashâdava (10™=).
Tàla caccalputa
*^* JJJ*JJ'JJ.J*I *'■'■* -"Li-
im _ da go _ va ma ni dâ _ ru sam _ ci yam
phu lia kam _ da la si
lim _ dha so
yam _
lii yam _
ma _ Ua da
dvu ra ni
na
ya so
na nam _ su ra hi
3° Râga bliammânapancama. — Notre dernier exemple, le quatorzième de la série (p. 181), est le thème mélodique bhammdnapancama. issu de la jdti [ruddha] madhyamd (mode shadja). Voici ses caractéristiques : tonique, initiale et finale sa, ou encore finale ma: ni kàkall ( = si),3u alpa; échelle complète; mûrchand
gam dha sT
ya lam _
ultaramandrà [sa ri etc.); ornement prasannamadhya, du type drohin : sentiments exprimés : héroïque, tragique, merveilleux ; divinité (.Uva ; il est de mise quand on a perdu la route et qu'on erre dans une forêt.
Çàrngadeva en donne 2 formes d'dldpa et 2 de karaiia, puis une dkshiptikd, où ri est l'initiale.
Râga bhammânapancama (14™^).
r/ALAPA
^^JIJIJ]^^- ° ^^^^^^^
1?'' KARANA
/7 , 1. lVAnAl>/\ a^ __ __ ^^^
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L,J^J JJJ«
f^ïmnnr^^
0 J 0 éé é é é é
2? ALAPA
^j nl'l
nnnr: nnr^n j»f^.f^^
XE
^^ KARANA
AKSHIPTIKA
Tàla caccaiputa
rrr^ in ht^tt^?^
gu TU ja gha lia _ la li lam_ mri du ca . ra _ na pa la tiam.
n jtj JiJT] jjj
ga U su_bha ga ga ma _ n
pri ya - mu -di _ ta - ma dhu ra ma dlui ma _ da _ pa ra va ça
hri da yâ _ _bhri_ _ çam_
Autres systèmes. — Somanàttia résume ainsi la doctrine altriljuée ù Çiva' : U y a 3 espèces de ràijas : 1° les purs [ruddhas] ou primaires, qui charment par eux-mêmes; 2° ceux qui sont le rellel d'un autre [chiiynlagas], dont ils portent l'empreinte; 3° les ràrjas composés tsamk\rnas\, résultant de la combinaison des deux espèces précédentes. Les premiers, sortis des cinq bouches de Çiva, sont au nombre de 36; les seconds, qui en dérivent au nombre de 101, sont dus à son épouse Çakti; les troisièmes sont nés du mélange des deux premiers.
Le Râgd-'rnava compte 36 rdgas instigateurs \pravartakasi; 6 sont fameux : bhairava, pancuma, natta, maltdrï, mdlavagauda, dc^dnga (ou denililii/a\. Chacun de ces 6 rdgas en a formé 5 autres; par exemple, de bhairava sont dérivés vangapdia, giinaluiri, madlnjainâdiyVasanta, dhandni, etc., etc.-.
D'après une autre théorie, ajoute Sonia, il y a 66
ta
_ - nvi _
Ràga-vib., IV, p
i. Voir leur éuuméralion dans la compilation de S . M . Tagorc, S. -S. -S.. p. 81.
ràgas : 6 rdgas mâles, çuddhabhairava, etc., ayant chacun o femmes^ et o fils.
Kniin un autre système reconnaît seulement 48 rdgas classiques, les 6 rdgas mâles, i;r\rnga, etc.. ayant chacun nue femme et 6 enfants. En voici la liste :
1° De rr'irdga et de mdlati sont issus mdluti, gaud'i, kolahal'i, dndhdli, devagdndhâri, drdvidi;
2" De vasanta et dejaijat'i : gondakrï, devaçâkhikâ, varnlikd, dhanan'ï, rdmakrï et patamanjarl ;
3" De pancamu et de di'çikd : mddhati, pdhddikâ, trotak'i. motak'i, simihu, mallankâ;
4° De bhairava el de supanil : bhairav'i, gurjari, ve- Idvaii. karndti, lalitn el raktahamsikâ ;
0" Uenwghardga et àejdtikd : kàmodd, sorati, kamsdlikd, bangàli, bldipdlï et madhukaryd;
6'' Enfin de nalanàrdyana et de kamald : vihamgadâ, gâiiilhiir'i, ralltibhii, vamçavenu, trdvani et asuvari.
Système de Soma. — Après ces indications sue-
3. Le Sam/j,-darp, donne à chacun G femmes ; Je m^me la Nàradasamli'lti.
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cincles'. Sonia oxposc son propre syslfine-, iiiif|iiel, en raison di' son impoilanoe, aussi hien iiiie de son caractère de riarlé et de précisimi, lions devons accorder quelipio allenlion.
Il élalilii d'nliord trois classes de riiijfis, suivant le plus ou moins de l'réquence de leur emploi : les supérieurs (ii^/rtHids), qui sont les moins usilés; lesmojens nuiTlIiyamus] elles inférieurs i<idli(nniis<, les plus communs. Puis, après avoir procédé à leur répartition ilans ces trois classes, il s'allaclie à donner, pour cliaiin des "5 rdijas qu'il retient, une délinilion personnelle et complète, liien que concise, en déclarant s'inspirer toulelois des divers systèmes, assez peu con-
cord.inls du reste, qui faisaient aulniilé de son temps, relativement à réelicllc, au choix de i.i tonique, de l'initiale et de la liiiale, au moment de l'exécution, etc. Kn nous référant au.\ 23 échelles dilTérenles (m''/«s|, ou modes dans lesquels s'exécutent les uns ou les autres de ces iviryds. — dont il avait déjà (livre III, 28-COl pris soin d'indiquer la composition, — nous pouvons dresser le tableau suivant, iiui suflîra à donner une idée précise de cette théorie, et qui, complété par le tableau de concordance de la page 2'.M), permettra de traduire facilement en notation européenne les îiO compositions, écrites pour le luth, qui terminent l'œuvre de Sonia'.
]A'.ii UAiiAS li'APRKS LE SYSTÈME DE SOMA*
màlavagauda
gaudî.
pùrvî .
pàdî pAhàdi) . .
devagàndhâi-a . .
gaudakriyà . . . .
kuramjî
ràmakri
ni' ri)
ga
sa
ri
sa (gai
ni
ni sa)
sa
sa
sa
sa
sa
sa
sa
sa
sa
sa
sa
sa(ga)
sa
- ga dha
ou piirna') V- dha ga) ipùrna:
(-ga) ' (-gani) i-dha) i-dha;
pùrna)
» 0) màlavagauda .
sa ri mai? ma pa dha sar*
I. Nous ne pnuvous, pour phis ;im;>le3 dètnils. que rcnvovcr à ïa compilation de S. M. Tagore, 6'.->'.-X.. ch. Il, p. 3-i et suiv. (s\sl&mc du la Xfirada-samititii, ôq Xûrot/aim, d'IIauunian. etc.)- Pour la tliforic. encore plus rfcenle, d'Alio Bala, voir les éditions du Satngita-pdrijiita indiquées hki Chapitre Bibliographique, p. 27^.
i. Hàga-vib., IV, 8-4G.
S. Edil<5es par M. R. Simon, sous le lilre The Musical Composilions Of Sowumitlia. 1904.
4. Pour liulcrprélalion du s; slènie de uolalion usilé dans ce tableau,
Copiriaht h\ Ch. Oflfi-rave. 1913
prière de se reporter à I;i note 4 de la p. ^'U. Les indications complémentaires siiiianles suffiront à le rendre compréliensiLIe ; Dans la 5" colonne, le mot n pùrna -> siguifio que l'échelle est complète, c'est-à-dire à 7 noies; n — sa n veut dire que, la note sa étant supprimée, 1» ràga peut être établi sur une échelle û 6 notes; de même, « — sapa » indique une échelle a 5 notes. Quant aux e\prcssions kamprà ou (campana, inudfa. iiantaka, elles désignent certaias traits ou fioritures affectant telle ou telle uolc, dont il sera question plus loin, p. 324.
raCtAS
2i. pâvaka
NOM DE L ECHELLE
(-ni)
fpi'irna)
(-ri)
I pi'irna)
:-pa, ou prtrna) (9)mâlaTagauda(smte).
(-pa)
(- ni ; dha ga
kamprâ) [- ni)
piirna)
pùrna)
pa
ga
sa
lu
sa
ga
sa
NOTATION APPROXIMATI\'K
Hindoue.
sa ri mab ma pa dha sal?
Europi-eime.
ilO) ritigauda.
sa ri ga ma pa ni nii^
(11) abluri(i!bbiranàta).
sa ga gaif ma pa dha sab
v-"'' J(12) hambhira (ham-
(-dha;karaprà).' ,^ira)
(-ri dha) \
purna)
sa
sa
sa
dha
sa
sa
ga
sa
sa
sa ga mab ma pa dha saf
(13) çuddhavarâti.
sari gaS maiy pa dha sa [
^.l>*tt' '
ZM=*Z
;i)ûrna ; mani kamprà)/(i.i| deçakâra (déca-
pa ou jiurna) ri dha) (pùrna)
l-ga)
luit) et çuddharâmakri .
sa ri mab raajfjf pa dha saj
1^- ilha fia ou ])i'irna)
ri dha ou pùrna
'- ri dha) 'pùrna; ri pa mudrà
;- ri dha ; pa mudrâ)
■-'A^ ni; tjnmaka)
Wl5) çrîrâga.
pli ma)
sa
sa
sa
sa
=a rii? gajf ma pa dhaS ni if
(16: kalyâna.
sa ga ga# paj? pa dha sab
ni ou pùrna) )(i7i kâmbodi.
pa ou pùrna) ^
sa ga ga#Jf ma pa ni niif
mallârî
uatayuk ( nata-
malli'iri)
pùrvagauda
bhûpâlî
gauda
çamkarâbharana.
natanâràyana. . .
nàràyaaagauda. .
dvitîyakedâra . . .
sâlamkanàta. . . .
velâvali
madhyamâdî. . . .
sâverî
sauràshtri
dha
dha
dha
dha
dha
dha
sa
dha
sa sa dha
sa sa dha
sa
sa
sa
sa
sa
ga ni
ga ni
ga ni
sa dha
dha
dha
ma dha
ma dha
ma dha
sa
sa
sa
• gani)
■ ga ni) (pùrna)
- ma ni) -ni) pùrna)
(pùrna) (-ri; (pùrna) pùrna)
- ri pa
ou pùrna) -ri dha)
- sa pa) pùrna)
>(18 mallârî.
sa ga mab ma pa ni sab
iiisrninE de l.\ musiote
fuddbanâta
'5. sâramga sa
(pi'irna)
ni
ni
pa
sa
sa
SI
sa
ma
ma
- ri liha
ou pùrna) pùrnay (pùrna) phrna) pùrna) puma; ni kamprA)
l'XIIKI.UKS fm.*/.iîl.
NOM HK I, KGiiia.i.i:
(19) sàmanta.
NOTATION A !■ l- R O X I M AT I V K
«a ga gaiM ma pa nitf ni^
Enroiireiino.
SO) karn&ta.
sa ç;:iS tna(i ma pa dh,a3 niS
=fe^
enmonlanl, '(21) deçàkshl.
ou pùpna}\
puma)
pùrna'i
sa Ra ma^ ma pa m sa;i
(22) çuddhanàta sa gaj map ma pa niS sar
23) sâramga.
:a ga ma pap pa ni sa
Spécimen des ràgas de Soma. — Procédant comme nous l'avons fait pour (f.àriij;adeva, nous pouvons mainlpnanl donner comme exemple, après sir \V. Jones et Fétis', une des iiO compositions de Soma, la cinquième, u vasnnia » ipiinlempsi, en mettant à prolit le texte aulographié de l'édition de M. R. Simon-; — mais nous n'essayerons pas, comme nos prédécesseurs, de traduire arbitrairement ce ràga en un gita. Nous avons déjà dit et nous rappelons que ce qui distingue l'une de l'autre ces deux formes de la composition musicale, c'est que le ràija ne constitue qu'une sorte de thème de la mélodie, présentant simplement, dans leur ordre et leur succession, les notes du morceau, sans qu'il soit question de leur valeur de durée ni de la mesure; tout au plus Soma sépare-t-il les diverses phrases rythmiques par le signe de la tleur de lotus. Ces formules mélodiques étaient livrées à la fantaisie de l'artiste, qui ajoutait la mesure et le rvthme à ces embryons de chant. Somanùtha, qui écrivit ses compositions pour le luth.
avait toutefois pris soin de noter minutieusement les broderies ou ornements, les cadences et les divers mouvements du morceau. Nous ne nous substituerons donc pas à l'exécutant indigène; l'essaver, sans posséder les données nécessaires à une pareille entreprise, serait s'exposer gratuitement à dénaturer ces mélodies-types, ou à n'en donner qu'une interprétation fantaisiste et sûrement inexacte.
Ràga du type vasanta. — L'échelle vasanta (sa ri ga s; ma pa dha ni ïrfi est complète et correspond approximativement à notre gamme d'ut majeur. Ce l'àija a pour note tonique, initiale et finale sa i=:doi ; on l'exécute à l'aurore''.
Les chilfres qui se trouvent, dans notre traduction, au-dessous des notes, tiennent la place des signes de la notation spéciale à Soma, par lesquels il exprimait certains traits ou fioritures propres au jeu du luth, et renvoient à l'explication que nous donnons ci-dessous, d'après l'étude de M. R. Simon •, de ceux de ces 23 samketas employés dans le râga vasanta.
Râga vasanta.
inulma
(tremblé [d'un quart de ton]). La corde étant pincée, on la presse sur la touche avec un doigt de la main gauche, deux ou trois fois, très rapidement; ce qui, chaque fois, élève l'intonation d'une çriiti environ (p. 456). — (Le chiffre 2 répété indique une double exécution.)
(coup). Après avoir fait résonner une note, on en produit (sans pression, par un simple lever du doigt de la main gaucho| ?|) une autre, soit la note de la corde à vide, soit la note qui précède ou suit dans l'échelle (p. 453).
» (frottement). Après avoir pincé la corde, on produit, par un frottement sur une touche, une succession rapide de notes (en montant ou en descendant l'échelle) (p. 456).
>i (sceau). Après que la main droite a fait résonner la corde sur une note pressée par le médius gauche, on lève lentement ce doigt, pour faire entendre la note précédente de l'échelle, sur la touche de laquelle l'index continue ii presser, puis on la voile de nouveau, en rabaissant le médius (p. 457).
» (mélange de deux signes = pluli + Ualhina). La pliiti (allongement) est une cadence de 8 notes, obtenue en faisant le (jharshana. Le mot kathimi (octave aigué) signifie que la dernière des 8 notes est k l'octave (p. 458, 460 et 461).
» (fleur de lotus). Indique une demi-finale, ou la fin du morceau.
kdthiim I' T1
). (octave aiguë). Ce signe indique que les notes qu'il surmonte doivent être écrites à l'octave supérieure ; nous avons exécuté l'indication, sans chiffre de renvoi.
j\'o/„. _ La svllabe « Tl » (= ■'•''. ■«''«''>«) représente ici simplement la note au-dessus, au-dessous ou à côté de laquelle on place les samketas.
PÉRIODE MODERNE ET CONTEMPORAINE
Analogies et différences des théories moderne et classique. — La lliéorie musicale moderne et contemporaine de l'Inde ne semble pas, quoi qu'on en ail dit, dilférer beaucoup de celle que nous venons d'exposer. Nous y retrouverons les mêmes notes (sww'asl, séparées par les mêmes intervalles tçruHs), aj'ant entre elles les mêmes relations de prédominance, de consonance, de dissonance. Elle connaît encore les
1. Obligé de recourir, pour l'àlablissement de ce ch.ipitre, à des documents de seconde main, nous n'avons pu y suivre noire système de trauscriptinn d'une façon rigoureusement uniforme ; nous nous bornons ic plus souvent â roproduire l'ortliogniplie de nos autùrili5s.
A. liarlh. Les Hdir/ions de l'Inde, p
deux modes de la gamme, les diverses séries ascendantes et descendantes des notes, distinguées par leur point de départ, par le mode et l'octave imilrrhands), des traits ou fioritures variés, des espèces analogues de rythmes, de mesures, de mouvements (tâlas, etc.). S'il n'est plus question des 18 types de cantilènes, du moins sous leur antique dénomination de jàti, le ràga a continué à se développer, conjointement avec les échelles ou modes dans lesquels il s'exécute.
Sans doute, comme il advint, du reste, à l'époque que nous avons appelée classique, l'Inde moderne connaît plusieurs systèmes musicaux, présentant entre eux des dilférences assez nombreuses; mais le fond semble être resté toujours le même. Qu'ils se réclament de la théorie karn.itique ou hindoustanie, les musiciens actuels dans leurs compositions, les écrivains dans leurs ouvrages en dialectes provinciaux, continuent à suivre, comme des autorités infaillibles et intangibles, les anciens traités sanscrits, ceux de Bharata, de Çàrngadeva, de Dàmodara, d'Hanuraan ou de Soma, etc. La doctrine s'est conservée plus ou moins pure suivant les contrées : celles du Nord, plus immédiatement ouvertes à la fréquence des invasions, ont pu voir le métal premier s'altérer sous les couches successives d'un alliage d'importation étrangère; mais il apparaît encore nettement sous celte surface d'emprunt. Comme on l'a dit, l'hide est, par excellence, le pays où rien ne se perd^ : la tradition musicale antique s'y est perpétuée jusqu'à nos jours. Nous avons toutefois à indiquer les quelques particularités qui distinguent la musique actuelle de celle de l'ancienne époque'.
Les notes, çrutis, etc. — Les 7 notes ont conservé, avec parfois de légères modifications dialectales, les noms sanscrits. Les mêmes caractères devandijarîs servent à les désigner, concurremment avec les signes correspondants des divers alphabets de l'Inde, bengalis, taniouls, marhattîs, telingas, etc., selon les régions. Nous les donnons sous cette dernière forme, le telinga ou telugu étant la langue musicale par excellence du sud de l'Inde :
XD (Sa), ^ (ri] ,X (ga), JSo (ma),
^ (pa), ^ (dha) , <^ (ni)
Les 22 çrutis constituent toujours les intervalles de la gamme, et leur place dans l'échelle donne aux notes qui leur correspondent leur juste intonation. Comme dans la théorie classique du reste, ces minimes intervalles ne trouvent, à proprement parler, leur application que dans l'exécution des multiples fioritures, qui utilisent réellement le quart de ton''; et, d'autre part, le décompte des intervalles, en nombre variable, qui séparent les notes, sert à distinguer non seulement deux formes principales delà gamme, mais encore les nombreuses échelles ou modes, analogues aux iiiclas de Soina, auxquels a donné naissance la théorie complexe des rdgas.
La gamme chromatique hindoue. — En réalité, l'octave hindoue moderne serait divisée en 12 demi-
3. L'ouvrage, si souvent utilisé, du cap. Day nous renseignant surtout sur la théorie moderne du sud de l'Inde, et notamment sur la théorie karnàlique, c'est celle c|ue nous exposons à peu près exclusivement au début de ce chapitre (V. cap. Day, onvr. cité, p. 30 et suiv.).
Conip. cliap. Vlll, p. 36S
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tous, lomine loctave europcenne, et ces 12 demi-tons | bleaii de concordance que nous etiiprunlons tel quel il seraicnl disposés de la l'açon suivante, d'après un ta- j l'ouvrage du cap. Day'.
TAItl.EAU DE CONCORDANCK DES fiAMMES CHROMATIQUES MODERNES HINDOVE ET EUROPÉENNE
NOTES
e!irupé«nn»s
sa
ri
ma
|ia
liha
IH
sa
«rrespiDdaiiKs.
do
si
kakeli
las 1,1
shal-çruli chatur-çruli
kai^ika suddha
sol;
sol
suddha
fa s
prali
fa
suJdha
mi
sadhariina
ré S
shat-çruli
anlara
ré
chalur-çruli
suddha
do;
suddha
.lo
Les 72 échelles ou modes du système karnâtique. — C'est sur les 12 intervalles de cette painme cliroinatiqiie ((•iiddka-sa, çuddha-ri, çuddha-ga, antaru-gn, sàdh(irana-ga, çuddka-mu . pmti-ina, çuddlia-pa. çui{dha-dlta ,fuddha-ni, kuiçika-iii, kâkali-nii que sont établis les 72 échelles ou modes que possède le système karnàliqne. Ces échelles sont réparties entre deux classes, qui en comprennent chacune 36. La première, dans laquelle la quarte est toujours pure, est appelée ruddliu-madhyama: dans la seconde, j^ralimadliijamii, la quarte est aujimentée^
Dans la théorie nioilerne, comme à l'époque classique, les gammes des divers modes sont solfiées à. l'aide des mêmes syllahes sa, ri, ija, ma, pa, dha, ni, quel que soit le nombre d'intervalles ou çrutis exislanl d'une note à l'autre.
Dans les kattikas ou livres des échelles des traités Uarnàliques, les 72 modes sont groupés par séries de six, ou cliacrams. En voici la liste conforme, dans laquelle la notation européenne a été simplement substituée à la notation indienne'.
TABLEAU DES 72 ÉCHELLES KARNATIQUES EN NnTATIDN EUROPÉENNE (clef île xol)
SolanAga
38 Sôlammid
^ l^ bb» tf^ * ^Kbb»«**
SS.JaUCTOfôli 4.0.ÎI5vœn.Ua
. l„bb%»*
tl.TovdnL
W.'Rôgoaprya
\,k\>\>s ft^ * '
Vi.Gœfomboâl
'fB.SabhapordovarâlL
^B.Çadiwedamangirà.
hl. Snvaranôngi W.Povyfwnâni
^ bib.tf^ * '
I. Oiur. cité, p. 30, 31. — L'auteur ne donnant aucune référence pour ce tableau, nous ne pou%'ons en garantir l'exactitude. Il semble bien que, dans la 4« colonne, l'ordre de sàdluirana-ga et de antara-ga doive être mtervcrti ; il est, d'autre part, surprenant que çu'hilia-ri correspoude a doi ou ré:>, cud'Jha-ija à ré, etc., etc. Mais rien ne nous autorise, en l'état actuel de oos connaissances sur la théorie moderne, a nous inscrire eu faux contre les assertions formelles du cap. Day. Si ce tableau est exact, la tonalité aurait quelque peu changé depuis l'époque de Soma (V. ch. IV, p. i90). — Comp. S. M. Tagorc, Six Principal lîàfjas, Introduction, p. 16.
2. C'est, du peste, comme oo pourra le voir, la seule différence qu'il y ait entre les séries correspondantes des deux classes.
3. Nous avons conservé .lux noms servant a. dcsiguer les modes leur orthograplie dialectale, avec les seules moditieations que pouvait comporter nutic méthode de transcription.
Le cap. Day déclare {p. 32, note) avoir joué sur le piano ces diverses échelles, en p^é:^ence de musiciens indigènes connus et compétents, et les avoir fait exécuter sur la vînà; on fut unanime à déclarer parfaite l'équivaleuce des notes des deux instruments.
IS.Càialuipfyoj
l^ .VaMialatluirna
15 ■ M^aroôlavagiuila IG.Châhravaka
ImiDihiUâiù (K.S
U. Pila (k. 21)
t2.Blurinibahm-(k.l7)
:*=sl:
Rapports des notes entre elles (consonances, etc.).
— C'est dans ces divers modes qut- sont écrits les râgas, en tenant toujours compte, pour le choix et la disposition des notes, de leurs rapports de consonance,
de dissonance, de prédominance, etc. Lamélhodeest restée la même, en fait, qu'à l'époque classique; nous
J. Day, ouur. cit., p. 91.
iiisroini-: de là Mrsrnrr:
avons assez insisté sur cette partie de la tliéorie hindoue pour n'avoir pas liesoin d'y revenir iei'.
Le temps, le rythme et la mesure. — Conune nous l'avons vu par l'exemple de la mélodie vuMinta, extraite des 50 eompositions du musicien du xvii° siècle Sonia ichap. IV, p. 3i3-324i. la valeur de durée des notes n'était pas toujours indiquée par la notation; dans ce cas, l'élève la tenait, pour chaque rnga, de l'enseignement oral, ce qui exigeait une finesse d'oreille et une mémoire musicale développées à un très haut degré. Elle dépendait normalement du rythme (tùiui et de la manière \mâr(ja) dans lesquels devait être joué le morceau, le battement de la mesure étant traduit, pour chaque rvthme, par des groupes de signes particuliers, auxquels la théorie moderne alTectait des noms que nous donnons plus loin.
La durée des noies était cependant marquée assez fréquemment, dans la notation mélodique, par le signe de valeur longue ou de valeur brève. C'est ainsi que, dans le système telugu, le signe de la longue \diryliai, ajouté aux caractères qui désignent chaque note, donnait naissance aux groupes suivants- :
Avec le signe de valeur brève {votu), les mêmes caractères formaient des groupes d'aspect différent :
Notation rythmique des durées de temps. — La
théorie moderne karnàtique dillère un peu de la méthode sanscrite pour la manière de représenter les durées de temps; dans les dénominations, comme dans les signes qu'elle emploie pour leur désignation, on reconnaît toutefois ceux de l'époque classique ■'. Ces dilférentes durées sont :
Anudruthà \J représentant 1 unité de temps.
Drulhâ
Làgu
Guiu
Plutlii
Kakupat
hà +
Les 7 tâlas on rythmes, subdivisés chacun en 5 espèces (jàtis). — Elle admet 7 sortes de f'/Zos ou rythmes, subdivisés chacun en o espèces distinctes (jàtis); ce qui donne un total de 33 rythmes. Le tableau suivant les représente en notation chiffrée, chaque chill're indiquant « le nombre de battements d'égale durée exécutés dans une division ou barre* ».
Voir chap. IV, p. 290 et suiv
Un peut liailuiie les liiilfies de ce tableau parles signes correspondaiils des durées de temps. Ainsi la jiili cdlurrisni du (lliniid-liihi. par exemple, s'écrira « lOII « ou i, 2, 4, 4, et se jouera aussi bien (en intervertissant l'ordre des chiffres ou séries de battements) 2, 4, 4, 4, ou 4, 4, 2, 4, ou 4, 4, 4, 2, ou même 6, 4, 4 {bien que cette dernière disposition soit tliéoriquement défectueuse;.
Les particularités du battement '''. — L'adaptation d'un Icilii à un air s'appelle (jnilui et présente 4 cas :
l" sdiim : le l" battement du tàla tombe sur la i" note de l'air;
2° aiuujntn : l'air commence après le 1" battement, qui toinlie sur un temps vide;
3° aliyilii ." le tàla continue après la fin du morceau, et le dernier battement tombe alors sur une pause;
4° virlu'uiiii : tout ras différent des précédents; par exemple, quand le battenieiil tombe sur une note liée à la précéilente et coninieneant une barre.
Les barres ou divisions rythmiques'. — Les barres (ijilolali(\ ne divisent pas, comme dans la musique européenne, la mélodie en mesures d'une durée égale; ces divisions marquent la fin d'une phrase ou
d'un membre de phrase, par un trait vertical « | »
ou horizontal " >•, au gré du compositeur. X\a.
fin des périodes soumises a la répétition, ces barres sont doubles « || » ou u =: »; de même à la fin du morceau, qu'on peut encore indiquer parle signe,
s, de la fleur de lotus OC^ ou
par le signe
que nous connaissons,
La notation. — II n'y a pas, du reste, pour la notation, de re^;le fixe; chaque auleur suit la mélhode de son choix. Généialenient on n'emploie pas de portée, jamais d'armature. Les notes, placées sur une seule ligne, sont surmontées ou souscrites d'un petit trait ou d'un point, parfois de plusieurs, pour l'indication des octaves [stliàyis], qui sont toujours, en théorie, au nombre de 3, bien que certains instruments, comme le luth {v'ind), aient parfois une étendue de prés de 4 octaves.
Système du Bengale. — Un musicien contemporain, du lieiigale, le professeur Ksbetra Mohana Gosvami", a essayé de faire adopter une notation sur 3 lignes, chacune correspondant à une octave; mais l'ancienne méthode est toujours plus communément suivie, comme suffisant aux nécessités du système national hindou.
Désignation des dièses et des bémols'. — Toutefois, dans la pratique moderne, on a senti le besoin de ne plus s'en tenir aux seules indications de la théorie, pour apprendre à reconnaître les notes baissées ou élevées des nombreux modes dans lesquels
2. Notre traduction de la valeur de durée des notes n'est qu'approximati\c ; dans le 1"^ cas le signe dirijha indique seulement que la note est longue; dans le i' cas, le signe votu la rend brève (Day, omr. cité. p. 36).
3. Conip. ch. IV, p. 2ÎC et 300. — Xous conservons ici, comme dans le cours de ce chapitre, l'orthographe barbare donnée par le cap. Day (V. ouvi: cité, p. 36l.
lil', p
8. S. M. Tagore, 5ix Principal .Sd^a*, Introduction, p. 41.— Comp. ch. U, p. 2T;.
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les mélodies hindoues sont écrites, mais de marquer, dans le morceau même, par des signes spéciaux les tara-svaras (notes diésées), ou les ati-livras (sur-diéses), et les liomala-siaras (notes bémolisées), ou les ati-komatas (sur-bémols). Pour indiquer le dièse, on
surmonte la note d'un drapeau ou patâkd « " » ; pour
le double-dièse, on utilise le même signe pointé « p ». Le bémol s'indique à l'aide d'un triangle ou trikoiia « A )>, qu'on surmonte également d'un point pour
O marquer le double-bémol « ^^ ".
Autres signes de la notation du Bengale'. — Pour la notation des nombreux morceaux de musique, soit ancienne, soit moderne, publiés par lui, le ràja S. M. Tagore employait encore quelques autres signes; ils lui servaient notamment à marquer la mesure et le rythme. Dans cette théorie, l'unité de temps {mdtrci) est le /«-nsî-o (brève), qu'il écrit rhasia, et indique par un petit trait perpendiculaire placé audessus de la note « i »; 2 unités de temps {ilirgha = longue) se traduisent par deux de ces traits « ii »; 3 unités [pluln], par trois traits « m ». La moitié du temps [ardha-màird) se marque par le signe du croissant [nrdha-candra-cihna) <' \y » ; le quart (niiu-m/ilni), par le signe dhamaru « X "• 0" ^'^" °" englobe
les diverses notes d'un temps à l'aide du signe biindhani « j | », et le signe de la valeur totale
de durée de ces doubles, triples, quadruples croches, etc., est figuré sur une seule des notes ainsi liées.
Ainsi
ïï H
ïï^ïï
Le battement de la mesure {tdla) comprend deux actions, le frappé, dij)idtn « ^ », et le repos, rirdma « O "> dont les signes se placent encore sur la note, au-dessus de celui qui marque déjà la durée de temps. Le premier battement d'un tdla s'indique par le signe « «^ », etc.. etc.
Air de S. M. Tagore en notation indigène et en transcription européenne. — L'exemple suivant, tiré du recueil de mélodies composé et publié par S. M. Tagore, sous le titre Enf/lish Verses set to Iliudu Mitsic (p. 105), permettra de se rendre mieux compte encore de ce système de notation. Le morceau, Tlie Child's first Grief, est noté, comme tous ceux du recueil, à la fois d'après la méthode hindoue (à cela près que les notes sont indiquées non pas en caractères sanscrits ou bengalis, mais à l'aide des 7 lettres usitées en Angleterre pour désigner les notes de la gamme : C, D, E, etc.), et, en regard, d'après le système européen. La mesure est celle appelée Tkoomjrce, comportant 4 mdtrds à la barre-.
The Child's first Grief.
Jogeeah — Thoonqree
+ o i. o lA lA I I
D T a G AAGB OÇ! caffi m^ feo-4^6« ^qc£ ia mel ^
-^ob o + o s
Oh! call my bro^lher back to me! I
+ o s o lA Ia I I
lA
j^J'i-J' JM'i J- n^p p f I.J'
caa-notp(^<ja/-ftmc;^fie <ium,t^e£«m^e<s^vnU5 can not play a. lone^ The summer comes with
lA
1 lA
toi
^: é -''' J' J^ ^i' I J' ji J'' ^J^^
f loweï and -êee-, WÇeïe w nw) f^za-t^ez oonc/"
flowerand bee^ Where is my bro.ther gone?
Les râgas ou mélodies-types. — Le rd(ja dans lequel est écrite cette mélodie, d'une tonalité bizarre, est le Jogeeah; — ce qui veut dire que l'auteur a employé le mode ou échelle, ainsi que les notes usitées dans ce type, dont il devait en outre s'attacher à faire ressortir le caractère, en appuyant sur certaines notes, en détachant les autres, en ménageant l'introduction dans le thème de certains traits ou ornements.
Leurs formes. — En fait, plusieurs mélodies assez
différentes peuvent être écrites à l'aide des notes d'un seul rdi/ii. Ûans le knlIUiu, ou manuel des échelles musicales kani.îtiques, le rr'i-rdijd est donné sous la forme suivante, indiquant seulement l'ordre de succession des notes :
Echelle ascendante : sa ri ma pa ni sa;
Echelle descendante : sa ni pa dlia ni pa ma ri rja ri sa.
Supposons qu'on ait noté ce rdija comme ci-après :
Çrî-râga.
Cette notation est évidemment susceptible de nom-
i. hl., p. 43-46.
2. Elle diffère de la mesure druta-tritàli, qui a également 4 màtràs •d la barre, par la façon de baltrc le frappé et le repos (S. M. Tagore, Englùli Verses set to Hindu Musie, p. vi).
breuses interprétations'; et, sans les enseignements de la tradition orale, sans connaître, dit le cap. Day, la mùrclinnd propre à ce rd(ja, il est absolument im-
3. iJay, Qiiir. cite. p. 3'J-4U. — Comparer ce que nous disons, cli. IV, p. 323, au sujet de l'exemple du ràga vasanta, donné d'après Soma.
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possilile à luut imisiiicn d'aitiver, do lui-inôine, à 1 ci-ilossoiis (roiiienicnl ni;u(iu6 >• ^^^ » l'St une sorte l'inlciprOler tel qu'il doit l'être, c'est-à-dire comme | de trrinhtc, impossible à rendre sur le piano') :
Çrt-râga.
Andante
Leur exécution. — I.e cap. Day nous apprend ^ que l'exécution des rd'ins, anciennement divisée en 4 parlies ou jouée dans 4 mouvements {/isllmiii, antàrd, sanclidii, al/hoija'^), ne comporte plus aujourd'iiui que deux mouvements.
L'alàpa. — Le l""'' est Valàpa^, qui présente la succession non mesurée des notes du i-dija, conformément aux règles de la vcklin, des stimràdins, etc., sans rester conlinc dans un rythme particulier : c'est une sorte de rhapsodie abondant en lioritui'es et ornements de toutes espèces, qui correspond approximativement à Vaddijiù d'une sonate, où l'exéculant peut donner libre carrière à son talent d'improvisation,... et où une si grande part est laissée à la fantaisie du musicien, qu'il est impossible d'établir aucune règle fixe pour la composition d'un aldpa. Les phrases varient de longueur, tantôt lentes et suivies de modulations rapides, tantôt se succédant dans un ordre inverse. La voix concourt rarement à l'exécution d'un (ilâpa, si ce n'est en unisson avec un instrument, ou bien soutenue par l'accompagnement simple des cordes libres; et c'est un simple fredonnement, ou une sorte de vocalisation faite à l'aide de certains mots sans signification, tels que té, l'é, né, tom'^, etc. Ce n'est qu'exceptioniiellement qu'elle s'accompagne du jeu des instruments, qui reprennent la mélodie en exécutant des variations et imitations dans le goût du )•((;/(;.
Le madhyama-kâla. — Le 2« motif d'un râgri est le madltyama-kdla, sorte de scherzo, de construction plus symétrique que le précédent et d'un rythme mieux réglé. Il en diirére encore par le caractère vif et saisissant de la musique, par un mouvement plus rapide, surtout dans sa deuxième portion. Dans l'exécution d'un )-àga, on sépare généralement par une courte pause Vahipa et le madhijama-kàla, de même que les deux parties de ce dernier.
Les gamakas ou modes de succession des notes*'. — La succession des notes est réglée par des manières diverses, appelées gamakas, au nombre de 9, qui sont : 1" ïawitàna ou montée; 2° ïuvàrohàna ou descente; 3° le dhâlu ou alternance; 4° le sphurita ou répétition ascendante; 5° le kampila ou tremblé; G" l'altahi ou coulé, glissé; 7° le pralyakatd ou répétition descendante; 8" le ti-ipastyd, où la i" et la 2= note sont répétées trois fois et la 3= deux fois (ouw |wuu |-u | ou www|wuw|wuw|); 9° Vandhola, dans lequel les 2 premières notes et la 4° ont une valeur de durée brève, la 3' étant longue (ww-w).
Grand nombre des râgas modernes. — Le nombre des rdgafi modernes, dont les noms, la structure et les caractères dilt'erent extrêmement suivant les diverses contrées de l'Inde et suivant les systèmes, est
V. S. M. Tagore, A few Spécimens of Indian Son(/s, p
considérable. Le kallika karnàtique du Sud en énumère et en définit jusqu'à 327, répartis inégalement entre les 72 modes dont nous avons donné l'échelle. On en trouvera la liste complète, avec leur disposition ascendante et descendante, dans l'ouvrage du cap. Day, p. 47-.')(). Les échelles les plus populaires sont Miii/iiindtavuijaula, Ndta-Bltuiravi, Kdnikdraprya, lianuiii(i-todi,Hàrik/imbfl(ji, Dcltni-rankdmhkn ma, Clialandla, Kdmavddini, Malsyakaliàiii, .iàlavurdli, etc. De même, les rdgas plus communément employés sont bliupdli, consacré surtout à l'expression de la beauté; nianijnri, de la bonté; hliairavi, de la colère; ndta, du courage; mdlava, de la crainte; rrî, de l'héroïsme; hhangala, du merveilleux.
Chacun des râgas est affecté, par la théorie moderne comme dans la doctrine classique', à telle heure du jour ou de la nuit et à telle saison de l'année. Celte sorte d'horaire" varie d'une école à l'autre; mais, bien que puériles à nos yeux, ces distinctions sont toujours rigoureusement suivies encore aujourd'hui par les musiciens et les amateurs les plus éclairés, à tel point que l'on considérerait comme une marque d'ignorance ou une faute de tact de demander ou de poursuivre l'exécution d'un rdya à toute autre heure que le moment propice fixé par la tradition.
LES DIVERSES ESPÈCES DE COMPOSITIONS MÉLODIQUES MODERNES
Les compositions musicales présentent toutes, dans l'Inde, le caractère de la mélodie. Bien que ces chants, dépourvus de ce que nous appelons harmonie ou orchestration, aient, à nos yeux, de très grandes ressemblances les uns avec les autres, les divers systèmes hindous les difTérencient soigneusement et soumettent les nombreuses vai-iétés qu'ils ont ainsi distinguées à des règles spéciales et précises, fixant leur forme, leur coupe et leur mode de composition.
La forme habituelle des mélodies. — D'une manière générale, un chant hindou, écrit à la fois pour la voix et pour la musique instrumentale, se compose de plusieurs parties, au nombre de 2, de 3 ou de 4, qui sont disposées de façon dilTérente el plus ou moins complète, suivant l'espèce particulière de mélodie à laquelle on a atfaire.
Système karnàtique'. — Dans le système karnàtique ou du Sud, ces divisions consistent en : 1° une sorte de refrain appelé pallevi; 2° une réplique ou anupallevi; 3° enfin un certain nombre de motifs ou couplets, ordinairement en nombre impair, désignés par le mot charanam.
Système hindoustani'". — Dans le système hindoustani, ou du Xord, la forme de la mélodie change;
6. Day, ouïr. ci7(.', p. 42-43. Comp. Samg.-rnln., IH, 85-94.
Voir S. M. Tagore, A few Spécimens of Indian Songs
elle comprend généralement les divisions suivantes, ou motifs distincts, qui se succèdent dans l'ordre indiqué, sans être toujours toutes employées. Ce sont: 1° toujours une à&thâyl; 2° toujours également une ou plusieurs anlâràs; 3° parfois une saincâii; i" parfois un liblioija.
Caractères des mélodies hindoues. — Dans son Traité sur la musique de V ilindouUan^ , le cap. N.-A. Willard avait déjà résumé assez exactement les caractères de la mélodie hindoue, et ses observations, que nous traduisons librement, s'appliquent aussi bien à la musique du Sud qu'à celle du Nord :
1" Les motils sont courts, mais comportent des répétitions ou des variations qui viennent augmenter la longueur des mélodies;
2° Elles participent plus de la nature du rondo que d'aucune autre forme de comjiosition européenne, le morceau étant régulièrement terminé par la répétition du premier motif, parfois de la première mesure ou de la première note de cette mesure;
3° Les répétitions de mesures ou de membres de phrases sont fréquentes, avec de légères variations, la plupart ad libitum;
4° Les pauses ou points d'orgue peuvent être prolongés au gré de l'artiste, qui jouit d'une très grande liberté d'exécution.
On peut ajouter que le mouvement est sujet à de nombreux changements, que le chant se trouvi^ coupé fréquemment par de véritables récitatifs ad lilAlum. Le rythme est, en général, très marqué, mais bien moins régulier, surtout pour les couplets, que dans notre musique. Les finales présentent une physionomie très particulière, ou plutôt les airs semblent totalement dépourvus de conclusion, car ils finissent très souvent sur ce que nous appellerions un temps faible ou levé, et même sur le dernier temps de la mesure, sans le retour obligatoire de la tonique. On veut expliquer cette coulume bien orientale par ce fait que ces courtes mélodies étaient soumises à des reprises ou du ciipo, surlout les chansons populaires à couplets; mais, en supposant que ces ballades se terminassent par une véritable conclusion, analogue à nos finales, celle-ci n'est, en tout cas, jamais indiquée dans les airs notés. Les traits et embellissements dont elles sont comme à plaisir surchargées, les modifications fréquentes de mouvement, de mesure, de rythme en un mot, l'emploi des nombreuses échelles à intervalles variables, si déconcertants pour nos oreilles, etc., rendent difficile la traduction exacte en notation européenne de la plupart des mélodies hindoues.
L'interprétation indigène; les chanteurs'^. — Il est même assez rare de les entendre bien interprétées par la généralité des chanteurs indigènes, qui s'ingénient sottement, pour faire valoir leur virtuosité, à masquer l'air sous d'innombrables ornements, et finissent par le rendre méconnaissable. D'autre part, leur méthode de chant, surtout dans le système karnàtique^, est très défectueuse, el leur voix manque en général de volume. Ils ne la cultivent pas, dans
D.ly, ouvr. cilé. p. 00 et
3. Si leur mu&iquecst, en srénéral, plus apprêtée et moine açTréablc. leur éducation et leurs counaissauces tliêorique-; moius ^r;uides. les chanteurs liindoustanis ont. pour ki plupart, une voix plus belle et plus travaillée; leur slyle est plus niûle et leur exécution est très appréciée, même ilans le sud dellnde; la douceur et la souplesse de leur idiome permet une plus facile adaptation des paroles au chant, et lui ajoute un charme de plus (Day, onw. cité, p. 80).
4. A Trciitise on tlic miisic of Hindoostan. p. iOl-107. 0. A few Spécimens of îndian Sonrjs, p. 1-104.
l'idée qu'une pratique, même modérée, lui est préjudiciable, et en reslreignent l'étendue, par leur habitude de traîner le son eu une multitude de petites indexions, et par leur prédilection marquée pour les notes de tête, exemptes de naturel et d'un contrôle difficile. Un artiste indigène chante rarement debout, et ses efTorls pour se faire entendre l'amènent aux plus plaisantes grimaces. Quant aux femmes, elles commencent à chanter beaucoup trop jeunes : leur voix se casse et devient dure et perçante.
Impression produite sur les Européens. — Ce sont les mauvaises interprétations de ce genre qui ont tendu à discréditer la musique de l'Inde, et ont été cause de l'impression défavorable trop souvent produite sur beaucoup d'auditeurs européens des moins prévenus. Il existe cependant, encore à l'heure actuelle, des chanteurs indigènes dont la voix est merveilleusement douce et souple, qui savent exécuter avec gotit et simplicité leurs propres compositions, et faire ressortir le charme véritable des exquises mélodies nationales tour à tour pathétiques et tendres, gracieuses et légères, gaies et brillantes, plaintives et mélancoliques, et dont le principal mérite, à travers une variété infinie de nuances, est le sentiment, la douceur et le naturel.
Nous ne pouvons, à notre grand regret, faire sentir par un nombre suffisant d'exemples la vérité de cette appréciation. Nous bornerons donc notre choix à quelques rares spécimens, au cours de l'étude, à laquelle nous allons procéder rapidement, des différents genres de mélodies hindoues, — en renvoyant le lecteur, pour de plus amples détails, aux ou^Tages souvent cités du cap. Willard', de S. M. Tagore" et du cap. Day '.
■1° Les mélodies du système karnâtique (Exemples).
Exercices d'école. — Les sdralas, gentu-versis, alamliâras, sont de simples exercices d'élèves; on peut, dans une certaine mesure, en dire autant des tluinas, qui servent à l'étude de quelques difficultés d'exécution des râgas, et se jouent sur la vind.
Gita. — Les mélodies les plus simples sont appelées gltax; elles sont de 2 sortes : les pilldri-gilas, hymnes anciens en l'honneur du dieu Pillâri ou Ganeça, dont le Samgita-pdrijdta mentionne déjà 4 spécimens; et les ganardga-g'itas, analogues aux premiers.
Prabandha. — Les prabandlias sont des compositions ordinairement plus longues que les précédentes, et divisées en 2 ou 3 parties ou khandas'' .
Svarajota. — Les xvarajotas sont des odes ou ballades populaires, dont les paroles chantent la louange d'une divinité ou d'un héros célèbre : on les trouve, en raison de leur grande facilité d'exécution et de leur simplicité, dans toutes les bouches. Elles comprennent un refrain ou pallevi. qui se répète après l'exécution de l'itnupiillfvi, ou courte réplique sur un mètre et un sujet analogues, — et après chaque couplet ou stance (cliarana>ii), d'une facture généralement dilférente.
C. Thp HIusîc... ofsnutliern Iitdia. p. Co
7. Dans la théorie classique, le prabandha (liaison) est une composilion, paroles et musique, comprenant : 1° de 2 à 4 dhdtus (éléments, motifs), Vudi/ydlin ou déhut, le mddpnt>-n, sorte de liaison entre le précédent et le suivant; le dhruva, motif fixe dans le prabandha (comme Vudi/râliaj-.ct r(i6/iov« (expansion); — -1° ù ani/as ou membres (éléments constitutifs, comparés aux mains, aux pieds et aux yeux de l'organisme humain) : svara, biruda, pada ou akshara. tena, pdta et tàla, c'est-à-dire notes nmsicales. texte, rythme, mesure, etc. {Saing.ratn., IV, 7-12 et suiv.; Ràija-vib., IV, p. 5).
IlISTOini^ DE LA MlSfOIE
On pourra se rendre coniplc de la ^\;\fo. li'j^ùre des svarajnlns. par la mélodie « Sanii Dia niera », que jious reproduisons ci-dessous. C'est une des plus an-
cieiines de ce genre; elle est écrite dans une éclielle pentalonique, et sa conclusion indécise mérite d"étre relevée'.
Pallevi Moderato
Svarajota '
K Suiiii tliii itfra »
Ràg.) Mohanna._ Tàla Adi.
,j p Br^^-lJJ'JJ'J^i
Anupallevi
rr'f r
îjiaCnjQiûCï^
Stanzas 1.
JLj'f ir Llurir rjrjr iCjL;
i.^.^J î^jMj^^^
Z. poco a fioc
p-r J';^|.^t7^mJ^]J:J j^TiJ /h
ij^uuu\^-^-i^^]\:r:ffjiïm.nn
Le second exemple, très récent au contraire, « tamini Vinaisa ", est également des plus connus -
Râga Ça.nJiârabharna
Svarajota*
« Kuminî Vinatsa >»
Allegro
1 1| i|n-n|J. nrrmmrw
Id., p
• Exlrait de l'ouvrage tlu cap. C.-R. Day, avec l'autorisation spéciale de la maison Novello et C".
E.Vr.yCLOPÉDIE DE LÀ MUSIOfE ET DICTIOX.XAIRE DU r.Ot\'SER\'ATOIRE
I jjjiJiniJ. iimii.l3;]i
ar piou
^o^.r,iin^:jirjjjiJ'j ;'i.rr%^p
Vernam. — Assez semblables aux précédents, les vcnuims présentent cependant plus de recherche et sont d'une exécution plus difficile. Ils consistent en iiiie introduction avec paroles, que termine habituellement un passage solfié. Suivent des stances ou couplets également solfiés, après chacun desquels on
chanie un refrain (imllfci), sur des parolescélébrantles exploits d'une divinité guerrière ou d'un héros illustre. Un des plus simples lernams est celui que nous reproduisons ci-dessous u Inta Modii »; mais ce n'est là qu'un thème, qui sera étendu, varié, chargé de lioritures, au gré de l'exécutant.
Vernam*
« Inla Modi »
Ruga Saranga._Tàla Adi.
û u iLj ^ rnj__j|j^;-r p^>
Allegro (lofroduction avec paroles)
Pallevi ( à la fin de chaquestanza)
.Te.„po _ ^
Day, ouvr. cité, p
• Extrnit de i'oiivrnge du cap. C.-U. Day, avec l'aulorisatiou spéciale de la maison iSovello et C".
IIISTOntE DE LA MI'SinfE
Stanzas, ad Hb 1
/JllJiJ IJ J'
rj^j-^'}tn-f^p^hp^^^m^^
3 a Tempo
gg;fi:&4JlQ-i^njJc;:;lir-tn^
Çankà-vernams. — ^Les rnnkti-vernams sont calqués sur les irninnis: mais le inoiiveinenl est moins rapide; ils alioiulenl éi,'alemrnt on lioriliires, et sont d'un style très travaillé. Chantés haliituellenieiit dans les concerts-pantomimes appelés naidclis, ils ont en vue l'expression de sentiments manjués, que rendent, d'autre pari, la mimique et les danses des bayadères.
Kruthi. — Les chants sacrés appelés knithis sont non moins célèbres et populaires que les svarajolas; quelques-uns, transmis par les ^'énérations successives, sont très anciens. Ils lurent remis en honneui' par le ràja Sarabhoji de Tanjore. Parmi les auteurs i'ameu.x de ce genre de composition, on cite surtout le grand musicien Tiàgyaràj de Tanjore (1820-1840),
qui perfectionna le genre , et l'ancien mahjlràja de Travancore, Kolashekara, puis SianiaÇastri, Uiksitalu et Subharaya (.'.astri.
Ces hynnies, dont les paroles cadrent exactement avec la musique, curieux mélange de pathétique et de gaieté, sont joués dans une sorte A'undnnte con moto, et chantés avec expression, à la façon d'une rêverie; on y introduit tous les ornements qu'on désire. Malheureusement aucune notation ne peut rendre le charme plaintif, si facile à traduire sur la v'ind, accompagnement habituel de ces hymnes, que leur donne l'emploi d'agréments utilisant des intervalles moindres que le demi-ton.
Le premier exemple, » Upacharam Chesavaru », est de Tiàgyaràj'.
Pallevi
Andante
Kruthi *
« Vpachnram Chesavaru »
„„,.„.. ,^ Râga Bhairavî._Tàla Rupacca
Anupallevi
Le second, attribué a Kolashekara-, olFre la particularité curieuse de l'emploi des svara kshavas (syllabes-notes), qui consiste, tout en respectant l'ordre des notes prescrit par le râga et le sens des paroles, ^à introduire dans le texte, sous certaines notes, les
Dav, onvr. cité,\i
ï. Id'., p. 72.
syllabes mêmes qui servent à les désigner (sa, ri,ga, etc.). Par exemple, les premières paroles du chant suivant sont : « Sarasa S'/mamukha para navama... i> ; or, les syllabes sa et ma du texte sont placées exactement sous les notes sa et ma du chant.
• Cxtniil de i'nuviMgtî du c ip. C.-R. D.iy, avec l'autorisation spéciale [ de la maison .Novello et C".
Kruthi •
u Sarasa Samamukha »
Pallevi Moderato
Râga Kamachi.- Tâla Adi
at
D\nn nnijij j ^ ?^
^nnP\'^- DiDnnnwî
Anupallev
^.nrj.niJ.nJ^^^T-prr^r'^^^-'^
Stanzas
J J'^iJ M-^^|r]J > ^iJli^^
^ ^-nnnn n^
IZZ
f nji;^^
Un troisième exemple, « Sraarana sukam vo Ra- 1 tère gracieux à la fois de rêverie et de grandeur de manam », permettra de mieux saisir encore le carac- I ces hjmnes'.
Kruthi*
a Smnrfitia sukam ro Ramnnam »
Pallevi
Moderato
Râga Gàrudadvâni._ Tâla Eka
■j J.1J Ip^J ^M J'MJ^J^lrjr Ifi |- ^Ij^
nni^im ^^^^mnin^^^f^
Anupalievi
Day, ouvr. cité, p. 73.
Elirait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec TautorisalioD spéciale de la maison Kovello et C°.
HISTQIHE DE LA MUSIQUE
Kirtbana. — Les kirthanas ressenibleiil, comme forme et comme fond, aux knilltix; mais leur musiqiR', plus simple.'rôclame moins (ronicmerits ; le texte Si' compose de paroles faciles en l'honneur de quelque divinité. Ces hymnes, introduits an Bengale dés le XIV" siècle, y jouirent d'une grande vogue auprès des sectateurs de Caitanya, qui les chantaient de rue en rue, dans un but de prosélytisme. Ils donnèrent,
par la suite (vers le xvi° siècle i, naissance, dans le nord de l'Inde, aux jdtlrdH, sorte de divertissements musicaux à plusieurs personnages, dans lesquels on représentait, à l'origine, certains épisodes de la vie de Krishna'.
Le kirtlwna reproduit ci-dessous, « Bàla .Nanna Chala Rrovava », est un des plus populaires-.
Pallevi AllegreKo
Kirthana* Bâla Xaima Chain Brovava »
Raga Kambodi._ Tâla Adi
fr-^gçfir rjr r ii ' ihr\'\^^
Stanzas ^ ^ ^
^-^Lrtjircjrrir - ii-r-p^rr n ^^^i
,i It
qa
^-^^[-r-Pr r ir r rr ir •'-^-
Jl
^^^^xryrrm i r r r r i n^rW
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Javadi. — Mélodies légères, chansons d'amour, berceuses, telles sont les jaiailis du Sud, analogues aux tiippàx de l'Hindoustan, et rappelant quelque peu nos valses lentes. On les trouve à la fois dans la bouche des « nautch-giris » et des femmes de la haute société. D'origine relativement récente, elles sont vite devenues très populaires; l'exécution en est plutôt
simple ; les paroles sont généralement belles, et célèbrent entre autres les amours de Krishna et de Ràdhà. Les plus répandues sont « Anthalona Telavari », dans laquelle l'accompagnement rythmique des cymbales et des tambours marque le l"' et le 2« battement de chaque barre^, et " Çri Sàrathà », très connue dans les districts de Mysore et de Tanjore*-.
Javadis *
« Anthalona Telavari
Pallevi
Râga Çankàrahharna.. Tala Rupacca
Eu -■• , I Amipallevi
Stanzas
^nr^ crir rr
1. s. M. Tngore, A few Spécimen» ùf Indian Songs p. 82, 86. i. D.Tr. oiior. cilf, p. 75.
IJ., p
■ Extrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Dav, avec l'autorisation spéciale de la maison .\oveIlo et C**.
Esr.yr.LOPÈniE de la mvsiqve et nrr.Tin.wAiRE du conservatoire
Rail. a Tempo
2° I. Çrl Sdralhâ ' »
Riiga Kamachi.- Tâla Riipacca.
1? r l'Uj \' ^
c^'imj jij. rjiin^mijtntjf
p-^jl/TJJ J-I.i_^
r^fc*:
r p r/r I '"IJ J W^ J";: I rrj n^ I Lg
-^^l^^].J7^lm,^T]lJT]_^-i
Les berceuses proprement dites sont appelées pabws.
Patbam. — Les pdllKuna ont beaucoup d'analogie avec les javadis : ce sont des chansons éroliiiues, volupUieuses, d'un mouvement lent, dont l'usage est fréquent au théâtre et dans les naiilclis. La musique en est variée, la mesure irrégulière, suspendue par
une multiplicilé d'ornements. Le plus populaire des compositeurs de pathams esl Kshattrva.
Dans l'exemple suivant, u Yalla Telia Vara », le mouvement est assez rapide, sans être précipité. Le chant doux de celte rêverie, marié aux tintements des cymbales et souligné par les gestes de l'exécutant, produit, à une piemiére audilion, un elfet saisissant'.
Patham *
ti Yallit Telia Vitra »
Râga Çankârabliarna,_ Tàla Druva
Moderato
j^,! jr:^iJ.i7^iJj nn\ji[r}y4
i/fîhn
hzttr I g ù- [j i!^
i. Day, ùuvr. cité, p. SI.
• Extrait de l'ouvrnge du cap. C.-R. Day, avec l'autorisaliui) spéciale de la maison Novelio et C»
IlISTOinE DE LA MUSIQUE
'm=f^±-i-I^^^^i^^=Pil^
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indien, des biranis analogues, appelées sarah, à deux parlies se donnant successivement la répli([ue, chantent les amours de Krishna et de Ràdhà, dans des couplets improvisés à l'origine.
Ce divertissement est connu sous le nom de l^aln (poète) dans le Nord', où il a donné naissance à une forme plus perfectionnée, la pancâl'i, roulant sur cmç siijcis. à propos desquels les deux parties rivalisent de talent musical, d'habileté poétique et d'ingéniosité dans l'improvisation des répliques.
Voici un exemple populaire de lavani, d'un style très simple- :
Yallapatham, tathvam. — On passe à un ordre d'idées tout diliérent avec les yallapathams, hymnes funéraires, et les tathvams, chants allégoriques exécutés dans les quêtes religieuses. Us sont invariablemont écrits dans le râga Yedukula-kambogi et très répandus dans les classes inférieures.
Lavani. — Les lavants sont des chansons paysannes, des ballades monotones en l'honneur de quelque héros guerrier, avec ou sans refrain. Elles soni interprétées, au cours de leurs travaux, par les coolies, les toucheiirs de bœufs, les cipayes, les nourrices, etc. A l'époque du festival de Kània, le dieu de l'amour
Lavani '
Allegro moderato
j J'J J'J iJ'J Jm .nij'j l'f] n
Ràgamàlikà. — Dans la composition — assez, rare en raison de la difficulté qu'elle offre — appelée iiigamiilikci. u guirlande de ràgas », on introduit, à l'occasion de chacun des couplets, toujours suivis du refrain, un rdga chaque fois différent, et les paroles doivent en contenir le nom, pour permettre à l'auditoire d'apprécier la science et le talent de l'artiste. Le rythme reste le même d'un bout à l'autre. Le cap. Willard la dénomme rag-sagur, u océa.n de ràgas' ».
Pallevi. — Le paltevi, plus encore que la précédente, permet à l'habileté de l'exécutant de se manifester. C'est une sorte de broderie-variations, sur un thème-
1. S. M. Taj,'oro, A feir Spechnetis of îndian Songs. p. 90, loi.
Ouïr, cité, p
ouverture donné, avec introduction parfois d'un contre-thème. Ou emploie habituellement, pour son exécution, 3 sortes de mouvements, un adagio, un moderato et un atk'Qro ou scherzo. A l'occasion de ce dernier mouvement, l'artiste improvise d'ordinaire différents ràgas. réclamés par l'assistance; puis termine dans le thème du début, en ajoutant quelques mesures dans le même rdga. en manière de finale. Pour marquer le rythme, on bat la mesure, soit avec les mains, soit avec un tambour (»in'rf«7îjrt ou galliai : parfois un autre exécutant fredonne une sorte d'accompagnement appelé konnngohi (ou en sanscrit tàla-
* Extrait de Pouvrage du cap. C.-R. Day, de la maison Novello et C".
avec l'autorisation 5p«'ciale
vinyàsa), à l'aide des syllabes ta di ti ka, simulant le son du tambour.
Mangala. — Enfin on commence et on termine d'ordinaire toute exécution musicale par une sorte de chant de salut ou de bénédiction appelé mangala, qui est toujours écrit dans un des râgas surati ou saurâshtra.
2" Les mélodies du système Inndoustani (Exemples).
Certaines formes de mélodies (patliam.lniani,palna) sont communes aux systèmes du nord et dn sud de l'Inde. Nous avons, d'autre part, déjà eu l'occasion de parler des divertissements appelés /.Y/ //(,7(,'///v;,))f()îe((/i, particuliers à la musique hindouslanie, sur lesquels nous ne reviendrons pas; il nous reste à mentionner quelques formes spéciales aux contrées seplontrionalcs et au Bengale.
Dhrupad. — Le dlirupad (se. dhruvapada), appelé (Ihoovpud par le cap. Willard, « peut, dit-il, être re- ^'ardé comme le chant héroïque par excellence de l'Hindoustan. Il a fréquemment pour sujet le récit de quelque action mémorable des héros indigènes, ou quehiue autre thème didactique ; il peut Irailer encore de l'amour ou d'objets insignifianls et frivoles. Le style est très mâle et presque entièrement dépourvu de fioritures recherchées' ». L'origine de ces compositions — tout au moins dans leur forme actuelle — remonterait au râja Man de Gwalior, qui fut grand compositeur de dhnipuds en langue hindouslanie.
Telenâ. — La tchma se compose de 2 motifs chantés sur des syllabes vides de sens [ne te, terc, torn, elc.l ou imitant le son du tambour ydhi'i, dhà,kitit(ik,terckiti, dliii dhà. etc.).
Svaragràma. — Les sarigams, surgnms, ou svaragrdinax, u notes de la gamme », sont solfiés à l'aide des ' syllabes désignant les notes {sa, ri, ga, ma, etc.).
Tribut. — Le tribut, appelé tirvut et turana par le cap. Willard tsc. Irivata), comprend 3 parties, calquées sur les deux mélodies précédentes, c'est-à-dire chantées sur les syllabes de la tclcnn, sur celles du svaragràma et sur celles imitant le son du tambour; on y introduit parfois quelques paroles.
Caturanga. — De même dans une autre composition moderne analogue, le caturanga, chutoorung, qui, comme son nom l'indique, se divise en 4 parties.
Vishnupada. — Le vishnupada . bishnoapud, est une sorte d'hymne, d'un caractère moral, en l'honneur du dieu Vishnu. On en attribue l'invention au poète et musicien aveugle Suradâsa Bàbâjî, contemporain de l'empereur mongol Akbar-shah, qui en aurait composé 12ii.000.
Bhajana. — On lui doit aussi de nombreuses mélodies de l'espèce bhajana, hymnes très populaires en Hindoustan, dans lesquels il glorifiait Vishnu ou Krishna; tandis qu'un autre compositeur célèbre de bhajanas, Tulasidàsa, contemporain de l'empereur Jehangir-sbah, chantait les louanges de Ràma et de Sità.
Jat. — Le jat, jut, ou jdta, se compose de quelques strophes écrites chacune dans un dialecte et chantées chacune dans un rnga dilférent.
Kâoyâl-kàlbànâ. — Citons encore le kdoyâl-kdlbànà, en langue arabe, à la louange d'Allah ou de son prophète Mahomet;
Gul-naks, — le gul-naks, en langue persane, dont les paroles doivent renfermer le mol « gui », Qeur;
Rekhtu, ghuzal, — le ghuzai ou gajal , en langue urdu ou persane, comme le rekhtu, et d'importation musulmane, comme ce dernier, uniquement consacré à chanter l'amour. Les gliiizals rappellent les pathanis karnàtiques. Nous en donnons ci-dessous un spécimen, très populaire dans le Guzerale, en rappelant encore qu'il ne constitue qu'une sorte de thème ^ .
Allegretto
Ghuzal *
wm
XM.
kjJH^-J^h^^^-^J- J^J I J II ^^^^=t^
i-H'J N fiiiffr l'i^.'i'J-t:i=^''J iJT^i'J
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Tappâ. — Les tappâs ou tuppas (se. jhumari), anciennement chantés par les conducteurs de chameaux du Penjab, furent surtout perfectionnés et modernisés par Golàm Nobi, le mari de la célèbre cantatrice Sbori. Le style en est léger et facile; le dialecte est celui duPonjab, plus ou moins mêlé d'Iiindi. Ils jouissent d'une grande vogue dans tout l'Hindoustan.
Dav, ouvr. cilr, p
Kheyàla. — Le khegàla, kheal. ou khgdl, tient lemilieu entre le dhrupail et la tappà; moins sévère que le premier, il est plus grave que la seconde. C'est un chant d'amour placé ilans une bouche féminine, élégant, gracieux et rempli d'ornements. Il était anciennement désigné en sanscrit sous le nom de bthacarikà; ce fut le sultan Hossain ShirUi de Jounpore qut
* Iixtrait de t'onvrage Hii cap, C.-Iï. Day. avec l'autorisation spécialede la maison Novello el C".
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lui iloniia sa foi'me el sa dtîiiomiiiatioii niiuvellfis. Nous empruntons ciioorc à l'ouvrafic du cap. Day l'exemple suivant :
Khyal-
con rspresx
f\nn\^ r^\nnnji
za.
dé**
J^;:i;:rj
Thungri. — La thumri ou thunijii est de raèine une chanson d'amour, accompagnée de gestes, écrite pour voix de femme, dans un style facile et dans un rythme bien particulier.
Hori, dadra, gurbah. — Le sujet des espèces hori
DC
ou hi)H, diidnt, (juihah (chanté au t'eslival de Dasserai, etc., est toujours lerécit delà vieet des amours do Krishna et de ses nombreuses victimes.
.Nous terminons cette revue des mélodies hindoues modernes par un dernier exemple de pni/inin hindoustani- :
Andanle jriosso
Patham*
;, ri;ii|mm|||i rim^n inrii
LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE
La musique instrumentale. — D'après la théorie hindoue^, le second élément du satiKjUn, ou science musicale, est la musique instrumentale. Bien que souvent subordonnée au chant, à côté duquel elle ne vient qu'en seconde ligne, elle a cependant une existence indépendante, dans l'exécution purement instrumentale, comme nous le verrons plus loin*. L'ensemble des instruments de musique, le jeu instrumental, était appelé dans l'Inde àlodija (rac. tud, pousser, frapper),
Comp. chap. IV, p
ou viidi/ii, rdditra (rac. vad, parler, sonnerl, ou encore lihiindii (ustensile, instrument) et lthiimht-vàd>in.
Histoire et bibliographie des instruments de musique. — Le nombre des instruments usités dans l'Inde aux dilférenles époques de l'histoire de la musique est considérable : on pourrait, sans peine, en énuraérer plusieurs centaines. Ni la forme de ces instruments, ni même leurs noms, ni leur emploi, ni la façon d'en jouer, n'ont beaucoup changé depuis deux et trois mille ans. A part quelques exemplaires arabes ou persans, — que l'invasion mahométane a pu y importer, il y a une dizaine de siècles, et dont l'usage, du reste, ne s'est jamais généralisé, confinés qu'ils étaient dans les régions du Nord ou entre les mains
Voir p
' Etirait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'autorisation spéciale de la maison Novello et C».
SiO
des musiciens hindoustanis, — la plupart des instruments modernes ont leur prototype parmi ceux dont les anciens textes nous ont conservé la description détaillée, le mode d'emploi, et jusqu'à la méthode d'exécution.
Traités sanscrits. — Sans remonter à la période védique, à laquelle nous avons affecté un chapitre spécial', le premier et principal ouvrage jusqu'ici connu de la période classique, le Traité sur le Théittre de Bliarata, consacre à l'étude du jeu instrumental plusieurs chapitres (XXIX, XXX, XXXIII)-. Plus de mille ans après ixiii'^ siècle i, Çàrngadeva lui réserve à son tour un livre entier, le sixième^. Il adopte la division de liharala en 4 classes, et étudie lonj^uement les diverses familles et les divers types d'instruments, leur construction, leur tonalité et leur jeu. Enfin, 400 ans plus tard 1I6O8 ap. J.-C.i, l'ouvrage de Somanàtlia, le Ràija-vihodhn, sera, en réalité, une méthode de luth pure et simple, que termine la notation originale de 50 thèmes mélodiques spécialement composés en vue de cet instrument favori des Hindous*.
Traités et méthodes modernes. — Nous ne renvoyons qu'aux oiivrai;es écrits en sanscrit, — les seuls véritablement accessibles pour nous; — mais la littérature musicale des si nombreux dialectes modernes de l'Inde a produit une quantité considérable de traités, de méthodes générales ou particulières, la plupart, il est vrai, de date récente".
La littérature bouddhiste et jainiste. — Les nombreux ouvrages de la littérature bouddhiste, dont les plus anciens i400 ans environ av. J.-C.i sont probablement contemporains de l'époque du Niitijn-rùitra original, le Mahaparambliana-Sutta, leSàinanna-plinle- Sutta, le Vimâna-Vattlai, aussi bien que le Milinda Panha^, fournissent la mention de divers instruments. Mais tout ce qui concerne la musique, dans ces livres écrits en pâli, parait tiré ou traduit du traité sanscrit de Bharata sur le Théâtre, ou tout au moins d'un ouvrage didactique appartenant à la même époque.
Aous pouvons en dire autant de l'œuvre si riche de la confession jainiste, avec ses nombreux unijax et upiingas. La Riiijapnscni (2* Upâii;iii), qui renferme l'essence du Xâtyn-çdsli-a dans la conception jainiste, énumère une soixantaine d'instruments de musique, que le commentaire sanscrit, Mnliiyan'iri (du xi° ou xii= siècle), permet d'identifier (éd. de Calcutta, p. 82- 98 et plus loin p. 128, 129).
i. Cliap. III. Voir p. Ï76-277.
Voirchap. II, p. 271-272, cl chap. IV, p
5. I. Parmi les Iraitf s gi^nf raiix modernes, nii peut citer :
En première ligne, le compendiuni tic S, -M. Tagore : Yantra kosha [Organorum thésaurus], or a Treasurt/ of tlie inusical Instruments of ancient and of modem India, and ofvariotis otiier countries{en bengali). Calcutta, 1875, in-8», 2'Jii p.
C'est une sorte de traité des instruments de musique en usage dans rinde, suivi d'un Dictionnaire contenant une courte description de tous ceux qui ont été employés clici! les divers peuples anciens et modernes.
Le r.ijah a encore publié plus tard, sous forme de plaquette, un petit Dictionnaire (en anglais) des instruments de musi({uc de l'Inde, précédé d'une Introduction, sous le titre de Short Notices of ffindu musical Inslritmenls... Calcutta, 1877, in-18.
Citons encore ;
Banerjea (H,-D,), — A comprehensive se/f-instructor for Ihe setar, esrar, violin, flûte, and harnioninm {en beng:tli). Ciilcutta. 1808.
II. Parmi les méthodes particulières, nous avons relevé les suivantes :
Tagoue (S. M.). — Mridanga-manjari, « Aperçu du Mridanga » (en bengali). Calcutta, 1873, in-S", 212 p, (C'est une méthode pour l'enseignement de l'instrument â percussion le plus usité, et un traité rythmique,)
Spécimens figurés dans les anciens monuments.
— Par les figurations d'instruments de musique qu'on rencontre ilans les peintures et les sculptures des anciens temples, des cryptes, des topes et des stupas bouddhistes des dill'érentes parties de l'Inde, et notamment à Ajantà, Amràvati etSanchi, on voit, de façon probante, combien peulesinslrnmentsactuellement employés dans l'Inde diffèrent de ceux de l'antiquité hindoue''. Les sculptures d'Amràvati entre autres, décrites parle célèbre voyageurchinois Hiouen 'l'hsang, vers l'an 640 de notre ère, et dont la plupart se trouvent maintenant au British Muséum, sont à ce titre des plus intéressantes. L'une d'elles figure un groupe de 18 femmes jouant d'instruments variés, tels que tambours, conques, et de diverses harpes. On peut, de même, voir à Sanchi des reproductions d'une sorte de iliite double, et d'une trompette rappelant le rriiiga actuellement en usage au Bengale.
Collections des musées. — Une autre source d'informations, et non des moins importantes pour nous, réside dans les collections d'instruments hindous, anciens ou modernes, conservées dans les musées, européens et indigènes, des Etats, des administrations ou des particuliers. Une des plus anciennes et des plus riches est sans doute celle donnée à l'Académie Hoyale Irlandaise par le colonel P. -T. French, dont le catalogue descriptif, comprenant oO numéros, a fait l'objet d'une très intéressante étude du cap. Meadows Taylor, insérée dans les Ptocecdinys de la Société (vol. I.X, part li*.
En février 1876, le généreux Mécène de la musique hindoue, S. M. Tagore, en commémoration de la visite du prince de Galles, faisait don au musée indien de Calculta d'une série de 99 instruments divers'. Bientôt après, il adressait pareil envoi aux principaux gouvernements européens. C'est ainsi notamment que le roi des Belges reçut, en novembre 1876, une collection comprenant les 98 principaux spécimens d'instrumenis en usage dans l'Inde, et en fit don au Conservatoire royal de musique de Bruxelles, où le remarquable Catalogue descriptif et analijtique dressé par M. V.-Ch. Mahillon permet de les étudier avec méthode et profit"'. Le Conservatoire de Paris, où le présent du rajah au gouvernement français a été déposé, ne possède que 37 numéros, catalogués de 931 à 1003 : ce ne sont, à l'exception des deux derniers, que des instruments à percussion des genres
l'antra-kshetra-dtpittà. « Guide dans le domaine de la musique
instrumentale » (en bengali). Calcutta, 1872, in-4». 3i7 p. (C'est une méthode de sitàr, renfermant 04morceaui d'étude en notation hindoue.)
Hiirmonium-Sûtra, « Méthode d'harmonium » (traduction en - j
bengali). Calcutta, 1874, in-8», 79 p. (Renferme une musique au cachet ' asiatique; l'accorapagnement harmonique de la main gauche se réduit à une batterie qui reste la mi'nie pendant tout le morceau.)
Ghaupdhf. (A.). — Svarasastra, An Essay or tutor for the sitar (en marattlii). Poona, 1880. (C'est une description des diverses espèces de silàrs, avec des instructions pour leur fabrication, leur accord, elc)
GosvAMi (KsHETRA MoHD>). — Asurjaiiitatwar , On tlie esrar,
KAt.ipADA Mdkhopadhva. — liàkûl ina-totlva, « Principes de violon •' (en bengali). Calcutta, 1874, in-S^, 170 p. (Avec des mélodies indigènes transcrites pour violon en notation hindoue).
Citons enfin les ouvrages en raahratli, sur le sitàr, de Viswanalh Raniachundra Kale et de \'aslâd Alurabar Gonvekar ; ainsi que le traité de rlnii, Santgita-Katinnidhi, en telugu.
6. Sacred Books of tlie East. vol. I ; — Buddhist-Suttas, Oxford, ISSl. Comp. Day. ouvr. cité. p. 100.
7. Voir James Fergusson. Tree and Serpent 'SVorship, London, 1868 (Day, ouvr. cité, p. 09). Comp. chap. I, p. 202. note 6, et p. 205. note 8.
8. Réimprimé dans la compilation de S. M. Tagore, Htndu Music, p. 240-273.
9. Voir l.T publication de S. M. Tagore, Public Opinion, p. 27, 30, 31.
10. L'ouvrage de M. Mahillon nous a rendu les plus grands services pour la rédaction de ce chapitre.
HlSrolIlli l>E I.A MVSIQVE
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avanmtdha et gliana. I. 'Institut Oriental de Wokinp, en Aiif;k'tcrre, a de nirnie reçu mit' collection de 42 instruments, comprenant, celti' fois, des spécimcTis des diverses familles : luths, fliltes, tambours, cymbales, etc. '. Il convient d'ajouter que nous n'avons aucun renseigfienieut sur la façon dont ces diffi-renles séries d'instruments ont été soit recueillies par le rajah, soit fabriquées sur ses ordres. Avons-nous là les Ivpes exacts des anciens instruments dont plusieurs |e.xempl:iiics portent le nom? {)uv\ dctiré de conliance niérilent-ils, et Jusqu'à quel point peut-on tailler sur do pareilles collections pour établir soit l'histoire, soit la Ihéoiie et la pratique de la musique iustrumentalo dans l'Inde? C'est une question importante cl qui iiiéiilorait d'être l'Incidée-.
Division hindoue des instruments en à classes. — Les anciens techniciens hindous divisaient les instruments de musique en 4 classes^.
I. — La \"', appelée t(it<i (rac. tan. tendre), comprenait les instruments à cordes {liinlri-kritax), la v'ind ou luth, par exemple.
n. — La 2', ruxliira (vent) ou susinra (creux, trou), embrassait tous les instruments à vent, comme la tliite ou vamiyi (roseau).
III. — La S', avanad'lha (rac. nah. attacher, avec le préfixe iivd", couvrir), désignait les instruments à percussion recouverts de peau, toute la série des tambours, timbales et tambourins.
IV. — La dernière, gltnna (rac. han, frapper), comprenait les instruments à percussion faits de métal, comme les cymbales {tàla^}.
Les deux premières classes produisent le chant instrumental, tandis que la troisième le colore, ou ajoute au charme musical, et que le yliana sert uniquement à le mesurer-^.
Nous allons passer en revue les divers instruments dont la connaissance est venue jusqu'à nous, en les répartissant, suivant la méthode hindoue, entre les 4 divisions précédentes.
Les instruments à cordes.
La première classe, celle des instruments à cordes, est la plus importante, par le nombre des variétés qu'elle présente, aussi bien que par l'universalité de leur emploi. Les types du Inln sont devenus les instruments hindous par excellence, comme plus appropriés à soutenir la voix et à traduire la mélodie.
Renseignements fournis par les textes sanscrits. — Le yiityit-nistrd n'étudie que deux instruments de cette espèce, la vinâ cilrti, à 7 cordes, pincées à l'aide des doigts, et la vipanc'i, à 9 cordes, dont on jouait à
1. Voir Tlie Athenseum, S.ilurday noi. 5, 1887, n' 3132, p. 612, article R[ost].
2. On ne peut qu'ôtre sceptique, quand on constate à quel degré la plupart des ouvrages musicaux du gént-rous raj.ili manquent de cet esprit de critique et d'exactitude minutieuse, auquel nous a habitués la science européenne. Conip. eliap. 1,'p. 26S.
3. Les bouddhistes distinguent cinq sortes [panca-turiyam) d'instruments : àtata, vitnta. àtata-vitatn. //hana et sttshira.
Pour tes Jaiuas (Angn lit. 2, 3) il y a deux sortes de sons d'instruments (dojja-sabda ^= àtoftija-çati'la) : 1° tata, 2" vitata, se subdivisant eux-mêmes en des sons appelés {jhattu etjhusira. (Communication du professeur E. Leumaun. de l'Uuiversité de Strasbourg. I8S8.1
Il'après le 2* L'pâmja {Râyapaseni, éd. de Calcutta, p. 95. 96} il y aurait i classes d'instruments : tata (tambours, timbales, etc.). vilattt (luths, etc.l. tjhana cymbales, etc.) nijhusira {— se. sits/i ira. conques, instruments à vent comme le kûhala, etc.).
*. N.-,:, XXVm, I ; X.XXIIl (début); — Samg.-ralii., VI, 3-4.
Samif.-ratn.. VI
6. iV.-e.. XXIX, 121. — Au sujet de ta ci'(râ et dchvipanct, le Samg.ntn. expose 3 opinions différentes, d'après lesquelles : !" ces deux vî-
l'aide d'un pleclre {kona, peut-être un archef'?). Il cite également doux autres sortes de vinàs, la kacchapi et le filiosliiikn''.
(.;àrngadeva consacre une notable partie du VI' livre de son Snmq'iia-ratnnkitra (vers 30-417) à la description, à la définition et à la fabrication des instruments à cordes. Après une étude des vhnia à une corde, \e ijhoshnkn ou cUnUinlr'i, il groupe et examine successivement les ."J sortes de v'nuh suivantes : na- Uulii (à 2 cordes), trilanlrik'i ou junlra (3), cilrà (7), vipnnci (9) et iiiiitlii-knkild ou sy<irii-m(ind(ilii (21 cordos); puis termine, en indiquant fin'il n'épuise pas la liste, jiar 4 autres instruments, au dernier desquels il a donné son nom : nbipin'i. kinmir'i, pimiki (à archet) et nilirnnkn-v'uui [id.). Ce sont les v'inàs diatoniques {svnrn-v'iiuis), h côté desquelles s(! place un second type, le luth enharuioniiitie {rruti-vinti), ainsi appelé parce qu'il se compose de 22 cordes, chacune consacrée à une des rrittis de l'octave".
A cette liste l'ouvrage de Kàtyàyana, le Kulpa-sûlra (200 ans av. J.-C), permet d'ajouter une sorte de harpe ou de lyre, la i;ata-tanlri-vinii , « luth à cent cordes », désignée plus tard sous le nom même du savant lexicographe'. Un autre lexique, l'.-imnra-A'ocn d'.\mara- Simba (vii"^ s. ap. J.-C.)'", énumère laririrf, la vallaki, la vipanc'i. la parivndin'i (à 7 cordes), auxquelles le commentateur Malieçvara ajoute la saiirnnd/iri, le rdv'inn, le liastn, la klnnnri. D'après le commentateur, un ouvrage du même genre, le Hemn-cnndra-kora (xii" s. ap. J.-C), cite les luths suivants, avec indication des divinités ou musiciens mythiques auxquels ils sont attribués : à Çiva la nàlniiib), à Sarasvati la kacchapi, au gandharva Nàrada la malial'i, à la troupe des Ganas (ou génies inférieurs) la prabluivat'i, aux gandharvas Viçvàvasu et Tumbaru la briliatl et la ka- Idvati'K
Enfin la vmd dont .Soma donne le mode de construction, l'échelle, etc., au 2' chapitre du Rdga-vibodha. est la large vind Ipritliuld) appelée rudrn-rirtd^-.
Diversité de forme et de nature de ces instruments. — Les nombreuses variétés de luths dillorent pur la forme, la grandeur, le nombre et la matière dos cordes, l'absence ou la présence de touches en plus ou moins grande quantité; elles sont pourvues ou non de cavités, munies parfois d'une ou plusieurs calebasses jouant le rôle de caisses de résonance; quelques-unes n'ont pas de manche, ce sont des v'inds à une corde; d'autres possèdent, en plus des cordes mélodiques du manche, des cordes latérales d'accompagnement, des cordes sympathiques, etc.
Le plectre et l'archet. — Beaucoup de ces v'inds pouvaient se jouer indilléreniment avec ou sans archet, comme avec ou sans pleclre. En l'état actuel de
nds pouvaient utiliser soit les doigts, soit l'archet ; 2* la l""" les doigts seulement et la 2« l'archet ; 3° la I '• les doigts, la 2" inditTéremment les doigts ou l'archet (VI. 109, p. 400).
T. Cil. .XX.\III. au début. — Pour les instruments ;'i cordes des temps védiques, voir le cliap. III, p. 277. — Parmi les instruments énumérés par la /f(i)/npa5eHt jainiste, p. 83 et suiv.. on |»eut relei-er les instruments il cordes suivants : tfîiKi, vipnnci. vallaht. kacchapi, citra-vinù. vmtltvisà, mahati, sui/hoshà. niindiijhoslià, blo-amarl, bhràmari, pariviidini. cOJ'cras'i, tùna, tumbnvind, àmoda, knitdd ou dandii, nakula.
8. C'est le luth qui a servi à l'exposition de la théorie des çrutis, au cliap. IV, p. 280. — On donne encore le nom de çruti-vinà. U un luth pourvu de 22 touches, une par çruli. V, p. 345.
9. Comp. R.ijendra-làla-Mitra, Indo-Aryans. t. I. p. 284. lu. I, VII, 3, éd, Bombay 1>>S2, p. 41.
Comp. pour ces attributions Bât/a-vib.. II, 7, p
12. Le SamijUa-sàra-sami/raha de S. M. Tagore énumère à deux reprises ich. IV, p. 177 et 185) des listes de vî/ms, mais sans les références nécessaires. On y relève toutes les ei'nà^ déjà citées, et une quinzaine de noms nouveaux.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MrSIQlE ET DICTinxXAinE DC CnS'SEnVATniliE
nos connaissances, il est quelquefois difficile de dire si c'est l'archet ou le plectre que désignent, dans les anciens textes, les expressions techniques krma, vâliana, parivàda, çârika'. 11 semble bien que le kona da Xtilya-çâslra{\\l\, H9, 12l)élait un plectre; mais il est certain aussi que le mot, dès le temps d'Amara- Simha et de Çàmpadeva au moins, a servi à désigner, sans contestation possible, l'archet, qu'on trouve exprimé dans leurs ouvrages par le terme synonyme dhnnus (arc-). On est donc bien obligé d'accorder aux Hindous, auxquels l'Europe est redevable d'un certain nombre d'instruments, la paternité de l'archet.
Méthode et classification adoptées. — L'examen des descriptions et définitions d'instruments que nous offrent en abondance les textes sanscrits nous entraînerait trop loin. Nous nous bornerons donc, sous le bénéfice de ces quelques indications, à l'étude des spécimens actuellement connus, à l'aide des renseignements modernes que nous avons pu recueillir. Ce qui complique la tâche de l'historien, c'est que souvent des instruments de forme très dissemblable, parfois même d'un autre système tonal, appartenant à des époques dillérenles, sont désignés par un même nom. Il en résulte une confusion, que rendent évidente les classifications si variables des auteurs modernes, à laquelle on ne pourra obvier, dans l'avenir, que par une élude historique et chronologique — impossible en l'état actuel de la science européenne — des si nombreux instruments à cordes de l'Inde.
Pour faciliter et rendre plus claire l'exposition qui va suivre, nous subdiviserons les types de la classe tala en 3 familles : A, Instnaiienls à cordes pincées, avec ou sans plectre; B, Inslrumenls à archet ;C, Lyres ou Harpes: eu consacrant une division supplémentaire D à ceux qui ne rentrent pas normalement dans une de ces 3 catégories.
A . — INSTRUMENTS A CORDES PINCÉES
Description des diverses parties de la vinâ. — >'ous empruntons à l'ouvrage du cap. Day^ une description détaillée des diverses parties composant la v'inà, qui, bien que plus spécialement relative à la v'ind du Sud, ou l'udra-ihid, peut servir pour les diverses variétés de luths. Les termes par lesquels les désigne la nomenclature moderne du Sud sont les suivants :
1° Eayi (se. kâya ou kolamhala ) ; c'est le corps de l'inslrument, en bois mince, creusé dans un bloc; le mot désigne le luth complet, à l'exception des cordes.
2° Gvantu, rebord saillant, souvent en ivoire, séparant le corps du manche.
3° Langaru, agrafes de métal, ou tire-cordes, fixant les cordes au point d'attache et permettant de les tendre légèrement sans toucher au cheviiUer. ^Gomp. se. dorakii.)
i" Shandi (se. damta ou pravàla), bâton, manche, généralement creux.
5» Yeddapalaka, table du ventre, percée de petits trous formant le cercle, de cliaque coté des cordes, à quelques centimètres du chevalet.
6° Dhandipalaka, table du manche, pièce de bois mince recouvrant la cnvité du manche, sous les touches.
'" Mâruvapalaka (se. patlikà ?] , petits rebords courant le long
1. La déOnition de ces mots est très v.igue : c'est ce à l'aide de quoi on joue de la vînà, ou d'un autre instrument. Le terme kona, dans le Samg.-ratn. notamment, désigne aussi bien le plectre ou l'archet du lulh(Vl, 1(19) que la baguette du tambour (VI, 824).
2. V. Samg.-ratn. ,\'\, 401, 415; Amara-toca, comm., p. 42; S.-S.-5., IV, p. 170.
Ouvr. citP, p. 1 \î
4. Le terme général désignant les cordes est, on^ânscrit. lanlri ou tantii.
des louches, de chaque côté, a.a-dess\iS du dkaadipalaka, pour permettre de tixer les touches.
8» Metlu, ou touches (se. suri, .^iirikii); ce sont des sortes de chevalets, évidés en demi-cercle à la partie supérieure, en laiton ou en argent, de 4 millimètres environ d'épaisseur. Elles sont fixées au munaapulaka au moyen de petits clous et à l'aide d'un ciment résineux. De cette façon un espace vide de 1 14 cent., vers la tète, à 5 cent, à l'autre extrémité, près du chevalet, sépare les touches de la table du manche.
9" Cupé (se. tnUbij, emboilure métallique qui reçoit la calebasse; elle est souvent en argent et finement ciselée.
lOo Burra (se. tumba), espèce de gourde ou calebasse creuse, fixée en dessous du manche, près de la tète, à l'aide d'un écrou et d'une vis permettant de l'enlever à volonté. Elle sert de caisse de résonance, en augmentant le volume du son.
110 Pallumanu (se. mem ou medhaka), sillet d'ivoire, placé entre les chevilles et le manche, sur lequel passent les cordes.
12» Mogulu, petites chevilles d'ivoire ayant le même objetque la pnllianiiini, mais destinées aux cordes latérales.
13» Gurram, ou chevalet (se. kahuhha). Il comprend 2 parlies ; 1. le chevalet principal est formé d'un arc de bois surmonté d'une planchette, sur laquelle on fixe soigneusement, k l'aide d'un ciment résineux, deux plaques de métal (se. palrikas), l'une sous les 2^, 3» et 4e cordes, l'autre, de qualité supérieure, sous la 1^^ ; ce procédé est destiné à améliorer la qualité du son : — 2.1a partie du chevalet qui doit recevoir les cordes de côté est composée d'un are entièrement métallique, en laiton, présentant à la partie postérieure un rebord percé d'encoches, par lesquelles passent les cordes sur un lit de morceaux de soie ou de plumes appelé jivalam (se. jnfi ? ; ce chevalet latéral est lié au chevalet principal et à la table de l'instrument.
14° Bhirtu (se. Uta ou çanku), chevilles d'accord.
15» Sarani, grande corde' mélodique, passant sur les touches.
16» Pakka-saraui, corde latérale, d'accompagnement, plus iietite; appelée cikâri par M. MahiUon (outr. cité, t. I, p. 12S).
n) 'Vinâ du Sud°. — La vhià du Sud (fig. 238'), parfois appelée rudra-vïnâ , à laquelle est empruntée cette description, est donc un instrument à touches.
Klle est munie de 7 cordes, dont les 4 principales passent sur 24 touches, disposées à des intervalles d'un demi-ton; les 3 autres, plus petites, sont latérales et courent du côté du manche placé à la droite de l'exécutanl, quand il tient en mains son luth^. Des 4 grandes cordes {saranis), la I"= à gauche (côté droit de l'exéciilant) est appelée sarani; c'est la plus mince; elle est en acier d'une fabrication Fig. 238*. — VfniiduSad. spéciale, comme la 2' {panchami), qui est un peu plus épaisse; la S» {mandaram) et la i' {(inuiiiandurarii), la plus grosse, c'est-à-dire donnant le son le plus grave, sont en lailon ou en argent. Les 3 cordes latérales [pakka-saranis), qui servent à marquer une espèce d'accompagnement, sont en acier du même calibre que la Ir», la chanterelle, celle sur laquelle s'exécute surtout la mélodie.
L'accord est un des trois suivants' :
Day, owvr. ci'f^, p. 11Î-1I
6. Dans les descriptions qui suivent, l'instrument est considéré placé entre les mains de l'exécutant, de telle sorte que lauditour ou le lecteur voient à leur droite les parties que lartistc a à sa gaurhc. .\ons avons adopté cette disposition, à l'ciempic du cap. Day, bien qu'elle soit contraire à celle plus généralement suivie. Par droite, nous entendons la droite de l'auditeur, faisant face à l'.-irliste.
Day, oiwr. citi^, p. U
• Extrait de l'ouvrage du cap. C.-U. Day, avec l'autorisation spéciale de la maison Novello et G".
niSTOinE DE LA MUSIQUE
(Gauche)
en panchama - çruti
en madhyama - f ru f i " '
en madhyama- çruti '*'
(cordes lalérales) | (manclio)
La main fiauche rt'ple les intonations en pressant sur les cordes à la hauteur îles touches, généralement avec les deux premiers doigts réunis sur la 1''^' corde, avec le ponce sur la 4'^. La plus légère diiïérence de pression fait varier le son, et celte circonstance est utilisée pour l'exécution des agréments, trilles, tremblés, cadences de petites notes, dont les traités indiquent le jeu, fondé sur des intervalles d'un (|uart de ton [rruti) clairement perceptibles pour des oreilles exercées. En pressant fortement la corde et en la faisant un peu dévier de la ligne droite. Sema' indique le moyen de produire sur la touche de m, par exemple, la tierce ga (cet ell'et s'appelle uccatâ), ou la seconde ri {parald}-, etc.
Quant à la main droite, elle est iniiquement employée à juiicer les cordes, comme on ferait de la mandoline ou de la guitare, à l'aide des ongles, qu'on laisse pousser dans ce but, car on n'emploie pas le pleclre avec cette vinà. Ces pincements {mehlu} sont de 3 sortes : kiitra-, todn-, et gotu-mehlu^. La [ main prend la position suivante : le poignet repose presque sur le bord de la table, la main étant légèrement arquée. L'index et le médius sont sur la table et frappent les grandes cordes, les ongles en bas; les deux autres doigts servent à pincer les cordes latérales par un mouvement de bas en haut. Le premier exercice auquel doit se livrer l'élève consiste à frapper une des grandes cordes de haut en bas, en même temps qu'il frappe une des cordes latérales de bas en haut, ce qui est plus difficile qu'il ne parait au premier abord. Ces coups simples constituent le golu-mehtu. Le kiitra-mehtu consiste à frapper deux fois une même corde, d'abord avec l'index, puis avec le médius, de façon à répéter le son. Le toda-methu (étoufferaent) se fait en frappant la corde avec l'index, puis en arrêtant légèrement la vibration avec le médius, de façon à produire un détaché (staccato).
Pour jouer de la xinà, on donne à l'instrument une des 3 positions suivantes : 1° l'exécutant est assis sur le sol, les jambes croisées, et lient son luth de façon que la calebasse louche presque sa cuisse gauche, le bras gauche arrondi autour du manche, les doigts se posant aisément sur les touches; le corps de l'instrument repose sur le sol, en partie supporté par la cuisse droite; — 2° même position, mais le genou droit est relevé, face à l'inslrumenl, que la jambe empêche de glisser; — 3° l'exécutant, toujours assis les jambes croisées, tient le corps de l'instrument appuyé contre sa poitrine, le manche relevé dans la position verticale.
Cet instrument est inférieur, pour le volume du son, à la mandoline ou à la guitare, mais a une capacité plus grande et, dans des mains habiles, produit des ell'ets plus variés; il a un caractère doux et plaintif et une grande richesse d'expression. C'est l'inslrumenl favori de la haute société dans le sud de l'Inde, où, contrairement à ce qui se passe dans le Déklian et dans le Nord, il n'esl pas réservé aux musiciens de profession, mais est enseigné dans les écoles et se trouve entre les mains de nombreux amateurs.
b] Vinâ du Nord •. — Moins parfaite que l'instrument précédent, la vinà du Nord (fig. 239 et 239 bix'), appelée aussi vinà du Bengale, miiliati-iimi, etc., et, par corruption, bin, est d'un usage populaire, à cause de son prix comparativement bas. C'est celle dont les peintures et allégories anciennes ont vulgarisé la
Fig. 239. — Viiiâ du Nord (Clément, llisl. de la mus., p. 119.)
forme et le jeu; c'est l'instrument préféré des musiciens hindouslanis, celui dont on rencontre déjà la descriplion dans l'Harmonie Universelle du Père Mersenne (Paris, 1636), et qui a été étudié avec soin par Fr. Fowke, dans une letlre au président de VAsiatic Socieli/ of Bengal, sous le nom de vinà ou lyre indienne-. Ce qui caractérise surtout ce luth, en dehors
Fig. 239 bis'
■ Bin sitdr, sorle de viiià du Nord.
Day, outir. cité, p
de la manière de le tenir et de l'accord, c'est la présence ici de deux grosses gourdes, dont l'une remplace la caisse sonore, ou corps creux, précédemment décrit, et qui servent toutes deux à renforcer le son.
Les dimensions de l'instrument n'ont rien de fixe et varient suivant les spécimens; celles que donnent
4. Day, ouvr. cité, p. 109-1 10 ; Maliillon. oiur. cité, t. I. p. 142, n» 78.
5. Réimprimée dans la publication de S. M. Tagorc, Bindu Music..., p. 191-198.
' Extrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, arec l'autorisatioa spéciale de la maison Kovello et C".
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOSXAIRE PU CO.VSEnVATniRE
les divers ouvrages ne peuvent donc que servir d'indication approximative. D'après le cap. Day (p. 109), la longueur totale moyenne est de l'^JO; les gourdes, ordinairement très grandes (0",3o de diamètre), sont lixées au-dessous du manche, la l'*; à 0™,2b du sommet, la i" à 0'",90; les deux extrémités du bambou dépassent donc les gourdes, d'un côté pour le cbevillier, armé de grosses chevilles de bois à tète ronde, de l'autre pour l'attache des cordes. Le manche proprement dit a 0™,5o de long sur 0™,07.ï de large; les touches, variant de 19 à 22, y sont fixées, comme dans la r'imi du Sud, à des iutervalles d'un demi-ton ;
elles s'élèvent progressivement au-dessus du manche, dont la première (à partir du sillet) est séparée par un espace vide de 0",003, tandis que la dernière en est à O'°,022 : leur échelle présente donc une assez forte déclivité.
Les cordes sont au nombre de 7, dont 4 passent sur les touches; il y a 2 cordes latérales à gauche (l'instrument tenu en mains face au lecteur) et 1 à droite (côté gauche de l'artiste) ; les cordes latérales gauches et les deux plus hautes sur le manche sont ordinairement en acier, les autres en laiton ou en argent.
L'instrimient peut être accordé comme suit' :
(Droite)
ou encore,.
suivant un;
accord plus;
commup
La corde X (à droite) accordée en ga (mi) ou en Mu (la), suivant le rûga exécuté.
On voit que, par la disposition et le nombre des intervalles, î'éteudue de l'instrument est moins limitée que dans la vind du Sud.
Pour jouer (fig. 240), l'artiste pose la gourde fixée du côté du chevillier sur l'épaule gauche; l'autre passe sous le bras droit et repose sur le genou. La main gauche forme les intonations eu pressant les cordes sur les touches, le petit doigt pinçant, à l'occasion, les cordes latérales gauches. La main droite, dont les deux premiers doigts sont armés d'uu plectre de métal, s'emploie à faire vibrer les cordes.
Fig. 240. — Joueur de b!n, ou vind du Nord (Fètis, ouvr. cilé).
Le son est plutôt maigre et moins agréable que celui de la vUià du Sud, en raison de la tendance des cordes au grincement.
Dans certains instruments de cette espèce, mais non toujours, comme on l'a dit, les touches sont mobiles, et fixées au manche avec une cire molle, pour faciliter le jeu des exécutants inexpérimentés, en permettant de modifier la position des touches, et par cela même les intonations des cordes, selon le besoin^.
c) Genre sitàr. — H y a toute une série d'instruments, différents de forme et de grandeur et relati-
1. Day. ouvr. cité, pagi^ llil. M. Maliitlon (p. 142) donne, d'après le Yantra-kosha de S. M. Tagore (p. 3-10), un accord quoique peu difî6rent.
Day, oiuT. ci/t', p
3. Le sitàr est aussi appelé suiidari. Dans ce g^e d'inslrunienls, tes cordes sont disposées dans un ordre inverse de celui du genre vind :
vement modernes, bien que quelques-uns semblent dérivés des anciennes vhich dont ils portent le nom [tritanlii, kaccliapi, etc.), désignés par le mot sitdr ou sctdva^. L'invention en est attribuée, à tort ou à raison, à AmeerKliusru de Delhi, qui vivait au xii" siècle. D'après le cap. Willard', le mot i traduction littérale du sanscrit tii-lanlii) vient de *i, qui signifie en persan le nombre trois, et de tdr, corde, l'instrument ayant été ordinairement tendu de 3 cordes; mais ce nombre s'est bientôt élexé jusqu'à 7.
C'est peut-être l'instrument à
FiG. 241*. — Grand si7(ir Fig. 2!I Ai\. — Silnr lia Nord
hindoustani. (Clémenl, Hisl. de la musique, p. 128).
cordes qu'on rencontre le plus communément dans l'Inde, surtout dans le Dékhan et dans le .Nord, où il est très estimé; dans le Sud, il est surtout confiné entre les mains des praticiens hindoustanis.
1" Sitdr du ^'ord ou liindoustani". — La l'orme du grand.vidirdu Nord (fig. 211' et 2i-l bis) est assez semblable à celle de la tumburu-vinâ (ou tainbia-ij ; c'est un
la 1" corde ou cbantcrcUc y est toujours à droite (col6 gauche de l'oïèculanl). V. Day, oiwr. cité, p. 107, 123.
Ouvr. cité., p
5. Day, ouvr. cilé, p. 117-120; Maliillon, Catalogue..., n" 80, p. 144; S. M. Tagore, Yantra-kosha. p. 17-23.
' lixli-ait de Touvrage du cap. C.-R. Day. avec l'autorisation spéciale de ta maison Novello et C«.
fiisrnriŒ de i.a MrsrnuE
inslniiiuMit à touches. Le manche a une lai-ficur d'environ O'i'.O'ôMcs louches, i\ forme iiellemenl elliptique, an nombre de IS, parfois de 10, sont en hiiton ou en arpent; elles sont fixées au manche à l'aide de morceaux de boyau, et celle ilisposition permet de les déplacer de ii manières dillérentes, de façon h niodilier les intonations en les adaptant à ,'i échelles particulières ou modes {fluitx']. Le corps se com-
pose ordinairement d'une calebasse parlaî-'ée en deux par le cd'ur, recouverte d'une lahie en bois mince percée d'un certain iionibr(^ do lious (ouïes). Le sillet est en deux parties, l'une percée de trous que traversent les cordes, l'autre, la plus rapprochée des touches, les recevant sur de petites encoches. Le nombre des cordes varie de 3 à 7; l'accord est le suivant* :
(à 3 cordes) (ki)
Un plectre de métal, adapté à l'index de la main droite, sert à ébranler les cordes; le pouce est ordinairement appuyé sur le bord de la table, de façon à assurer la position de la main. Certains sitars, appelés Tarafl'edar, sont munis de cordes sympathiques. Le jeu de l'instrument est très facile, et les bous artistes en tirent de grands etl'ets, bien qu'il n'ait pas le charme tendre et coloré de la vhui et ^ que le son, en raison du grincement
déplaisant des cordes, pagne à être entendu à une certaine distance ; aussi celui des instruments de dimensions moyennes est-il préférable.
Petit sitàr^. — Les dames indigènes se servent de sitdrs analogues pour le jeu et la disposition des touches, mais beaucoup plus petits (fig. 242*). Le corps de l'instrument est alors fait d'une noix de coco.
Le son en est singulièrement doux et plaintif et, bien entendu, moins puissant que celui des grands silârs.
2" Kacchapi-rind ou liaclavarK — Dans certains exemplaires, appelés kacchapi-r'inà, kacchuyà ou kachwar, le corps, au lieu d'être arrondi, présente une forme aplatie en dos de tortue [kacchupa]; la calebasse est, dans ce cas, coupée de telle façon que le calice soit au dos de l'instrument.
3° Vipanci-vind-'. — La vipanci-vînâ,
qui porte le nom d'un des plus anciens
instruments de l'Inde, n'est, d'après le
spécimen du Musée de Bruxelles, qu'une
Fig. 242'. sorte de kacchapi. dont la caisse sonore
Petit si/iir. est faite d'une gourde particulière au
Bengale (Tit Lauo), formée de deux
globes superposés et séparés par un étranglement'"'.
4° Ranjan'i-v'md' . — La ranjani-iind de la même
collection ressemble à la mahati par les 2 gourdes
attachées au manche, » qui porte les mêmes divisions
que celui de la kacchapi ». Elle a, en plus, 2 cordes
latérales.
1. Voir dans Day, oiivr. cil'', p. 119-120, les5 manières do disposer les touches dans un sitdr à 18 touches, et les intervalles fixes d'un sitdr à 24 touches.
2. C'est l'accord en panchama-çruti ;i\ deviendrait en madliyama (fa), si le sol était baissé d'un ton {id., p. 118). Comp. l'accord donné par M. Mahillon {Catalogue..., p. 144).
S. M. Tagore, Short Notices..., p
5° Dharata-iind" . — La bharata-vind est un instrument moderne, dont la caisse sonore est formée d'une demi-gourde ronde, avec table membraneuse; il est analogue, pour le reste, à la kacchapi.
6" iYflrfeçi'ara-t'iîu/ '. — Même observation pour la nddeçvara-vind, dont la caisse sonore est absolument semblable à celle du violon européen, moins les ouïes; il a deux cordes latérales.
7° Çruli-ùnà^" . — Sous le nom ancien de çrutivinâ on trouve, dans la même collection, un instrument formé d'une gourde joijite à une table d'harmonie de bois mince, et d'un manche qui porte les 22 divisions ou rrutis de l'échelle hindoue, s'appliquant à la !''« corde accordée en ma.
8° Sur-vdhdra ou surbehar". — Une autre forme récente du sitdr, inventée, d'après S. M. Tagore {Short Notices.. .,i>.36\, par Golam Mahomed, khan de Lucknow, vers i830, le surbehar ou sur-idliara, « beauté du son », est simplement une kacchapi de grandes dimensions, pourvue de cordes sympathiques, et spécialement réservée à l'exécution des aldpas^-. Le corps est en bois, le dos plat; on en joue avec un plectre d'acier. Le son en est riche et doux, comme celui de la vind, mais les grandes dimensions de l'instrument rendent son usage fatigant ; de plus, le prix est très élevé; aussi l'instrument est-il assez peu commun. L'accord est celui du sitdr ordinaire.
9» Kdca-vind'^. — La forme de la kdca-itnd {vind à rebord! rappelle le précédent. » La caisse sonore, dit M. Mahillon, est une demi-gourde ronde recouverte d'une table de bois mince. A cette caisse s'attache un long manche terminé en volute, lequel forme un long canal recouvert d'une plaque de verre servant de touche. .Sous cette plaque, l'on tend H cordes sympathiques de laiton qui s'appuient sur le chevalet d'une seconde caisse sonore recouverte d'une membrane et placée à l'intérieur de la caisse sonore principale. Le chevalet de celle-ci reçoit la pression de 6 cordes... »
10" Kairdla-vind''^. — La kairâta-vînd, instrument à 6 touches et à 4 cordes, a ceci de particulier que les 4 cordes servent à former des intonations multiples; une calebasse renforce le son.
7. Mahillon {id.).n^ 83, p. 146; Yayttra-kosha, p. 25. S. Mahillon (id.), n» 87, p. 148; Yanlra-koslia, p. 30. 0. Mahillon (id.), n' 89, p. 149; Yanlra-kosha, p. 36. 10. /((., a' 88, p. 149. Voir plus haut, p. 3U.
H. Day, owyr. ci'i^j p. 120; Mahillon (irf.), n''84, p. 140; Yanlra-kosha, p. 34.
Id., w 90, p
" Extrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'aulorisation spéciale de la maison N'ovello et C".
H" Prasàrani-v'indK — La prasàrani-vimi, « luth perfeclionné », possède 2 manches, dont l'un aboutit à une demi-sourde ronde. Le second manche, beaucoup plus court, est attaché à droite du 1'^'' et n'a pas de caisse sonore parliculière. Chacun des manches est pourvu de 16 louches et de 3 cordes, à l'octave supérieure sur le plus petit. Ou en joue à l'aide d'un plectre en fil de fer recourbé en ellipse, dont la partie tenue entre les doigts est entourée d'un fil de soie.
12" Sitdr du Sud^. — Le sitdr karnàtique diffère de celui du Nord, non par sa forme, qui rappelle encore celle de la tiimburu-iind , mais par sa capacité, qui est moindre, les touches étant fixes; le manche est aussi plus court et plus mince. La caisse sonore est parfois remplacée par une gourde.
La manière de le corder est encore particulière. La 1'^ et la 2= corde passent seules sur les louches, qui ont environ 0™,t3 de largeur; elles sont accordées à l'unisson et bien plus rapprochées l'une de l'autre que les suivantes. La 3= corde est également à l'unisson de la l", mais ne passe pas sur les touches. La 4' passe autour d'une petite perle d'ivoire, à moitié chemin environ du manche, puis de là rejoint obliquement, sous les autres cordes, la cheville qui lui est atfeclée. La disposition est la même pour la o'corde, dont la cheville d'ivoire est plus rapprochée du chevalet. Quant aux cordes 6 et 7, elles reprennent la position droite, ordinaire, le long du manche. Toutes sont en acier, à l'exception de la 1", qui est en laiton, el sonl fixées, soit comme celles de la vlnd, soit comme celles du tamburi.
Les touches sont en bois, surmontées d'une partie métallique de 0°',006 seulement de largeur; on ne peut donc faire dévier assez fortement les cordes pour produire les effets indiqués plus haut^, le rekliu, l'uccatd, la paratd, etc., sans qu'elles quittent les touches. Les 14 touches habituelles sont placées aux intervalles de l'échelle diatonique majeure; parfois 2 touches supplémentaires sont intercalées entre la 3" et la 4% el entre la 10= et la lis à des intervalles d'un demi-ton. Enfin il e.xiste encore des siliîrs chromatiques, dont toutes les touches sont à des intervalles d'un denii-ton, en nombre égal à celui des louches de la vlnd du Sud (24).
L'accord est le suivant* :
Les cordes ont une forte tendance au nasillement, et, dans les instruments ordinaires, l'accord étouffe fréquemment la mélodie; mais, dans les instruments bien faits, le son est doux el agréable et ressemble, plus que dans tout autre instrument hindou, à celui de la mandoline.
rf) Tumhuru-vinâs ou tamburis". — Il exisle toute une séiie d'instruniejits désignés sous l'appellation de tumbiiru-vinds, tamburis, tampuras, etc., du nom du musicien mythique Tumburu(fig. 243*). Ils servent
Day, ouvr. cité, p
5. Id., p. 129-130; Matiillon, omr. cité, n" 95, p. 134; Yantra-kosha. p. 37-40.
6. S. M. Tagore, A^katana, or the Indian Concer^{ciiè dans Matiillon, p. 154).
uniquement à l'accompagnement du chant, « pour donner le ton et soutenir les sons pendant les longs silences de la voix^ >>; ils n'ont pas de louches, et les cordes sont seulement pincées à vide, sans plectre, à l'aide des doigts. Les uns, appelés dnsiri tamburi, d'une fabrication très soignée lies plus beaux se font à Tanjorel et d'un prix élevé, sont entre les mains des musiciens; mais il y en a une variété, de dimensions moindres, qui sert exclusivement aux chanteurs ambulants : la tète ou volute du manche est alors recourbée en arrière comme dans la v'ind du Sud, — à laquelle ressemblent, du resle, comme forme, toutes les variétés de tamburis, à cela près qu'elles sonl moins compliquées, n'ayant ni touches, ni gourde de résonance supplémentaire, et ne servent qu'à l'accompagnement.
Les cordes sont au nombre de 4, /^v les 3 premières en acier semblable à /w^ celui employé pour la vlnd, la 4'= en laiton; il n'y a pas de cordes latérales. Les chevilles des cordes 1 et 4 sont de cùté, comme dans le violoncelle; les deux autres sont placées peipendiculairement au-dessus du manche. Par une autre particularité spéciale à cet instrument, le chevalet, tout entier en bois ou en ivoire, est mobile.
Ficx. 243'.
TumhuTH-vinâ ou tamburi.
L'accord est le suivanf
Mais, dans certains spécimens, l'accord peut être modifié selon les besoins et le ton de la voix, comme dans la guitare, au moyen d'un capo-taslo, appelé tekka, qui, glissant sur le manche, change la position du sillet des cordes el, par suite, le diapason'. Comme dans la v'ind-type^, un jivala est intercalé entre le chevalet et les cordes et rend le son légèrement bourdonnant. Le sillet est enfoncé plus profondément et muni de trous par où passent les cordes. Celles-ci sont fixées directement à l'attache, sans l'aide des langanis, que remplacent des grains appelés pmalu, enfilés aux cordes entre le chevalet el l'attache, el qui, glissant le long des cordes et de la table, peuvent encore servir à modifier le ton. Ce système n'est, du reste, pas particulier aux tamburis; on le rencontre dans plusieurs autres instruments hindous.
La table est légèrement convexe et percée de cercles de petits trous de son (ouïesl. Dansle Sud, la caisse est généralement en bois, joliment sculpté, incrusté d'ornements d'ivoire; elle est souvent remplacée dans le Nord par une calebasse. L'exécutant, assis à l'orientale, lient toujours l'instrument droit, la caisse reposant sur le sol.
Cl Monocordes.— 1° Ekatantri, yektar ou tuntuni'".
Voir plus haut, p
10. Day, omr. cité, p. 130; Matiillon {id.), n» 96, p. 155; Yantrakosha. p. 62.
• Elirait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'autorisalion spéciale de la maison Novello et C°.
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FiG 211".
Ekalaiilri, ou yektar.
— Parmi les iiislnimeiits à cordes, un des plus primitifs est, sans ("(intredil, le moiiociirde appelé dans les textes sanscrits (///os/ikAv) ou cka-tantrilai, ekii-tiirii, dont on a l'ait chtara, yektav ((ig. iVi'i; on le dt''sipno encore sous le nom de luntuni. 11 so compose simplement d'un liamlioii, au bout duquel est altaoliéo une yrunde f,'ourde ou un cylindre de bois creux; l'un des eûtes do celle caisse est recouvert d'une membrane de parchemin, traversée au centre par une corde que relient un simple no'ud.r.el instrument est communément enirt; les mains desreiij;ieux mendiants, qui en pincent de temps en temps l'unique corde avec les doi^'ts, pour accompagner leur chaut monotone. Oans les villnjies et les campagnes du DéUhan et du Centre, où il est très populaire, on comliine son emploi avec celui d'un tambour, pour scander une espèce de dialogue satirique et plutôt grossier sur quelque sujet d'actualité.
2° Piniik'i'. — Plus rudimentaire encore, peut-être, est la pinàkï des lexles sanscrits, dont on fait honneur au dieu Çiva. Un arc et une corde seraient les seuls éléments dont il se compose aujourd'hui. La tension de la corde est arbitraire et se règle sur la voix que l'instrument soutient. Cette corde se pince du bout des doigts et produit un son grêle. Mais le Samgila-ralmikara- le dote d'une gourde de renforcement du son et d'un archet tenu de la main droite.
3° Ananda-lahari^. — L'n instrument du même genre est Vânanda-lahriri, « flot de plaisir », qui, en plus du grand cylindre de Yek(i-I(intn, que l'exécutant serre sous le bras gauche, comprend, à l'autre extrémité de la corde, un petit récipient également recouvert d'une membrane; la main droite ébranle, avec un plectre d'ivoire allongé, la corde tendue à l'aide de l'autre main.
A liy\i '^° Gopl-yantra^. — 11 sert aux
y\ rll W mêmes usages que les précédents,
tout comme le gopi-yanlra, « instrument des bergères », dont nous donnons la description d'après le Catalogue de M. Mahillon (fig.
243). Composé également d'un C3lindre fermé à la base par une membrane, ce dernier comprend en plus un tuyau de bambou, muni à son extrémité d'une cheville; le tuyau est fendu sur la plus grande partie de sa longueur, de façon à former deux branches qui bifurquent sous la cheville et viennent s'attacher sur deux cotés opposés delà partie supérieure du cylindre. La corde en acier, enroulée par un bout sur la cheville, s'attache par l'autre bout au centre de la
membrane, de manière à traverser le cylimlie. C'est dans l'écartement laissé entre les deux branches que la corde est pincée par le bout de l'index de la main droite. Lu ra[iprocliant les branches [)ar une pression de la main gauche, on détend la corde, et le son baisse; en les lelàchant, le son remonte à la hauteur déterminée par la tension exercée à l'aide de la cheville.
f\ Kinnarî-vinâ. — La k'mnari-v'md (de kinnaraf, êtres mythiques à tète de cheval) est un ancien instrument (|ui semble bien déchu de son importance première; car il est regardé aujourd'hui comme grossier et est employé principalement par les gens de la camp.Tgne. Le Sami/ila-raindkara, qui le décrit longuement iVI, 25o-32;)), en signale 2 variétés, la petite {t(i(jln'i) et la grande (briltatl], auxquelles s'ajoute parfois une moyenne kinnari tmailhyariid)'^.
Tel qu'on le rencontre actuellement''' (lig. 2'i-6*), il est formé d'un bambou ou d'une pièce de bois noir, d'environ O™,?.'!, sur lesquels sont fixées, au moyen d'une composition résineuse, des touches d'os ou de métal, ou encore d'écailles de pangolin, au nombre de 12. Sous la tige sont attachées 3 gouides de ré-
FiG. 245.
Gopi-yanlra.
[Mahillon, ourr, citi\
Kimiari-vinù.
sonance. Des deux cordes métalliques, l'une passe sur les touches, l'autre, accordée sur la 1"^ eu quarte ou en quinte descendantes, suivant que l'accord est en panelinma- ou en madhyama-rrutl, est fixée à une certaine distance au-dessus des touches. Le son de cet instrument, limité dans sa capacité, est grêle, et le nasillement des cordes le rend au premier abord déplaisant. Comme dans les descriptions anciennes et les figurations des monuments, le bas est sculpté en forme de poitrine de vautour.
Dans la collection du Musée de Bruxelles", se trouve une kinnari dont la caisse sonore est formée des trois quarts d'un œuf d'autruche, recouvert d'une mince table de bois; on en jouerait avec un plectre d'acier.
La raiiktika-vind^, « luth de nacre », de la même collection, ne diffère de la précédente que par la caisse sonore, formée d'une coquille de nacre.
g) Rabâb'. — Lerabâb ou rubeb (fig. 247* et 2i7 bis) offre, comme la plupart des types hindous, de nombreuses variétés; on le désigne encore sous le nom ancien de rudva-vlnd. Son emploi est surtout fréquent dans les contrées mahométanes, en Perse, en Afghanistan, dans l'Inde supérieure et le Penjab, etc.; la forme seule diffère suivant les régions.
Id., n» 86, p
9. Day, ouvr. cilé, p. 127-1Î8; Fétis, ouur. cité, t. 11. p. 290; Mahillon iid.), n" 93, p. 152; Yantra-kosha, p. 26.
" Extrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec raulorisaliou spéciale de la maison Novollo et C".
EXr.rCLOPÉDIE DE LA MISIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOWE
L'instrument est découpé dans un bloc de bois; la table est en parchemin. En général, il a 4 cordes, 3 de boyau et 1 de laiton; mais souvent les 2 premières
Fi6. 247 *. — Habal/. Fig. 247 Us. — Rnlii'ib
(Clément, Hisl. de la mus., p. 121).
sont doublées et accordées ensemble 2 par 2 , auquel cas il y a 6 cordes. Il possède encore d'ordinaire des cordes sympathiques latérales et parfois 4 ou 3 touches de boyau, à des intervalles semi-toniques. L'accord est le suivant' :
On en joue avec un plectre de bois; rarement, comme de la sârang'i, avec un archet (dans ce dernier cas, il serait désigné sous le nom de sur-vlnd^\. La forme aff.'hane, usitée dans le Penjab, est une réduction de celle qu'on rencontre dans les autres parties de l'Inde, où le corps est plus grand et l'instrument plus large à la partie inférieure. L'instrument est coquet et très agréable entre les mains d'un bon artiste; le son rappelle celui du banjo.
h) Sharode ou çâradîya-vînâ^. — La.çârad'tya-vinâ, « vtnà d'automne », est connue actuellement sous le nom de sliarode, et employée surtout dans les provinces du N.-O. de l'Inde; on s'en servait autrefois dans la musique des cortèges royaux. « Le manche, dit M. Maliillou, ne porte pas de division; il va en s'élargissant depuis le chevillier jusqu'à la table, dont il est séparé par une forte échancrure. La caisse sonore, profonde du cùté de l'extrémité inférieure, s'étend jusqu'au chevillier en diminuant progressivement. L'instrument est monté de G cordes de boyaux qui se pmcent avec un plectre plat en bois ou en ivoire... ».
t) Svara-çringâra. — Le svara-çringâra (ou suc-") (fig. 24S*) est un instrument récent, inventé, dit-on',
1. D'après D.iy ^i(i.), p. iiS. L'accord donné par M. Mahillon estdif- U-Tcnl.
i. Mahillon (iv;.), n» 71, p. 136; Fanfra-Aos/w, p. 52.
3. Madillon. onn-. cité, n» 94, p. 133 ; S. M. Tagorc, Short Notices... p. .'Î3; Yanlra-kosha, p. 28-31.
Ouor. cité, p. iil
par le célèbre artiste Piyar-khan. Ce serait une combinaison de plusieurs autres viiins. Les descriptions qu'on en donne varient suivant les spécimens.
L'instrument étudié par le cap.
Day'' ressemble pour la forme au rabfib, mais la table est en bois, et on se sert d'un plectre de fer pour faire vibrer les cordes. 11 comporte généralement 2 touches seulement, sous lesquelles le manche est plaqué de métal, pour permettre aux doigts de glisser facilement. Sa longueur est d'environ 1™,22; il est d'habitude muni de 7 cordes sympathiqui-s accordées suivant le râçia; la corde de la mélodie donne le sol; elle est à droite dans l'accord placé ci-dessous.
Le spécimen du Musée de Bruxelles en diffère. « Le manche, écrit M. Mahillon', s'élargit graduellement depuis le sillet jusqu'à la naissance de la table; il est recouvert d'une plaque de fer et aboutit à une demi-gourde ronde, déprimée, servant de caisse sonore. Sous le manche, et immédiatement aprèslechevillier.eslattachée une petite gourde ronde entière, de
Siani-çringéra, ou Sur-çrmgârtt.
0™,12o de diamètre, dont la cavité sert d'aide et de renforcement à la caisse principale. Le manche ne porte pas de divisions. L'instrument est monté de 6 cordes; la 1''^ et la 6'= sont d'acier, les 4 autres de laiton... » L'accord diffère du précédent,
sauf pour la i" corde, qui donne également le sol.
INSTRUMENTS A AUCHET
Bien que quelques instruments hindous puissent, comme nous l'avons dit, se jouer aussi bien avec ou sans archet, on peut considérer que son emploi distingue, d'une façon générale, des précédents les types dont la description va suivre.
al Instruments primitifs. — Le râvanaitra, le ràvanii. et Vnmrita (ambroisiei, représentent les formes primitives ou rudimenlaires des instruments à archet hindous. Les deux premiers tirent leur nom du roi légendaire de l'ile de Ceylan, Ràvana, auquel on en attribue l'invention.
1" Râvanastra'. — D'après Fétis, auquel nous empruntons sa description, le ràvnnaslra (fig. 24'.i) est composé d'un cylindre de bois de sycomore (long. : Il cent. ; diamètre : 5 cent.), creusé de part en part,
6, Ouïr, cité, n" 92. p. 152; Yantra-koshtt. p. 31-33.
7. Félis, ouvr. cité, t. Il, p. 292-295. — Comp. Vouri. à gourdes et à arclict. décril par le voyageur Sonnerai (Voyage aux ïndes orientales et à ta Chine, t. I, pi. IG, p. 121) sous le nom de ravanastron.
• l^xtrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'aulorisalion spéciale de la maison Novcllo cl C».
IIISTOIHE PI-: I.A MISIQUË
FiG. 219. — Râvanaslra (Félis, ouït, cifé, p. 203).
ayant poiii- lalilu d'Iiainioiiie un morceau de peau de serpent boa à larfjps écailles. L'iie tij,'o en liois de sapaii, longue de oa cent., (|iii sert de manche, traverse le cylindre au tiers de sa longueur, vers la table; elle est arrondie dans sa partie inférieure, aplatie dans le haut et légèrement renversée. La tète est percée de 2 trous de 12 millim. de diamètre pour les chevilles, non sur le cùté, mais dans le plan de la table.
Deux grandes chevilles, longues de 10 cent,, taillées en liex;igone vers la tète et arrondies à l'extrémité opposée, servent à tendre 2 coides d'intestins de gazelle, lesquelles sont lixées à une lanière de peau de serpent attachée au bout inférieur de la tige. Un petit chevalet, long de 18 millim., taillé en biseau dans le haut, jilat dans la partie qui pose sur la table, et évidé rectangulairenient dans cette partie, de manière à former deux pieds séparés : tel est le support des cordes.
L'archet est formé d'un bambou mince, légèrement courbé. Une entaille dans la tète, jusqu'au premier nœud, sert à lixer une mèche de crins, qui est tendue et attachée à l'autre extrémité par vingt tours d'une tresse de jonc très flexible.
Le ràvatuistra, depuis longtemps abandonné à la dernière classe du peuple et à de pauvres moines bouddhistes, mendiants, a un son doux et sourd. 2° Râvana'. — Imitation du précédent, le ràvana (ou niana, fig. 230) a une sonorité plus intense et est de plus grandes dimensions. Il est également formé d'un cvlindre de bois de sycomore (long. : i6cent.;
n' ' diam. : H cent.) de 3 millim. d'épaisseur. La tige, de 86 cent., est armée à sa base d'un petit cylindre en bois de fer, de 9 lignes de longueur, terminé par un bouton dans lequel est passée une lanière de cuir de chacal, pour y attacher les cordes. La table est formée d'une légère planche de bois de mounah. Comme le rnvanastra, auquel il ressemble par ailleurs, il est monté de 2 cordes.
3° Amrita ou omerti^. — Vamrita ou omcrti (lig. 250), monté de 2 cordes éga- Fia. 250. lement, semble appartenir à une époque
,,, 5"'""" postérieure; la fabrication en est plus (Manillon, oiH'c '^ . , , ' , ,. , ,, *^ .
ciie, p. 1S5). soignée. Le corps est torme d une noix
de coco dont on a enlevé le tiers idiani. : O^jolo; épaiss. : 0°',002|. Quatre ouvertures elliptiques et une en forme de losange sont pratiquées à la partie antérieure du corps, pour servir d'ouïes. La table d'harmonie est parfois formée d'une peau de gazelle, parfois d'une planchette de bois de 1 millim. d'épaisseur. Le manche, formé d'une lige de sapan (bois rouge de l'Inde), est travaillé comme
Filis (id.), p
3. Day, oui-r. cit.;, p. lîô, li6; Maliillon {id.), n' 64, p. 130; }'ailtra-koska, p. 54-56.
dans les spécimens précédents, et le chevalet est le même; mais les chevilles y sont placées du côté gauche, et la tète est percée de part en part par une ouverture longitudinale de 0 cent, et large de 12 millim., pour introduire les cordes dans les trous des chevilles.
Au bas de cette ouverture est un petit sillet en ivoire, haut de 1 millimètre, sur lequel les cordes sont appuyées. Le bambou de l'archet est plus long, la mèche de crins le traverse à la partie inférieure et y est arrêtée par un meud.
b.) Genre Sàrangi. — Sous la dénomination générale de fig. 251. — Amriia ou Omerli snra7ir/l se classent plusieurs (Félis, omr. ciU; p. 295). instruments à archet, que
séparent des dillérences de forme et de détail. Ils rappellent le violon européen.
1° Sârangi du Sud '. — La sAranc/i du Sud et du Dékhan (lig. 232 ■ et 2o2 hh) est creusée en entier dans un bloc de bois; une membrane de parchemin, collée sur les bords de la cavilé formant la caisse sonore, sert de table d'harmonie. Elle est montée de 3 cordes de gros boyau, frottées par un archet, auxquelles
vient s'ajouter parfois une ¥ corde de laiton, appelée luruj.
Fil;. 252 '. — Siiniiii;i du Sud. Fig. 252 liis. — Sàraiiulda Sud (Clément, Hisl. de la mus., p. 125).
Elle a de plus généralement 13 cordes sympathiques (d'autres fois H) de métal, accordées cliromatiquement, qui passent sous un chevalet assez élevé, pour aller s'attacher, comme les 4 premières, à un large tire-cordes qui forme le pied de l'instrument. Les doigts de la main gauche ne pressent pas les cordes sur le manche, mais les tirent de cùté. L'accord
est le suivant''
corde
4. D'après le cap. Day \id.), p. 123 ; il est diffiîrenl dans MahiUon et S. M. Tagore,
• Elirait de l'ouvr.ige du cap. C.-R. Day, avec lautorisalion spéciale de la maison Novello et C".
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étant accordée soit en mi, soil en fa, suivant le râga qu'on exécute.
On tient la sdrangl verlicalement, la têle en haut. La colopliane est ingénieusement placée dans la tête de l'instrumenl, dont le son rappelle assez bien la viole, et qui a un grand charme entre des mains habiles. Mais il est plutôt considéré comme un instrument vulgaire, et réservé, quoiqu'on en prise beaucoup l'audition, aux Hindous de caste inférieure ou aux Musulmans qu'on en fait jouer devant soi. Il sert aussi à l'accompagnement des danses des bayadères.
Le cap. Meadows Taylor (ouvr. cité, p. 237) déclare que les sons de la sdramji se rapprochent plus que ceux d'aucun autre instrument des qualités de la voix humaine, et nous apprend qu'un de ses amis, le cap. Giberne, de l'armée de Bombay, excellent musicien et bon violoniste, avait coutume de l'utiliser de préférence à son propre violon, pour tenir la partie de soprano dans les exécutions d'ensemble.
Fétis' y voit l'origine de la viole d'amour et du baryton européens.
2" Sârangî du Nord-. — La sdrangi du Nord et du Penjab (lig. 233* et 2o4j en diffère assez peu. La tête, sculptée, représente d'ordinaire un cou de cygne; le corps est non plus carré, mais arrondi, et l'instrument lout entier est
FiG. 253*. — Sarinirj! du Nord. Fig. 254. — Siiraii/i du Nord (Clément, Hisl. île In mus., p. 122).
plus richement décoré. Le nombre des cordes sympathiques est souvent moindre; elles sont, en général, au nombre de 5; mais l'accord et la méthode d'eséculion sont les mêmes.
3° Alâbu-sârangi'. — Une autre variété esll'aldbusârnni/i, a sdrnngl à gourde », parfois dénommée par les Européens violon indien. « Sa forme lappelle, en effet, celle du violon; le manche, terminé en volute, les //' de la table , le cordier et le chevalet, sont remarquables sous ce rapport. La caisse sonore se forme des trois quarts d'une gourde piriforme, sur les bords de laquelle est collée une table de bois mince. Les 4 cordes de boyaux s'accordent, de même que celles de tous nos instruments à archet, par
Day, ouïr. ci(.s p. l-27;F6lis (irf.), l. II, p
3. Maliillon, ouvr. cité, n" 65. p. 131 ; Yantra-kosha, p. 53.
4. Day, ouvr. cit'', p. 127; Maliillon (id.), u" "3, p. 137; l'anirakoshn, p. 17a; Félis, oiiur. cilé. l. II, p. 285.
5. L'at-cor.l donné pir M. Mahillon est encore diffireai de celui que nous indiquons d'après le cap. Day,
quintes descendantes... »; il y a 7 ou 9 cordes sympathiques.
4° Cikârâ*. — Un instrument du même genre, mais plus petit et plus vulgaire, est la cikdrd (hg. 23a' et 236; prononcer c/uftdm). On le taille généralement en entier dans une ^^-x
seulepiéce debois, ^_\ [^
et la caisse sonore
Cff
Fia. 255 . Fia. 256. — Chikârà
ChiUrd. (Lavoix, Ui.it. de la mm.).
est recouverte d'une membrane. Les cordes, en boyau ou en crins de cheval, sont au nombre de 3 et accor-
dées ainsi 5 :
11 y a oiparfois 7)
cordes sympathiques
r r rr J J J
qui peuvent, si le rdga l'exige, présenter des intervalles diésés ou bémolisés.
5° Sârindâ''. — Une autre forme vulgaire de la sdrangi est la siirindd (fig. 237* et 238), appelée saro/i par Fétis (1. II, p. 296), instrument populaire dans les classes inférieures, notamment au Bengale, et qui passe pour être ancien. Il est formé d'une seule pièce de bois. Sa principale particularité consiste en ce que la cavité qui sert à renforcer le son n'est recouverte qu'en partie, et dans la moitié inférieure, par la membrane de parchemin ou de peau de gazelle. Le manche et sa louche sont très courts |0"',09). L'accord est celui de la cikdrd, et les cordes sont de boyau ou de soie.
6° Samyogî". — La sami/og'i est moderne, au contraire. La caisse est formée d'une demi-gourde piriforme, recouverte d'une membrane. Les 4 cordes de boyau s'accordent comme celles de la sdrangi; les cordes sympathiques sont au nombre de 3, plus rarement de 9.
7° Esrâr*. — Résultat de la combinaison du sildr
6. Day, oiwr. cité, p. 126; Mahillon {il.), n' 7i, p. 137; Yantralioslia, p", 61 ; Fétis, t. II, p. 2!I6.
7. Mahillon, oiwr. cité, n» 70, p. 135; S. M. Tagorc, Short Notices..., p. ■M.
s. Day, ouiT. cité, p. 123; Mahillon (ii/.), n" 66, p. 132; Yantrakosha, p. 56.
' Fuirait de louvr-ige du cap. C.-R. Day, avec l'autorisation spéciale de la maison N'ovello et C".
iirsTornE de la mvsiqve
Fia. 257*. — Sàrbidà.
Fis. 23S. — Sdrintid.
wî!3.
et de la sdranfj'i, Vesrâr (fig. 2o0) est un instrument d'acconipagiienienl du chant et des danses des bayadères, usité presque exclusivement dans la partie supérieure de l'Inde. C'est une sorte de iitàr à touclies mobiles, dont on joue habituellement (mais non toujours! avec l'archel.
11 La caisse sonore, déclare M. Mahillon, formée d'une seule pièce de bois, fermée par une membrane, rappelle quelque peu le contour curviligne de la caisse sonore du violon européen. » Il est monté de o cordes principales et de
12 ou lo cordes sympathiques.
8" Mâynrî ou Tâjruç'.— Le tàijuç, taùs, ou mâyuri, mohur ( fig. 260*), n'est
iLarou!se;fl^rt.;i7is^™p.275V l^i'une variété de Vesrâr, tirant son nom du paon, dont il a la forme: le corps est décoré à l'image de l'oiseau, et à l'extrémité inférieure sont attachés un cou et une léte en bois recouverts déplumes. L'accord peut varier, mais n'emploie jamais d'autres intervalles que la tonique, la quarte et la quinte, et par occasion la tierce. Quand l'instrument a 5 cordes, la dernière, en laiton, s'accorde (d'après M. Mahilloni à l'octave inférieure de la 3*.
9° Mîna-sârangî^. — La m'ina-sârang'i est un esrâr à forme de poisson (minai, fait d'une demi-gourde de forme ovoïde, très allongée, sur les bords de laquelle se collent la membrane et les touches.
10' Sur-sanga^ — Résultat de la combinaison de
1. Day, omr. cilé, p. 123; Mahillon (id.), n° 67, p. 134; Yantrakoslta. 1». 57.
3. Mahillon (W.), n» 68, p. 134; Tantra-kosha, p. 59. 3. Jd., n» 69, p. 133; ibid., p. 60.
Vesrâr et du siliir, le sw-sanoa n'est, en fait, qu'un esrâr dépourvu des cordes latérales sympathiques. L'Idée de cette forme, (|ul rappelle le vlnloii par le contour de la caisse sonore et par la volute du manche, appartient, d'après S. .M.
Tagore, à un musicien contemporain, Sebaram Dass, de Hisnupur. L'accord est celui Je la nuii/ur'i.
200 *. — Tans, ou Esrâr, ou ildijiiri.
c) Kunjerré'. —
Sous le nom de kunjerré ou kunjerry (fig.
261), Fétis décrit » un instrument à archet de forme bizarre..., sorte de basse, dont l'usage paraît éni:.'matique, et qui est déposé au Musée de la Compagnie des Indes à Londres. La hauteur totale est de l'°,10. La table d'harmonie est bombée; mais elle est dépassée dans sa surface parla largeur des éclisses. Cette table a 2 grandes ouïes dans le haut et 8 petites près du chevalet. Le manche, fort large, est divisé par 12 louches ou cases ; il est surmonté d'un chevillier régulier, qui se termine par une tête d'oiseau tournée en arrière; b grandes chevilles tendent o cordes de boyau, et, sur le manche, à une 6= cheville sont attachées 2 cordes métalliques qui sortent par 2 trous, sur la touche, au-dessus de la dernière case. Les cordes de boyau, par l'elfet de la courbe de la table, font un angle d'environ 15 degrés pour passer à travers le chevalet, en sorte que la pression des doigts doit être énergique pour appuyer les cordes sur la touche. La caisse sonore a un développement d'épaisseur de 42 centim. L'instrument est accompagné d'un archet d'une forme singulière par l'élévation de la hausse.
LVBES Of HARPES
FiG. 261. — Kuitjfrrtf (Clément, Ilisl.de la mus,,
Si là forme instrumentale de la harpe ou delà lyre est peu répandue actuellement dans l'Inde, il ne faudrait pas en inférer, comme Fétis», que « la harpe ne parait avoir appartenu à l'Inde
Ouvr. cilé, t. II, p
■ f:\lralt Je l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'aulorisalion spéciale de la ra:ïison N'ovcllo et C*.
Fia. 262. — Kilt (Mahillon, ouvr. cité, p. 141).
cisgangétique, ni aux temps védiques, ni à une époque postérieure ». Nous avons vu, en efTet', que l'ouvrage de Kâtyàyana, antérieur à l'èr echrétienne, faisait menlion d'une vinâ à laquelle le grand nombre de ses cordes avait fait donner le nom de « luth aux cent cordes ». D'autre pari, Calura Kallinàtha nous indique, dans son commentaire du Saingilaratnnkara (VI, 110), que l'instrument monté de 21 cordes, décrit par Çàrngadeva sous le nom de iitattakok'dâ, « coucou amoureux », n'est autre que l'usuel ivara-mandala, « cercle des sons ». Enfin, dans les
sculptures d'Araarâvatî, on relève entre autres instruments 2 spécimens d'une sorte de harpe analogue au kanun, et un autre instrument du même genre, représenté également dans les ruines de Sanchi (antérieures à l'ère chrétienne), qui ressemble au kin du Musée de Bruxelles-. C'est donc en toute confiance que nous pouvons suivre le cap.Day et M. V.-C. Mahillon dans leurs descriptions des instruments de cette espèce.
l^Kin^ — Le Ain (fig.
2621, d'après ce dernier, est « une sorte de harpe chinoise, dont la caisse sonore affecte la forme d'un
bateau dont le pont sert de table d'harmonie. Le màt fixé à l'un des bouts de cette table s'arrondit en quart de cercle vers le bout opposé à celui où il est appliqué. 21 cordes de boyaux sont attachées sur l'arc ainsi formé et viennent aboutir à autant de chevilles placées horizontalemenl au niveau de la table... »
2" Kâtyàyana -vînâ, kânun, ou svaramandala'. — L'espèce de kdnuii indien, dérivé de la kdtydyaiia-v'inà, qu'on rencontre entre les mains des musiciens du Penjab, a d'ordinaire 21 cordes, les unes en laiton, les autres en acier, accordées aux intervalles du rcifja qu'on exécute; elles sont aussi, parfois, en boyau ou en soie.
La variété appelée svara-mandala (flg. 263 *) est un
263*. — Sfura-mumlttlu.
I. V. plus haut, p
». Comp. Ràjendralàla Mitra, Indo-Aryans, t. I, p. 233, vigneUc n" 92, d'après Forgusson. Comp. plus haut, p. 340.^ 3. MaUillon, ouvr. cité, n" 77, p. 141.
in?trument de qualité meilleure et de dimensions plus grandes que celles de l'instrument ordinaire. On en joue avec 2 plectres de métal fixés au bout des doigts. Sa capacité est supérieure à ce qu'on pourrait supposer. L'exécutant tient de la main gauche un anneau de fer, à la façon d'un disque, qui, appliqué sur les cordes, agit comme ferait un sillet et permet de produire toutes sortes de fioritures. La tension des cordes, exécutée à l'aide d'une clef agissant sur des chevilles, est généralemenl très grande. Le .'<on, agréable et doux, rappelle assez celui du clavecin, avec plus de force et un nasillement plus prononcé. On entend rarement jouer du svara-mandala, à cause de son grand prix et de l'extrême difficulté d'une bonne exécution.
3° Santir°. — Le santir hindou, également assez rare, a un bien plus grand nombre de cordes que le précédent, et c'est ordinairement avec 2 baguettes recouvertes de cuir ou de feutre qu'on frappe les cordes.
Ces formes indiennes ne dilfèrent pas beaucoup des instruments analogues connus dans l'Afghanistan, la Turquie, la Perse, l'Egypte et l'Arabie, prototypes du psaltérion du moyen âge.
D'après la description que donne du kânun M. Mahillon, la caisse, plate, a la forme d'un trapèze (haut, du trapèze : 0™, 47; largeurde la grande base : 0", 9S; de la petite : 0", 67), el les instruments les plus complets possèdent 36 cordes, qui fournissent une étendue diatonique de 3 octaves.
4° Kshudra-kâtyâyana-vînâ'^. — La petite [kshudra ou khudra) kiitijiiynna-vînâ du Musée de Bruxelles n'a que 18 cordes d'acier, aboutissant à autant de chevilles à tête carrée, au haut de l'instrument. La caisse sonore est formée de la moitié d'une gourde plate, sur les bords de laquelle est appliquée une lable de bois mince (long. : O", 50; larg. maxima de la table : 0", 36).
D. — IfiSTBUMENTS DIVEP.S
Mochanga ou guimbarde'^. — On peut rattacher à la classe tain, l'espèce de guimbarde appelée mochançia ou miiir.hang. d'un usage général dans l'Inde entière, depuis les temps anciens. L'exemplaire du Musée de Bruxelles se compose d'une tige de fer pliée en forme de fer à cheval, et d'une languette de même métal, laquelle est attachée au centre de la courbure et oscille librement entre les 2 branches de l'appareil. On place les branches entre les dents, et l'on tient l'instrument de la main gauche, tandis que l'index de la main droite met la languette en vibration; il ne donne, bien entendu, que quelques notes.
II. — Les inslmnicnls à vent
La seconde classe des instruments hindous est appelée rtisUira (rac. çmli, rvas, souftler, d'où rmhila. vent?), qui signifie, entre autres acceptions, Irou, — ou sushira ipercé, creux, trou). Ce sont évidemment deux doublets d'un même mot. Suivant l'clymologie adoptée, ce terme technique désignera soit une classe d'instruments à souffle humain, soit des instruments à tubes ou à trous.
4. Day. oiwr. cité, p. lOi el 133; Maliillon (id.), n' 97, p. 150; yantra-li-osha, p. 41-49.
5, Day, nuir. cité, p. 133.
ti. Maliillon, 0UV7'. cité, n" 9S, p, 157.
7. Day, mwr. cité, p. 104 ; Mahillon (id.), n» U, p. lOî, et t. II, n» 608, p. 13; Yantra-koslia. p. 53.
* Exlrail de l'ouvrage du cap, C-R. Day, avec l'autorisation spéciale de la maisou Nuvello et C*.
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Uion que leur antiquité soit au moins aussi jjrande i|iie celle lies instruments à cordes, leur importance est il(^venLie moindre ilans l'Inde, et leur usa^'e y est anjourd'liiii plus restreint. Cela tient, peut-<^tre, aux sévérili^s des lois relif,'ieuses, qui, exception faite pour la llille nasale et pour deux ou trois types de l'esiu-ce du cor et de la trompette, en interdisiiil l'emploi aux castes supérieures.
Renseignements fournis par les textes sanscrits. — I.e iSiili/'i' lislr'i III' i'il(» que deux varii'li-s d'instruments à vent : la lliMe de lianilion (i'""i'."l et la conque marine {rnnlilan, et n'étudie que le fienre lliMe; ce qui s'explii]ue, sans doute, par le t'ait que, relif,'ion à pai't, le son lialiituelleinent strident ou rauqne de la plupart des types du ntsliira les faisait reléguer dans les exécutions en plein air et proscrire de l'orchestre scénique. Aussi l'absence de désignation des autres espèces d'instruments à souflle humain, dans un traité relatif aux arts du théâtre, ne peut-elle aucunemejit être interprétée comme un argument contre leur antiquité.
A côté de la conque marine, encoie usitée par toute l'Inde dans le rituel Journalier des temples, le cor tirinijdi, de corne ou de métal, les ti'ompelles, et surtout la llilte, sont ligures dans les peintures et les sculptures anciennes, et mentionnés aussi bien dans les ouvrages les plus anciens' que dans les grandes épopées hindoues. La flûte du dieu Krishna tient, dans la littérature de l'Inde, la même place et est entourée de la même vénération que la lyre d'Apollon dans la Grèce ancienne. Les brahmanes s'en servent encore à l'occasion, mais en jouent avec les narines, conformément à la loi religieuse. Bien qu'ils soient réservés aujourd'hui aux Hindous des classes inférieures ou aux mahométans, les chalumeaux à un ou deux tuyaux, les diverses variétés de cornemuses, les cors et les trompettes droites, recourbées
ou contournées une et deux l'ois, sont tous des instruments en usage depuis la plus liaule aidiqiiité.
Il est vrai d'ajouter, pour expliipier leur (ii'favcur évidente, que leur fahiicatiou est loin il'avoir réalisé dans l'Inde les progrès auxquels les instruments de ce type — dont (|uel(pies-urrs semblent bien avoir été indirecti'inent empiirrrtés aux Hindous — sont arrivés en Europe; et d'aulre part que, en l'absence de méthodes aussi savanti's et aussi complètes que celles <iui existent pour les iiivis, les timbales, etc., l'ignorance actuelle des exécutarrts ne tii-e pas torri le par'li possible d'irislrurrrents dont ils vont jirsqu'à méconnailrT la vi-ritabif capacité.
Le Samgita-ratnàkara. — Le Sum'jila-rulniihnra nous oll'r'e les plus anciennes descriptions et définitions qui soient parvenues jusqu'à nous, de la classe nishii-d. Il traite successivement (livre VI, vers U-12 et 424-801 ) du vamça et de ses variétés, du pava (longueur 9 nnçjulns — 0™,17t), de la pâvikâ (à .'i Irons; long. 12 ang. = 0°',228[, de la murali là 4 trous; long. 2 luislas = O^.gil, sortes de tlrUes en bambou ou roseau; puis de la madhukarî, en corne ou en bois (à 7 trous; long. 28 'iiii/. = 0'",:i33i; de la kâhalâ, en cuivre, en ari;eiit ou en or ilong. 3 husliis =i I™,371; de la tundakinî, appelée encore Ittruturi ou litlii-i, et qui ne diffère de la précédente que par les dimensions (long. 2 hnslas = O^.OIr de la cukkà ou bukkâ, double en grandeur de la précédente (l"',82); enlîri du çringa, ou cor recourbé, et du çankha, ou conque nrarine.
Les variétés du genre flûte (vamça) d'après Çârngadeva. — Le genre llrlte proprement dit {vamça) présente, d'après le même traité, de nombreuses variétés, qui, suivant les dimensions du bambou et la perce, c'est-à-dire l'écartement des trous, ont une tonalité dilïéiente. Nous résumons sa théorie dans le tableau ci-dessous.
TONALITÉ ET CAPACITÉ
ekavira
angula = 0^,019
14 angulas =0m,266
octave supérieure
sa ri ga ma pa dira ni —
Ulllfip.'ïli
— =0ni,03S
— moyenne
ni sa ri ga ma pa dlia ni
tripiiruslia
dlia ni sa ri qa ma pa dha
c.alurrnukha
— = on, 342
pa dha ni sa ri ga ma pa
paricavaklra
ma pa diia ni sa ri ga ma
shaiiinukha
— =ûm,457
ga ma pa dha ni sa ri ga
mum
ri ga ma pa dha ni sa ri
vasu
sa ri ga ma pa dha ni sa
nàthonilra
— =om.ni
— inférieure
ni sari ga ma padhani
iiiatiànaiida
dha ni sa ri ga ma pa dha
ruJra
pa dha ni sa ri ga ma pa
àditva
ma pa dha ni sa ri ga ma
manu
— = Om.266
ga ma pa dha ni sa ri ga
kalâniilhi
ri ga ma pa dha ni sa ri
aslilà((açà-'ngula
— =0'>',nii
sa riga ma pa dha ni sa
niura(î
çrutinidhi
Description. — Le SnmijUa-ratnàkiva (VI, 424-451 1 donne quelques indications concernant leur fabrication, leurs dimensions, leur capacité, leur tonalité, etc. Toutes ces tlùtes sont des flûtes traversières, à bouche latérale, percées de 9 trous, y compris le trou d'embouchure et le dernier trou, ou trou d'issue de l'air. Elles se fabriquent en bambou, en bois de khadira (acacia catechul, en ivoire, en bois de santal, en santal rouge, en fer, en bronze, en argent, ou en or.
' op\rtsht In Ch. Deta^rave. /'^/.V
Les tuyaux doivent être cylindriques, droits, bien lisses, sans fentes, ni fissures, ni noeuds; le diamètre intérieur est celui du petit doigt.
On pratique le trou d'embouchure (mukha-randh-a
I. Les hymnes védiques en signalaient déjà plusieurs variétés (Voir chap. m. p. 2611. — La fliiy'pnsfia' jainiste (p. 8i-84 et 77J énumère un certiiin nombre d'iDstrumenls à vcnl : çankha, çringa, çankhikii, kharamukh!, peyà, piripiri, manijarikà, çiçumarikâ, vamça, vdli ou bâli, venu, parili o\i pirali, vaddha et kdhald. " ■'
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ou phùtkàra-xus!tifa\ à une distance de 2, 3 ou 4 angu/as' (doigtsi de la tête, et cel orifice doit avoir 1 oîigula de tour. Le 1" trou de note, appelé trou aigu (tara), est à i anijula du trou de soufUe dans la plus petite de ces llûtes {ekavini); dans les autres, la distance augmente successivement de 1 lou 2i anguhi, et va jusqu'à 18 dans la quinzième de la liste, qui, pour cette raison, a reçu le nom de « tlùte de 18 ayigulai » [ashtàdard-'ngula); celle distance est de 20 et 22 doigts dans les deux dernières de la liste, qui forment une subdivision distincte. Il n'existe pas de llùte dont l'intervalle en question soit de 13, 15 ou 17 doigts, car leur son ne se distinguerait pas de celui des llûtes à 12 et 14- ou à 14 et 16 doigts, etc. Celles dans lesquelles cet écart est intérieur à o doigts sont d'un emploi rare : le son est trop perçant; pour une raison analogue, la dernière [cruti-nidliu est inusitée : le son en est trop sourd.
Outre le trou aigu, il y en a 7 autres i abstraction faite de l'erabouchurel; ces 8 trous se suivent chacun à une distance de 12 doigt et ressemblent pour la grosseur au grain de jujubier. Le 8' n'est pas un trou de note, il reste toujours libre pour l'issue du souffle. Entre ce trou et l'extrémité du tuyau on laisse un espace de 2 doigts.
La longueur de la flûte varie suivant l'espace ménagé entre la tète et l'embouchure; selon que le fabricant l'aura fixé de 2, de 3 ou de 4 doigts, la plus petite aura de 12 à 13 ou à 14 doigts. Le tableau cidessus donne, pour chaque variété, la longueur totale du tuyau, d'après le Samçiita-fatndkara.
L'ouvrage indique encore la tonalité et le jeu des lo premières flûtes, en partant de la dernière, la flùlf de IS angulas. Le doigté s'applique sur les 7 trous intermédiaires, abstraction faite du premier, le trou d'embouchure, et du dernier, le trou d'air. Quand les 7 trous de note sont bouchés par les doigts, ['ashtddarà-'ngida donne le sa ido) de l'octave mandra: si les doigts laissent libres les 2 derniers, elle donne le ri (ré); si 3 trous sont laissés libres, elle donne le ga (mi;7),etc. Ainsi, par l'ouverture successive des trous latéraux, on obtient une gamme diatonique complète, en partant de la note initiale. i\ous avons dit que, les 7 trous de note étant bouchés, la flûte de 18 angidas donnait le sa de l'octave inférieure; si, au contraire, les 7 trous sont ouverts, elle donnera le ni isir») de cette même octave. .Mais sa capacité est plus grande d'un ton : elle peut donner l'octave de la note initiale. Pour ce faire, on ouvre le trou aigu et on bouche les 6 autres : on aura ainsi, dans l'exemple choisi, le sa de l'octave moyenne.
Il en va de même, si l'on prend une flûte moins grande, en appliquant le doigté prescrit; le son initial change et s'élève d'un ton dans l'échelle, comme l'indique le tableau, chaque fois qu'on remonte, dans la liste des lo vnmras. d'une flûte plus grande à une plus petite. C'est ainsi que la kaldnidhi a pour son initial — les 7 trous bouchés — le ri de l'octave inférieure; la flûte manu le ga, etc.; que le ndthendra, dans les mêmes conditions, donne le ni de l'octave inférieure, puis, en levant les 2 derniers doigts, le sa de l'octave moyenne, etc. ; qu'enfin la première flûte.
1. D*apri.*sles lexiques, le doigt [anijula] est une mesure de longueur égale à 8 petits grains il'orge (Soma. II, p. 3, dit 6), ajoutas à la suile les uns (les autres dans le sens de la largeur. Si la coudée {fiasta) vaut
18 pouces (0'=,û254), le doigt, qui en est la 2i' partie, égalera ^ '
ou 0"',Oiî'. — Pour Çârngadeva (VI, 28), en elTel, l'nn$fu/«, mesure de la Jointure du pouce, est le douzième de la vitasli, et 2 vitastis égalent un hasta. '
peu employée, donne la gamme dialonique de l'octave supérieure.
Mais, de même que les musiciens européens peuvent modifier les intonations de leur instrument, et obtiennent, par des combinaisons de doigté appelées doigtes fourchus, des échelles chromatiques complètes ou partielles, de même les Hindous peuvent, sur leurs vamrii.t, monter les 22 rrutis de leur échelle enharmonique'-. Si le doigt laisse le trou de note complètement libre [lyakia-muktd-'nguli), la note sonne entière, c'est-à-dire avec toutes ses rrutis^. A l'aide d'un tremblé [kampana] du doigt, on la diminue de 1 çruti; pour la diminuer de 2 rriUis, on fait Vardliaiiiukta, on laisse le trou à moitié ouvert ; pour la diminuer de 3 çrutis, on combine ce jeu avec un tremblé du doigt.
Certaines méthodes enseignent un autre mode de production des sons, au dire de Çârngadeva; mais leur examen nous entraînerait trop loin. Nous bornerons ici ces détails déjà longs, après avoir ajouté que la position des mains de l'exécutant est dite en demilune iardlwndu ou ardha-candra\, ou en tête de serpent \ndga-phana\... — que trois doigts de la main gauche, l'annulaire (note sa, dans l'exemple choisi ci-dessusi, le médius \ri\ et l'index \(ja], plus 4 doigts de la main droite, le petit imnl, l'annulaire {pa\, le médius ulha\ et l'index \ni\, concourent à la production des sons de l'échelle*; — enfin que, en plus des 3 doigtés définis dans le Xdlya-çdstra et le Samgitaratndkara et indiqués plus haut, l'école de Çârngadeva en admet deux autres, ce qui porte leur nombre à a [kainpitii, ralitd, niuklii, ardhamuktd et niplditd'^).
Classification adoptée. — Laissant donc de côté les textes et la tliéorie de Çârngadeva, — qui, comme nous avons déjà eu souvent l'occasion de le rappeler, remonte aux commencements du xiri= siècle de notre ère, — nous passerons à l'étude des seuls instruments de la classe çusliira dont les spécimens sont arrivés jusqu'à notre époque, et qui ont été l'objet de descriptions dans les ouvrages des auteurs contemporains. Nous les avons distribués entre 4 familles : A. Famille ilcs flûtes, à embouchure libre; B. Famille des hautbois ou chalumeaux, a. anche double; C. Insti-uments à réservoir d'air; Cornemuses, à anche simple ou double; B. Instruments à embouchure ; Conques, Cors, Trompettes.
F.IMILLE DBS FLUTES,
1° Hnrali'^. — Le genre flûte proprement dit est représenté, dans les collections d'instruments, par une flûte traversière, variété du vamra classique, la murali , appelée encore aujourd'hui pillagovi ou bansuli ifig. 264*). C'est l'instrument cher au dieu Krishna. Elle est faite d'un tuyau de bambou; le spécimen du Musée de Bruxelles est percé, i>iii„g,„.i outre le trou d'embouchure, de 6 trous laté- ou murali. raux, et sa longueur est de 0'",38.'> (0™,3d5 à partir de la bouchei.
FiG. 264*
Id., p
G. Day, oiitr. cilé, p. 149; Maliillou {id.), n» 52, p. 120; Yanlra- 1,-osltrt, p. 75.
* Extrait de fouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'autorisalioD spéciale { de la maison Novcllo et C**.
IIISTOIHK nie LA Aff'SfQI'l-:
2' Nuy et laya-vamçi'. — Le niti/ est une llilte à bec, îi Uivau rvliiu1rii|iie, lesseiiililaiit pour le reste au )ii7//(t/iiri. Le Musée de Hruxelles possède un insliuineiit (luelque peu analogue, mais a bnuclie transversale, appelé livjii-iiiiiiri (Ion;;. 0",:ii)!. — C'est, d'après le cap. Day, un instrument pastoral, au son grave et dons, sans notes aii;ucs; les simples mélodies des champs, jouées sur le iiinj. ont un cliainio puissant. 11 est employé dans le Niiliuhct-.
'.\" Sarala-Tamçi '. — La suntl'i-rumi-!, " lliMi' droite », du Catalogue de Bruxelles, est une « sorte de- llageolel, dont la bouche est précédée d'un canal d'insufllation de 0"',12 de longueur: l'orilice de ce „ canal se pose contre les lèvres de l'exécutant. Le luyau de bamhou est percé, du côté supérieur, de 7 trous à peu prés équidistants, et, du cùté intérieur, d'un 8'' trou, foré à une hauteur correspondant l'i la moitié de l'intervalle compris entre le G" et le 7'... i> (long, totale : 0°',34; à partir de la bouche : 0"',2-2).
4" Algojà ou algoa^ — L'iili/i'jd, ou nluon, (ilghoiii/i ilig.2ii:i' esl un flageolet, " semblable au précèdent, dit .\l. Mahillon, saut' que FiG. 265*. le tuyau d'insurtlaliou est taillé en bec de Algoa p|un)g „_ La douceur de son timbre en t'ait un instrument de salon, mais on 1 emploie également dans les exécutions en plein air. Dans le Penjab et l'Inde supérieure, on le trouve pourvu de 2 tuyaux et joué en paire comme les tibix pares des Homains.
B. — FAMILLE DES HAUTBOIS OU CHALCMEAIIX, A ASCUE DOUBLE
« L'anche double des instruments hindous, nous apprend M. .Mahillon^, de même que celle de nos hautbois, se compose d'un petit tuyau conique de laiton, dont la partie large s'emboîte dans l'iiislrument; la partie étroite reçoit les languettes vibrantes. Celles-ci sont faites d'un brin de paille de mais, dont la longueur est d'un centimètre environ et qui, aplati d'un côté, est fortement étranglé de l'autre, de manière à s'adapter aisément sur le tuyau. 11
i° Nàgasàra^. — Le nàgnsnra (fig.
266") est une sorte de hautbois, à tuyau conique, évasé, ordinairement construit en bois de santal, et pourvu d'un pavillon de métal; mais on trouve des ndyiisârna tout en métal.
L'instrument est habituellement percé de 12 trous, dont les 7 premiers seuls, à partir de la bouche, servent au doigté ; les autres sont bouchés ou non avec de la cire, et servent à régler la tonalité. A l'aide des procédés indiqués plus haut, l'artiste, en ne fermant que partiellement les trous, arrive à modifier les intonations de l'échelle sur la-
FiG. 266*.
yàgasâra .
1. Day (irf.), p. U9; Mahillon {id.). n" 53. p. 121; Yantra-kosha,
2. S. M. Tagore, Short Notices..., p. 28. Voir chap. VII, p. 300.
Ouvr. cité, t. I, p
•6. Day, ouvr, cit-. p. 147. Conip. Fétis (irf.), t. II, p. 301.
quelle sont forés les trous, et <i proiluire des intervalles additionnels. — Le son rappelle celui de la cornemuse, mais est plus perçant et gagne à être entendu ;i une certaine distance.
L'n instrument analogue du Mu^^ée de Hruxelles in" 121 1 est appelé mosl^d'.
2" Mukavinâ». — La mulinviini It'ii:. 267") offre une • ■traite ressemblance avec le ndijn^'ini ; mais ses dimensions sont ordinaiiemeut moindres de moitié. Elle est percée de 7 trous. Le son en est encore plus aigu, ce qui rend l'instrument très dé|)laisant à une pieniière audition.
!)■' Sânaï, surnaï ou çruti'. — Tous deux sont souvent accouplés, dans les exécutions musicales, avec toute une famille de chalumeaux, de dimensions variables, servant surtout à l'accompagnement. On les appeWesàiiai.sliaïKiyr, surn(ii,elc., ou encore iriiti (fig. 268*). Leur forme rappelle les deux précédentes variétés, mais le luyau conique est encore plus rapidement évasé vers le bas. Comme le ncKjdxdra, ils sont percés, près du pavillon, de 4 ou W trous, y\ù. 207 '. qu'on mastique complètement ou partiel- ilukmiim. lement, pour accorder l'instrument. Quand plusieurs à la fois servent â l'accompagnement, ils s'accordent sur la tonique et sur la dominante; et s'il n'y en a qu'un, on l'accorde sur la tonique.
i< Ce que les cornemuses sont pour l'Kcosse et l'Irlande, remarque le cap.
.Meadûws Taylor'", ces chalumeaux le sont pour l'Inde. Bien qu'ils aient l'apparence de tlageolets, leur son est exactement semblable à celui des cornemuses, si ce n'est qu'il est peut-être plus puissant et, entre les mains de bons artistes, plus mélodieux. Ils ne sont percés que de 7 ou 8 trous, et semblent ainsi n'avoir pas une grande étendue; mais les exécutants, soit par des effets de lèvres et de langue sur l'embouchure de roseau, soit par des combinaisons de doigté, arrivent à produire des demi-tons et des quarts de ton, au moyen desquels ils introduisent dans la mélodie ces passages chromatiques ad lihititm. dont ils sont si friands, et dont l'existence est très réelle. Par suite de sa grande puissance, le son de ces chalumeaux est déplaisant à entendre de prés; mais à une certaine distance, en plein air et spécialement dans les montagnes, l'effet, plus assourdi, atteint souvent une grande beauté sauvage et une grande douceur. Leur usage est universel; ce sont, en fait, les seuls instruments réguliers pour les exécutions en plein air de la musique indigène : on les emploie dans toutes les occasions, soit dans les cérémonies domestiques, soit dans les cérémonies religieuses publiques, processions ou fes-
7. Mahillon (id.), n° 121, p. 168; Félis (id.), t. II, p. 302.
Ouvr. cité, p
• Extrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Daj, avec l'aulorisation spéciale de la maison iSovelIo et G".
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livals, musique des temples, etc. Dans le pays màhratte, où je les connais mieux, les simples méiodies populaires, joyeuses ou plaintives, sont rendues dans un style souvent surprenant, et l'on y introduit des combinaisons d'un elïet musical également curieux et intéressant. » Ils s'emploient dans le Xdliabet.
La collection du Musée de Bruxelles possède 4 de ces siinriis de dimensions plus ou moins grandes (nos 45-48) ; le dernier est à double tuyau, dont l'un sert comme à l'ordinaire; « on bouche les trous de l'autre avec de la cire, en laissant ouverts seulement ceux qui sont nécessaires à la production des sons continus dont on veut accompagner la mélodie. »
Ealama'. — Elle renferme, en outre, un instrument de même nature, appelé kalniiui. « plume de roseau », en raison de sa forme.
Nyâstaranga-. — Une place spéciale doit être faite ici à un instrument très particulier, que S. M. Tagore a recueilli et envoyé en Europe, le nyàatnranga ((ig.
•260). D'après M. Mahillon, « il se compose d'un tuyau conique de cuivre, terminé à l'une de ses extrémités par un pavillon et à l'autre par un bassin semblable à celui des instruments h. embouchure. Il n'est pas destiné cependant à produire des sons par l'application et la vibration des lèvres... .Sous le disque perforé de l'extrémité supérieure on place une partie de cocon d'araignée très (inement découpé. On applique le disque sur l'un des côtés de la gorge, à l'endroit des cordes vocales; si l'on respire fortement ou que l'on fredonne un air, il se forme un son clair, lequel reproduit les intonations formées par l'exécutant et ressemble parfaitement, assure-t-on, au son d'un instrument à anche. Le même instrumentiste se sert parfois de 2 tuyaux; en ce cas, il en place un de chaque côté de la gorge. Le son se produit aussi, parait-il, lorsqu'on place l'instrument sur les joues ou sur les narines... » (long. : On',43). Il aurait été appelé anciennement upanga ^.
C. — INSTRUMENTS A RÉSERVOIR d'aIR. — CORNEMUSES
1" Pungi ou jinagovi". — Le iiumji. puni ou j'magovi ilig. 270*) est un instrument à réservoir d'air, du genre cornemuse, exclusivement employé aujourd'hui par les jongleurs et les charmeurs de serpents, et de construction grossière. Il est composé d'une sorte de gourde en forme de bouteille, dont l'extrémité est percée d'un trou d'insufllation; à cette gourde viennent aboutir 2 tuyaux de bambou, munis chacun d'une anche battante. En soufflant, les 2 anches placées à l'intérieur de la gourde vibrent à la fois. Les 2 tuyaux sont percés de trous : ceux du !"■ servent
FiG. 269. — Nijûslaraïujii {Mahillon, oiirr. cité, n" 49, p. 118).
1. M.itiillon, o»i;r. eitt', n" 44, p. 115; Yantra-kosha, p. 80.
2. 1:1.. w 49, p. 117; S. M. Tagorr, Short Notices..., p, 28; Conip. Public Ofiinim [M. par S. M. Tagore), p. 27, 32, 39.
Coiiip. chap. I. p. iljli
li^îiLS
seuls pour le doigté, les autres, bouchés plus ou moins avec de la cire, fournissent la note en unisson avec la tonique, destinée k résonner durant toute ja mélodie. Le pungi est invariablement construit dans l'échelle Ihtnumntodi, et n'emploie que le rdgn favori des serpents Nàucvaràli^. C'est l'instrument appelé ma;/o)îrfï dans l'Histoire de Félis, t. II, p. 303. D'après S. M. Tagore iSliort Notices, p. 30), on en soufflait autrefois avec les narines, d'où le nom de nàsà-i/antra.
Le Musée de Bruxelles possède un instrument analogue, mais avec un long canal d'insufllation; il est appelé tuhrh en se. tilitiri.''.
2° Moshuk ou nâga-baddha, çruti-upanga'. — Mais l'instrument dont la forme rappelle le plus notre cornemuse écossaise est le moshuk d'aujourd'hui, autrefois appelé minabaddha, et encore, dans le sud de l'Inde, rruti-iipiinga ou hhnznna-rniti ifig. 271*1. Le sac est en peau de chevreau ; il est pourvu d'un tuyau insuftlateur, qui alimente un tube à anche, dont les vibrations sont ré- p^ 970* glées à l'aide d'un petit morceau de Puni/i on rmagori. fil de métal ou de ficelle fine, enroulé autour de la languette. Dans le sud de l'Inde, ce tube sert simplemenl de bourdon, et, à cet effet, les trous sont entièrement ou partiellement bouchés avec de la cire, pour obtenir l'accord voulu. Le moshuk du
FiG. 271 *. — Moshuk ou tiâi/a-hadtthu.
Nord a à peu près la même forme; l'inslrument possède un chalumeau, avec ou sans bourdon, et on peut entendre certains exécutants en jouer avec une dextérité qui rappelle celle des joueurs de bag-pipc écossais*.
Day [id.], p
t'. Day, ouiT. cité, p. KSI.
■ Exlrail de l'ouvrage du cap. C.-Il. Daj', avec l'autorisalioii spéciale delà maison Novello et C".
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FiG. 272 •. — Civiklia.
paf;e des t'popées liiiidoiies. Ces iiisliimii'iils primitifs ((i>;. 272*1 sont encore aujourd'hui d'un emploi courant dans les cérémonies reli;;ieusps; on en sonne
durant les. processions et devant les sanctuaires des divinités. Ce ne sont pas, à proprement parler, des iuslruinents de musique; ils ne peuvent servir à Jouer aucun air; cependant on peut, à l'aide dos lèvres, moduler le son, et les notes claires et douces qu'un en tire no sont pas sans charme. On s'en sert parfois, dans le rituel des temples, pour produire une sorte d'acconipaf;nen)ent rythmique ; ils produisent alors un ell'el assez curieux et jouent le rûle du konnagolu et du tiiln-vinyùsa décrits d'autre part'.
Le Catalof^ue du Musée de Bruxelles- en indique plusieurs variétés, fournies par des coquillages spéciaux, de formes distinctes : yo-miiklia, « bouche de vache » ; bhuràlika, de l'espèce cauris ou canis, servant de monnaie dans l'Inde; suglioslia, « au beau son »; (inanla-vijiii/(i. « victoiie sans fin »... Ces noms se retrouvent, avec bien d'autres, dans le Mahùbhàrala et dans le Ràmàyana, aussi bien que ceux des cors qui vont suivre.
b) Genre çringa ou cor. — Parmi les instruments du genre i-rintjd ou cor, les uns sont faits d'une coine
de vache, dont la pointe a été enlevée', de façon à former l'embouchure. C'est le ga-i'rinna des épopées ifig.
2'73l, servant à la guerre et dans égende indique
FiG. 273. — Go-çriiiga (Maliillon, oiwr. cite, n» 61, p. 125
les cérémonies relieieuses, que comme l'instrument favori du dieu Çiva.
Les autres, mna-rvingu, nnra-rrhign, jni/n-rringa, etc. (flg. 274i, sont en cuivre, composés de plusieurs pièces qui s'eraboitent, et sont décorés de peintures.
FiG. 274. — Hdiut-criiiga (Lavoix, }Ust. de lu mus.).
La forme du rana-n-biga, « cor de guerre », du Musée de Bruxelles ',<c rappelle l'instrument européen connu sous le nom de serpent. Les anneaux qui servent d'ornement sont creux et contiennent des balletles de
Fétis, oucr. cité, 1. 11, p
plomb (|ui résonnent bruyamment lorsque l'instrument est secoué ».
Le rringd ou ring peut revêtir encore d'autres formes, dont l'une fait songer par sa courbe au cor des
Fis. 275. — Çriiii/a noursiiig, ou kiiliiilinj {Catalogue du Cmsenuloire de Paris, de Chuuquel).
chevaliers du moyen âge. Tel est le grand cnr de guerre appelé noursing ■. ou encore, dans le sud de l'Inde, kiihalay ou kombu^' iQg. 27al. Parfois une tige de métal relie les deux extrémités. La variété désignée sous le nom de bkeroubtinthie (fig. 276), dans l'Histoire de Fétis", est curieuse par le contour donné au tube, qui figure en son milieu un cercle fermé, et dont l'extrémité supérieure décrit une ligne oblique par rapport au pavillon.
Le cor ne se rencontre guère qu'entre les mains des Hi[idous de caste inférieure, ou des inahométans'*; mais il est eu usage à travers l'Inde entière pour sonner les appels des veilleurs de nuit, les fanfares des processions, des cérémonies des temples, des mariages, aussi bien que des funérailles, pauvres ou riches. En tète de tous les cortèges, de toutes les cavalcades, marchent un ou plusieurs sonneurs de cor, annonçant, à l'entrée des villes ou des villages, l'arrivée ou le passage des autorités et notabilités indigènes; à leurs fanfares répondent celles des sonneurs postés aux portes des moindres localités, le tout produisant une cacophonie indescriptible. Le çringa sert encore aux mendiants ambulants, ainsi qu'aux conducteurs de troupeaux, aux caravanes marchandes, pour lancer leurs appels ou exciter le bétail. Dans le silence des campagnes, ces sonneries, qui annoncent les heures dans la nuit, ces appels de notes stridentes ou indécises, lancés du haut des tours, des portes des villages et des forteresses, produisent un elfet étrange et saisissant'.
Le son d'un n-inga de bonne qualité rappelle assez bien celui du bugle; mais il a plus de puissance et
Fig. 276. — Bheroiilninltiic (Fétis, omr. cite, p. 304}.
V. Id.. p. i4S
• Eïtrail de Tou^Tage du cap. C.-R. Day, avec laulorisation spéciale de la maison Novello et G".
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d'étendue, entre les mains d'un habile exécutant; malgré cela, il n'est jamais utilisé dans les exécutions d'ensemble.
c) Genre trompette. — Les instruments hindous du genre trompette, pas plus que les cors, ne sont des instruments mélodiques, en raison de l'absence de corps de rechange, coulisses et pistons, et de leur échelle incomplète, dont les exécutants, sans grande éducation musicale, ne connaissent même pas, d'ordinaire, l'étendue exacte. Ce sont des types très primitifs, et d'une construction généralement imparfaite, ne donnant que quelques notes stridentes ou rauques, suivant leurs dimensions, et dont on n'a jamais essayé de tirer tout le parti possible. Remarquons toutefois que, dés l'origine, les Hindous ont trouvé le moyen de rendre ces instruments plus portatifs, sans diminuer la longueur du tube, en le repliant et en l'enroulant sur lui-même; en fait, la grande ressemblance de la tiin ou tuturi avec la trompette européenne ou clairon est très frappante, bien qu'il ne puisse être question d'emprunt de l'une a l'autre.
1° Tùrî ou tuturi'. — La tûri isc. lùrya] ou tulwi (fig. 277') se fait de différentes grandeurs, et s'em-
l'iG. 277'. — Tûri on litlari.
ploie surtout dans les cérémonies religieuses. Fétis donne à ces instruments à tube contourné de formes diverses les noms de blià'ée, bouri et conibou.
2° Nafari-. — Mais la trompette droite est également représentée dans l'Inde par plusieurs instru-
FiG. 278 •
yafari.
ments variant de grandeur. La petite trompette droite (lîg. 278') est appelée nafari (en persan nafir).
3" Earana ou kurna^. — La grande, karami, harna ou f;urna (fig. 279*1, encore appelée dans le Sud^tn-î/gra ou banku, ne donne que quelques notes rauques. Elle est presque exclusivement jouée par des bràhmines ou prêtres attachés aux temples, ou encore par des personnes faisant partie de la suite des ijurus. des
Fig. 270 '. — Ktiraiia ou kurna.
svAmins ou princes spirituels ayant une grande juridiction ecclésiastique, qui, comme une marque de leur haute situation, possèdent le privilège exclusif d'avoir des kurnas dans leur orchestre ou Xàliabct'. Au dire des brahmanes, ce serait le plus ancien instrument de musique connu à l'heure actuelle, et le plus agréable à la divinité •.
1. Day, omr. cité, p. 153; Mahillon (id.), n° 63, p. 120; Yaiitrakoslia, p'. 84; Félis (!d.|. P- 304-305.
Meadows Taylor, 0)(yr. ci7e, p. iiO
i" Râma-çringa''. — La plus grande des trompettes hindoues est le ràma-rriiiga ou ramsinga (fig. 280), longue de 2 mètres, en cuivre mince .et a pavillon étroit; elle est formée de quatre pièces emboîtées l'une dans l'autre. Pour supporter ce long tube, on se sert d'un bâton qui y est attaché, et qu'on tient de la main droite ; parfois les pavillons sont suspendus au plafond de la salle, à l'aide de cordons de soie ou de fils de métal. Cet instrument, aux sons graves et lugubres, ne s'emploie que dans les cérémonies funéraires.
III. — Les inslrnmonts à percussion recouverts de peau
La 3' classe des instruments hindous, «ran«d'.//(fl.
comprend les tambours, timbales, tambourins, tambours de basque, etc., tous instruments à percussion p,(.. ggo. — Râma-rrhga recouverts de peau. C'est, (Clément, tfis/.rfe/(imi«.,p.242). avec la classe tata , celle
où l'ingéniosité des Hindous s'est le plus complu à créer les espèces les plus diverses, celle dont l'emploi fut, dès les temps les plus reculés jusqu'à nos jours, le plus constant, le plus universel. Avec la conque et la trompette, le tambour, ou timbale, était l'instrument guerrier par excellence; ce fut et c'est encore aujourd'hui l'accompagnement inséparable et obligé de toute exécution vocale ou instrumentale.
Ce n'est pas un simple instrument rythmique comme les cymbales; il a des intonations déterminées, que peut modifier la tension des membranes, obtenue par divers Iprocédés industrieux. En l'absence d'un tonarium ou diapason fixe, inconnu à l'Inde, c'est lui qui donne le ton aux autres instruments, aussi bien qu'aux chanteurs". Rarement employé seul, on le rencontre par paire ou, plus fréquemment encore, par groupe de trois. Dans ce cas, leur accord était, d'après les anciens textes, soumis à des règles précises et comportait généralement .3 manières* : dans la màtjùri, le tambour de droite donne les», celui de gauche la tierce gn, et le plus aigu {ûrdltvaka) la quinte pa; dans Vafdha-màyûri, les 3 accords respectifs sont ri, sa. pu; dans la kàrmnravi, sa, ri. jya ; enfin, parfois un 4« tambour {dliiujija) donne la note auxiliaire «f... etc. Aujourd'hui encore, dans les instruments à deux faces, chacune des membranes donne une note dilférente, soit la tonique, soit la quarte ou la quinte, selon que la musique doit être en iitadliyamn ou en pancama-çruti^. L'exécutant en jouait soit à l'aide de baguettes, soit avec les doigts, le poignel, ou toute autre partie de la main. De lon-
6. S. M. Tagore, .Short Ifotices, p. 31 ; Félis, om-r. cité, t. II, p. 306
Day, oia-r. cité. p
Miilrail de l'ouvrage du cap. C.-R. D.iy, avec l'autorisation spéciale de ta maisou .Novello et C°.
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folies iiiiin'es (ri'liulc ilevaieiU le riuiiiliariser avec la praliiiuo d'im arl ilillii-ilc et coniplii|iii'', <•{ lui peiinetlaicnl iraci|ii(^iir toiile la virtuosité requise iramaltMifs exijLîeaiils. Aussi les niéllindes sunl-elles numlireiises et complètes. Nous avons si;;iialé celli' qu'a écrite le rajah S. M. Ta^ore pour l'iiislruineiil à percussion classique, le mri'innr/n'. Le Siiniijila-riilndkurii définil 80 sortes lie lialleries des maius (liiixlii-jxitiKV-...
Renseignements fournis par les textes sanscrits. — l.'é(K)(|ue védique connaissait, nous l'avons vu, diiïéienls tambours : les hymnes en citent deux, le duniliihln. aur]uel la légende attrihuuit nue oriiiine cék'Ste, et i'àitdinhara^.
I.e \tili/ii-riislrit consacre un lonj; chapitre, le chapitre XX.MII, à l'étude de celte classe d'instrumeuls, à leur rôle dans l'orchestre, etc. Voici l'origine qu'il leur attribue'. L'n jour que le sage Svàti, le ;;raiid musicien de la légende, ses prières et lectures accomplies, se promenait sur le hord de la mer, il fut témoin d'une grande tempête qui soulevait les tlots; avec un granil fracas, les vagues venaient se briser sur le rivage; le veut faisait rage, secouant les tiges des lotus, dont les feuilles résonnaient sous le coiqi des éléments déchaînés. Le grand wiioiï avait distingué, à travers le bruil, les notes graves, moyennes et aiguës produites par les feuilles de lotus. De retour à son ermitage, il s'assura le concours du maître es arts des dieux, l'universel Viçvakarinan, et, plongé dans la méditation, il se mit à fabriquer, en les recouvrant d'une peau tendue, toute la famille des pushkitras. tambours et timbales : le inyidunijn, le piinnvn, le (lariluia : il créa encore, toujours sur le modèle du dumhthlii des dieux, le muraja, Vdlinnija, Xùrdiaaka. ï'ankilui..., à coté desquels lîliarala énumére encore ■ Ia6/«'C(. la jltanjlni. le dindimn, \etiointikliii, puis leurs dérivés en bois et en fer : Xtpnlalia, \a. jhnlliui , etc., ajoutant que le nombre de leurs variétés atteignit, par la suite, le chillre de cenf".
De fait, aucune classe d'instruments n'est plus riche de noms et de formes. L' Amara-koi^n en cite une vingtaine : mridantjd, muraja, nnkijn, nliiK/ija, nrdhvaka, yaçah-pataha, dhakkà, bheri, dundubhi (qui fait diim diim), dnaka, patalta ', damaru, maddu, dindima, jharjhara, mardala , piannia, auxquels le commentaire ajoute : hudduka, ooinuklia, etc.*.
La liste du Saini/Ua-rdtndkara, qui les décrit elles définit longuement', en renferme 23 : pataha, mardala, hudukkd, karatd, ghala, r/liadam, dharasa, dhakkd, kudukkâ, kudavd, ranjd, damanika, dakkd, mandidakkd, dakkidl, sellukd, jliallari, bhdna, truall, dundubhi, bher'i, nilisdna, lumbaki.
La compilation des lexiques nous permettrait d'étendre encoi'e cette énuniération '". La plupart sont encore en usage dans l'Inde, sans compter des formes ou appellations nouvelles nombreuses, représentées dans les Collections des .Musées indigènes et européens", et dont nous devons faire maintenant la rapide analyse.
Corap. .V.-f., IV
6. .V.-ç., XX.X111 (M. K. .M. XXXIV, 24). — Dans !a Rdi/ripaseni jainisle (p. 82 cl suiv.) nous relevons les noms des instruments à percussion suivants : panat-a, piitaha, bhamblui. horambh^i, bheri, jliallari, dtmiîublii, mnraja. 7iiriJainia, nandi-mrulangn. oliiu/ya, liustumba, gomukhi, nmrdala, imikuinla, hudukkd, viciki ou cicciki, knrnti, dindima, ki/iita, kaiida, dardara, dardankd, kttsumbara, maddaka.
Eli. Bombay, 1S82, I, vu
Classification adoptée. — Nous subdivisons les tvpesde la classe ai anad'lh'i en 3 familles : A. hislrumcntii à iloublc iitcinbranr; H. Instrument-: à membrane simple: C. Ta nitioura di' basque et tambourins.
INSTIUMKNTS A DOCIU.K MEMEIIIWK.
1° Mridanga ou mathala'-. — L'antique mriiUwja (lig. 281* et -jx-ii, le multinija des textes pâlis, est appelé aujourd'hui, dans le sud de l'Inde, malliala; son
nom persan serait pa-
khwaj.
Fm. 281'
■ Mridanga (du Nord).
FiG. 2S2. — W. (Lavoix, Uisl. de la mus., p. 32ij).
La caisse est une coque de bois, de forme elliptique : deux cercles de bois, à chacune des extrémités, servent à tendre les membranes qui les recouvrent, au moyen de tirants de cuir entrelacés, allant de l'un à l'autre. Des cylindres de bois, introduits entre la paroi extérieure et les lanières, permettent d'accorder l'instrument, en augmentant plus ou moins la tension. Les 2 membranes sont accordées, l'une en unisson avec la tonique, l'autre avec la quarte ou la quinte ; la plus petite est enduite d'une composition particulière de résine, d'huile et de cire. En manière d'ornement, une draperie brodée est généralement tendue sur le côté supérieur de la coque.
On joue du mridamja à l'aide du bout des doigts, du poignet et des autres parties de la main : ladroitebat la plus petite membrane, la gauche la plus grande. D'après S. M. Tagore'^ il sert à accompagner la musique sacrée, les chants d'un caractère élevé, tels que le dlirupad, avec la mahat'i-v'tnd et la rudra-i'mà; on l'emploie également dans les réceptions royales appelées durhars.
Il existe un mridamja de grandes dimensions, le mahd-mridanga ''•.
2" Mardala'"'. — L'étymologie (»u'i(/ = terre cuite) semble indiquer que le corps du mridanija était, à l'origine, en argile. C'est, du moins, le cas pour l'instrument classique analogue appelé mardala, madala, qu'on trouve aujourd'hui entre les mains des tribus montaiinardes abori;jènes.
Short .\otices, p
13. Day, oiiur. cité, p. 137; Mahillon (id.), n° 40, p. 112. * Evtrail de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec l'autorisation spéciale de la maison Novello et C'.
3" Khôl'. — Le A/io/ (tig. 283|, plus récent, donl les parois de terre cuite sont entourées de bandes de cuir, et traversées dans le sens de la longueur par des tirants, rappelle les deux précédents; il accompagne les chants religieux tels que le kirlhana, etc.
lanières, mais n'est pas graduelle. 11 se joue avec 2 baguettes.
11" Damaru ou dugduga et budbudika". — L'ancien damant, appelé vulgairement dioiduga ou dugdiifji (lig. iSd' et 287) se trouve aujourd'hui spécialement entre les mains des charmeurs de serpents ou montreurs de singes. Le récipient a la forme d'un sablier ; les deux membranes sont reliées et tendues par des cordes.
FiG. 283. — Khôl (Mahillon, Fig. 284* oiirr. cilé, p. 111).
Dhola ou illwl.
4° Dhola-. — Le dhola ou dhol (fig. 2S4*|, donl la forme et la construction varient, comme c'est, du reste, le cas pour tous ces instruments, suivant les régions, se compose généralement d'une mince caissi? creusée dans un bloc de bois; les membranes sont tendues sur des cercles de chanvre fixés à la caisse, au moyen de lanières de cuir entrelacées, et la tension s'opère à l'aide d'anneaux de laiton, ou d'une bande de cuir passée autour de la caisse sur les lanières qu'elle serre plus ou moins. On en joue à la fois avec la main et avec une baguette, ou bien on ne frappe que la membrane droite à l'aide de 2 baguettes.
o"-6° Dholaka et dakkà^ — Le dhohilia ou dliolul;, et la dakiià ou dhal;, sont presque identiques au dhola. mais un peu plus grands.
70 Dholakî". — Lu dholakl ou dhotkee,au contraire, est plus petite et sert aux femmes du Dékhan.
8° Joraghâï". — Parfois 2 dholas, de dimensions différentes, sont accouplés et suspendus au cou de l'exécutant, l'un, à droite, battu avec une baguette, l'autre avec la main. Ce couple constitue le joraghdi (fig. 280).
9" Jharjhara ou kârâ*^.
— L'ancien jharjliara est aussi désigné sous le nom de kdrd ou karrar. Il se compose d'un fût de terre cuite, ayant la forme d'un tronc de cône, suspendu au cou, et joué avec une baguette; les membranes sont tendues à l'aide de lanières.
10" Jagajhampa''. — Ancien instrument guerrier comme le précédent, le jagajhampa s'emploie aujourd'hui dans les occasions de fêtes. Il est en bois et de forme plus basse; la tension se fait à l'aide de
Fig. 286'. — Damaru ou iugtUiga et hudhuiîika.
Fig. 287. — hi. (Larousse, oiivr. cilc, p. 216, n" 11).
La façon dont on joue du petit modèle à main appelé aussi iudbudika'^ est curieuse : au centre du récipient est attachée une corde, armée à son extrémité d'une petite ballade cuir ou de liège, laquelle, agitée par la main qui secoue l'instrument comme un tambour de basque, va frapper alternativement l'une et l'autre membrane.
12" Hudukkà ou huruk, edaka'". — Aussi déchue est la hudukkii, en bengali liuruk, appelée encore cdaka ou dudi, dont la forme est la même, mais les dimensions plus grandes. Elle est parfois en métal; l'un des côtés est frappé à l'aide d'une petite baguette, l'autre avec la main.
INSTRUMENTS A MEMBRANE SIMPLE
Fig. 285. — Joriuihài {Larousse, Dict., p. 246, n" 8)
Les instruments que nous venons de passer en revue sont tous à double membrane; mais il y a toute une série de timbales à simple membrane, tendue sur un récipient.
1" Panava". — Le nom du classique panava est donné aujourd'hui à un petit tambourin de forme conique, en bois, donl la membrane est soumise au système de (ension ilécrit pour le mridanga.
2"-^" Tabla et bâhyâ'-. — Deux petites timbales de cuivre, appelées tablas, (fig. 288*), accordées, comme les 2 membranes du mridaiiga, à l'aide de tirants et de la même composition résineuse, lui sont préférées de nos jours dans le Dékhan et le nord de l'Inde. Elles s'attachent généralement toutes les deux à la ceinture de l'exécutant. Parfois l'une d'elles est remplacée par une petite timbale de bois ou de terre cuite, de forme conique, appelée bàinjd ou bànijâ (fig. 280*1. LalabUi se fait aussi en bois, sur le modèle du mridanga, et se joue de la main droite, tandis que la gauche frappe
i. Dav iirf.), p. 137; Maliillon (irf.), n» 39, p. 112.
2. Day (!<(.), p. 140; Mahillon (iJ.), n» 34, p. 103; Yantra-hoslia, p. 99.
3. Day, ouvr. cité, p. 140; Mahillon (irf.). n°' 33, 37; Yantra-koslia. p. 98-100.
Mahillon (id.),n
{•>. Day(i(/.),p. 137; Mahillon (i((.),n»' 20-21, p. 104; Yantra-kosha, p. 95.
• Kïlrait (le rouvr.if:e du c.ip. C.-R. Day. avi-c l'aulorisalion spéciale de la maison Novello et C".
ll[STOlltE DE LA MUSIQUE
INDE :i<il
la liiiiij/ii: l'Ile est alors appoléc eiicnri' daina ou ' sont plus friandes, et (pK! la coque est conique, avec dakfliiiia (droite). — Ce sont des instruments au son 1 un aplalisscnient au sommet du cAne.
I 1" Tâsâ". — I.a «((Sri, plus petite au contraire, a la forme d'un si'f^ment de splière.
On emploii» encore dans le inilnihct toute une série ili ' .^f'Z^^^^'^ de timbales d'iiivenlion récente, de formes assez sem-
blables, telles que :
S"-0« la tikârâ, jouée simultanément aver la dâmâinâ^, cliacmie à l'aide d'une haj^uette ;
lO"-!!" la dagarâ et le jhâridap", éfialenient accouplés;
li"-!:)" ou bien les deux khoradaks ifig. 2911*, que
FiG. 288* et 289*. — Tii/'(<i et lidhyd.
doux et étouffé, usités dans la niusi(|ue de chambre ou pour la ilanse, souvent en compagnie de la sdratigî et de V'xviir.
4" Nàgarâ ou nakkera'. — La tidijard ou nakkera (fig. 290*1 passe pour être le très ancien dnixiiitihi des littératures védique et sanscrite ; on l'assimile encore à la hlicr'i. C'est une grande timbale, jouée avec deux baguettes recourbées, très usitée dans les temples et pour les fêtes religieuses. La coque, de forme hémi-
FlG. 290*. — yàgarà.
sphérique, est en cuivre, en laiton ou en tôle rivés, quelquefois en terre cuite: les membranes de peau, d'un diamètre maximum de 0"',90, disposées sur des cercles de métal, sont tendues à l'aide de cordes ou de sangles entre-croisées et passant sous la coque. Ces timbales, surtout les plus petites, sont souvent tendues ;\ l'aide d'un procédé spécial, qui consiste à revêtir la coque d'un réseau de sangles en acier tordu, auquel on attache la peau toute mouillée; elle se rétrécit en séchant.
0° Mahâ-nâgarâ ou nâhabet^. — La mahà-nàgarà est une très grande timbale, dont le diamètre atteint jusqu'à l™,oO; désignée sous l'appellation de nàhabet ou nôbot, elle a donné son nom à une sorte d'orchestre attaché au palais des nobles mahomélans dans le Dékhan et l'Inde supérieure^.
6° Kâradisamelâ'. — Dans les temples çivaïtes du Sud, praliquant les rites phalliques du linga, on trouve en usage une forme de nâyarâ, appelée kdradisameld, qui n'en dilTère qu'en ce que ses dimensions
1. Day {id.), p. 139; Mahillon (lU), n« 24, p. 106; Yaiilra-kosha, p. 101.
ï. Day, oiivr. cilé, p. 139; S. M. Tagore, Sliort Notices, p. 27.
H., n" 25 et 2S
Fig. 2P1. — Khormliik (Mahillon, omr. cité, n»s 29 et 30).
frappent les doigts et la paume de la main. L'instrument de droite donne une note plus élevée que le plus grand, placé à gauche.
14" Gatha ou ghutru'. — Tout à fait différent de forme et d'objet est le galha ou ghutru (fig. 292), instrument ancien, ressemblant à un vase arrondi à large goulot, dont l'extrémité inférieure est ouverte et tenue en bas, entre les cuisses de l'exécutant assis à la mode orientale. Il fiappe la membrane avec les doigts, le plat de la main ou le poignet, en différents endroits pour modilier le son, avec une grande virtuosité, lance l'instrument en l'air et le rattrape sans interrompre la mesure, et termine ^^^ ^g, _ gj„,„ l'exécution en le laissant tomber ou ,/,«o-«' (Mahillon, dans ses mains ou sur le sol, ouïr. <•(((■, p. lOS). comme pour le briser bruyamment. Les musiciens lelugus le manient avec une véritable dextérité, et le joueur de t:\nd, à laquelle il sert d'accompagnement, ralentit ou suspend la mesure pour permettre à l'artiste de multiplier ses effets. L'exemplaire du Musée de Bruxelles est en terre cuite.
TAMBOCnS DE BASQUE ET TAMBOURINS
On trouve dans toules les régions de l'Inde des espèces nombreuses de tambours de basque ou tambourins, différant assez peu de forme, mais réservés aux castes inférieures, aux religieux mendiants, aux troupes de bayadères, bhazanas, etc. ; les musiciens professionnels s'en servent rarement.
1» Dampha ou duffde ">. — Le plus grand de ces instruments est le dampha ou duffde, diiff: il se compose d'une simple membrane tendue sur un cadre
Id., n" 29 et
9. Id., n» 31, p. 108; Day, ouiir. cité, p. 105. Comp. Samij.-ratn., VI, 10S4.
10. Day. ouvr. cilé. p. 141; Mahillon (id.), n" 13 ; Yantra-kosha, p. 198. • Extrait de l'ouvrage du cap. C-R. Day, avec l'autorisation spéciale
de la maison Novello et G".
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octogonal de bois, au moyen d'un réseau de sangles minces. On en joue avec les doigts de la main droite, et le médius de la main gauche, armé d'une baguette, frappe également à certains intervalles indiqués par le r3'lhme.
2" Dârâ ou daera'. — Le daera ou dàrâ se joue d'une façon analogue, mais il est rond, et n'a pas plus de 6™, 30 de diamètre. On introduit le pouce de la main gauche dans un trou pratiqué à la partie inférieure de l'instrument, et le médius peut ainsi appuyer contre la membrane, pour hausser le ton.
3"-4" Dindima et khanjarî-. — L'ancien f/i?!rfimrt ou dindimi, comme la khanjarî ou khanjani, plus petits, ont même forme et servent aux mômes usa;;es.
5" Ihânih-khanjari-". — La khanjarî est parfois pourvue de 2, 3 ou 4 couples de disques de métal, qui s'entre-cboquenl quand on secoue l'inslrumenl ilig. 293*1. A cet ellét, des tentes sont pratiquées de distance en distance dans le cadre du tambour, pour recevoir les pièces métalliques; ce cadre est souvent richement ciselé, plaqué d'argent, et revêtu de devises mythologiques. Pour accorder l'instrument, on répand de l'eau sur la membrane de véHn ou de peau. On le distingue sous le nom de jltànjli-khanjuri.
6" Thambatté'. — Dans les provinces du Sud on rencontre encore un grand instrument rond de l'espèce du dampha, de 0"',90 à i"',22 de diamètre, appelé Ihainhatlé, qui est souvent associé, dans les exécutions des castes inférieures, avec le cor kahaUiy ou kombu.
FiG
Ta las.
FiG. 293*. — Khaiijari.
Les iiisti-iiiiients à poreiiMsioii en métal.
Les Hindous ont possédé, dès les temps les plus anciens, des spécimens de la plupart des instruments rythmiques ou sonores en métal, imaginés aux diverses époques de la vie de l'humanité. De tout temps les types de la classe ahana, cymbales, crotales, castagnettes, etc., ont servi, dans les exécutions musicales hindoues, à marquer la mesure. L'usage des cloches, des clochettes, des gongs, est général dans toute la péninsule, et l'on y rencontre jusqu'au carillon ou Glockenspiel, au xylophone ou claquebois et à l'harmonica-coupe.
Renseignements fournis par les textes sanscrits. — Les vaiiétés de la classe i/hana' dont traite le Samgila-ratndkara (VI, lo et 1171-120") sont : le tdla, cymbale; le kamsija-ldla, gong en métal de cloche (déjà cité dans VAmara-koca, I, vu, 4) ; la gliantd, cloche; la kshudra-ghanlikù, clochette; \a. jaya-ijkanlâ, la kiunrd ou kanrd; la çukti et le patta.
La compilation de S. M. ïagore, Samgila-sdrasamijralia'' , permet d'ajouter à cette liste quelques noms supplémentaires : kara-tàla, kaiiipikii, lodya, ghavgliara, jliampii-tdta, nianjira, kalaryaukura.
Classification adoptée. — Nous classons les instruments de cette nature, dont nous avons relevé l'usage actuel, en o subdivisions : A, Faraille des cyinbales: B, EamUle des gongs; C, Famille des cloches; D, Famille des castagnettes; E, Instruments divers.
A. FAMILLE DES CYMBALKS.
Le mol lâla désij;ne d'une façon générale les cymbales et les gongs hindous".
1" Tâla ou kara-tâla*. — Les làlas ou karn-tàlns, i< cymbales a mains ■■ ifig. 20i'i, sont des sortes de coupes, que l'exécutant tient par un gland de soie ou une poignée de bois, et frajipe l'une contre l'autre, soit sur les bords, soit en dedans, soit en dehors, de façon à faire résonner des notes en accord avec la voix ou les autres instruments qui l'accompagnent. Il n'est pas rare d'entendre des prolésseurs émériles jouer des solos d'une
exécution curieuse, sinon mélodique, grâce a la variété de la mesure^.
2" Jbanjâou Jharjhari'". — La plus grande espèce de cymbales est appelée jhànjà, jhnnj oa jharjhar'i; elles ressemblent beaucoup aux cymbales turques ordinaires, et sont employées dans le nàhabet, ou bien, associées au gong (kiimsyattilai, dans la rude musique des temples; leur diamètre va de O'",2oà 0-^,30.
3" Jâlra". — Les jdlras (0?,'. 2'.i5'j, plus petites et plus épaisses, sont ordinairement reliées par une corde passée au centre; on les l'ait tinter à la façon d'une sonnerie électrique.
4" Mandirâ ou manjirâ'-.
— Une antre variété est la mandirâ ou manjirâ, appelée, quand ses proportions sont plus grandes, mahâ-mandirâ : comme les précédentes, elle sert a marquer la mesure dans les exécutions musicales.
FiG. 293*.
• J II Iras.
1. D;iy (i'(.), p. 141; Maliillori {id.l, n- IS; Yiultriikosha.f. 210.
2. Uay iiV/.), p. lil; Maliillou (irf.), a"' 10 ot 17; i'antra-koslin. p. 160 L-l 2110.
3. Day (il/.), p. 141; Mahilton (irf.). n- 19; Yanlra-kosha, p. 108.
P. 198. '^ 7 Voir encore, pour ce mot, cliap. IV, p
FAMILLE DES OONGS.
Le gong indien, qui n'a rien de commun avec le gong chinois, est un disque de bronze ou métal de cloche, de 0™,20 à 0",30 de diamètre, qu'on emploie dans le rituel journalier des temples, ou qu'on fait retentir pour marquer les heures du jour. On le frappe avec uu maillet de bois, et le son, d'une puissance de vibration très grande, ressemble assez bien à celui d'une cloche.
On lui donne les noms de tâla^^ ou kâmsya-tdla. en bengali kamsi'' (fig. 2961, kâmsara^' (fig. 29~\, ou
Id., n
' Extrait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day. avec raulorisation spéciale de la maison No\'etlo et C°.
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encore de g/iari'. IJaiis le sud de l'Inde, un pelit uis-
Fiu. 290. — Kàmsj/a-ldia
ou knin-si
\Mahillon, ouït, cili; n" 5).
FiG. 297. — Kiimnarii (Iil., n" G).
IruniPnl de cette espèce, joué avec un frap]ieur en os recourbé, est appB\é jàgatay ou semtilidlum-.
t'AJlILLE DES CLOCHES
L'Inde a connu, de toute aniiquilé, la cloche {ghanlà) et l'a affectée aux offices des temples aussi bien qu'aux usages guerriers, ou bien l'a employée dans les concerts pour marquer la mesure.
1" Jaya-ghantà^. — L'ancienne cloche guerrière, jaya-glia)>t(i, se trouve encore aujourd'hui suspendue dans les temples hindous; mais elle n'eut jamais les dimensions des grosses cloches de nos églises. 2" Ghantà'. — Les dimensions de la cloche ordinaire ou ghantà ifig. 29Si ne dépassent guère 0",30en hauteur et O'",lo en diamètre.
3" Kshudra-ghantà-'. — La petite cloche, ksliudra-ij/iantii, fait partie de l'orchestre hindou.
4° Sapta-ghantikà et sapta-svarab''. — Il en est de même d'un instrument plus récent, formé de 7 petites clochettes alignées, snptaghantikà, ou de 7 plaques de métal, sapla-svarab, qui se frappent avec un petit marteau recouvert de feutre :
c'est le Glockenspii'l ou carillon indien.
^',^; 'km ~ '''"'"" ■'" Kshudra-ghantikâ ou ghun-
(MahiUon, mur. , . ,^ ^ ... , , ,.
cite, nos). gnura '. — De petites clocliettes lou
grelotsi, lishudra-(jhantiliii. attachées auï chevilles, sont encore employées par les hayadères ou nautch-girls; on les appelle aussi (ilium/hura, (jungurù, ou gliargharâ, ou encore gajelii. KUes sont le symbole de la profession des danseurs-chanteurs des deuï sexes; et, comme pour le cordon sacré des brahmanes, leur prise de possession donne lieu à une sorte d'investiture, qui lie pour la vie la danseuse ou la chanteuse à sa profession. « On a attaché les clochettes », l'expression est passée en proverbe pour indiquer une promesse, un vœu dont on ne peut se dégager. Aucun danseui', aucune danseuse, ne se les passe aux ciievilles sans les porter d'abord à son front et à ses yeux, en murmurant une courte invocation à quelque divinité hindoue ou mahométane*.
Leur doux linlcinent se mêle, non sans agn'iiicnt, aux chants ou à la musique qui accompagne la danse; elles servent non seulement à marquer la mesure, mais à souligner l'accord de la danse et de la musique.
0" Nùpura'. — Quelquefois ces assemblages de grelots sont remplacés par des anneaux de métal creux, H"/»i(/'(s. à l'intérieur desquels s'entre-clioquent des boules de plomb.
D. — FAMlI.l.E DES CAST.VONETTKS
i'^ Kurtar ou chittika'". — Le tintement de ces grelots est parfois combiné dans un même instrument avec le cliquetis des castagnettes. Cet instrument, le Inirlnr ou chittika (Og. iOO'l, se compose de deux petits morceaux de bnis dur, de 0"',li) de long, aplatis d'un côté et arrondis de J'autre. On le lient dans une main, et on insère d'ordinaire les doigts dans un anneau fixé à chacune des faces arrondies; puis, en refermant la main après l'avoir ouverte, les deux surfaces planes frappent l'une contre l'autre, agitant et faisant résonner les grappes de grelots ou les pièces de métal attachées aux deux extrémités.
2" Chacra". — D'autres castagnettes rondes appelées chacras (se.
cakra), d'ordinaire en bois et légèrement concaves, se rencontrent aussi dans l'Inde.
.3" Khattala'-. — On désigne encore sous le nom de khatlala ou khaltali une variété analogue de castagnettes, pouvant être rondes ou carrées, en bois ou en fer indifféremment. Leur effet, assez semblable à celui des très petites cymbales, n'est pas sans agrément entre des mains habiles.
E. — INSTRUMENTS riIVEIlS
L'Inde a connu encore quelques instruments d'une nature particulière, qu'on peut rattacher à la classe ghann.
t. Id., n» 7; Day (id.), p. 104.
Day {id.). p
• Elirait de l'ouvrage du cap. C.-R. Day, avec laulorisalion spéciale de la maison Noveilo et C".
lemplissanL plus ou moins d'eau les récipients. On en joue à l'aide de 2 baguettes minces recouvertes de feutre ou garnies de liège. Son usage remonterait au moins au viii= siècle de notre ère.
2" Kinnery'. — Il existe d'autres instruments de même genre, sortes de xylophones, où les coupes sont remplacées par des lames sonores de bois ou de métal, de nombre et de forme variables.
Le liiimery ifig. 300i décrit par Félis a 17 lames, dont la composition est un mélange de cuivre, d'argent et de bismuth. Sa longueur est de 0™,70; son timbre est pur et a beaucoup d'éclat.
CONCERTS. — TROUPES DE MUSICIENS
L'exécution instrumentale dans ses rapports avec les autres éléments du Samgîta. — Nous avons vu que l'union de la musique instrumentale [dtodija, vàdya, etc.) et du chant, avec la danse, la poésie et l'aclion scénique, constituait ce qu'on appelait le gândharva, ou encore, en raison de la supériorité du chant sur les autres éléments composant cet ensemble, le SdiivjUa-. Toutefois, l'exécution instrumentale avait, cela va sans dire, son emploi en dehors de cette sorte de concert de divers arts en vue de l'œuvre complète. Elle pouvait être considérée' comme unie au chant seul, auquel elle servait d'accompagnement, g'itd-'nwia ; ou bien accompagner la danse seule, nritld-nuga; ou encore soutenir et accompagner ces deux éléments combinés; elle pouvait enfin être employée seule [nishka] , sans le chant (dans les nirg'itas ou bahirgîtus du thécâtre, par exemple), sans la danse et la mimétique, et elle recevait alors le nom de goxhtlii, ou de riiskiia-vihlija.
Orchestre complet ou réduit. — De même, la réunion des divers instruments de musique appropriés pouvait, et devait dans cerlains cas, composer une sorte d'orchestre complet {sarvâ-'lodijn\; dans d'autres cas, au contraire, le nombre des instruments prenant part à l'exécution était réduit. Leur emploi était donc assujetti à des régies précises, et variait suivant les circonstances et les situations, dans la vie sociale comme au théâtre.
L'orchestre scénique. — Le Niili/u-rdxtra donne la composition de l'orchestre scénique''. A un certain moment, vers le début de la représentation du drame nâtaka, une batterie de tambour se fait entendre dans la coulisse : elle correspond à nos trois coups. On dépose alors sur la scène le tapis tiaitapa-vinydsa) où l'orchestre doil prendre place. Puis a lieu la descente sur la scène : les chanteurs sortent de la coulisse par les deux portes et se disposent avec les
Voir chap. VI, p. 3d.S
6. N.-r.^ X.\.\1I|, 21 etsuiv. ; II, 39; III, 'J2; - Samii.-ratn.. VI, 19- 21; VII, H-l.'i.
7. iV-ç., m, 92 : au son de fous les insU-umenU, parmi lestiucls sont cités les çankhas, dunduthis, mridangas cl panavas.
musiciens sur le tapis. Le tambour \immkiHgUia\ se' place face à l'orient avec les autres timbaliers \pdnavaka et dàrdurika\ à gauche; à droile, face au nord, se met le premier chanteur lgd;/aka\, qui fait en quelque sorte fonction de chef d'orchestre, et bat la mesure en chantant; il a à sa gauche le joueur de liilh {vainaiûktn, puis le joueur de vipanci {raipancika), et la Ilùte {camça-vddaka), el en face de lui le groupe des chanteurs et des chanteuses.
Les autres orchestres. — Il va de soi qu'en dehors du théâtre l'orchestre n'était pas réduit aux seuls instruments indiqués par Bharata, mais que d'autres instruments en plus ou moins grand nombre pouvaient, suivant les cas, entrer dans sa composition. On est fondé à supposer que tous les instruments ne jouaient pas seulement à l'unisson dans les ensembles, mais quelques-uns au moins à l'octave; el même nous avons vu que les tambours et les chalumeaux, par exemple, accompagnaient à la quarte ou à la quinte, voire à la tierce», etc.
Occasions où l'orchestre complet entrait en jeu.
— Dans la vie sociale, comme au théâtre, l'orchestre était au complet lors des grandes cérémonies, ou alors qu'il s'agissait de fêter une circonstance heureuse. Parmi les occasions où tous les instruments {sarvd- Uodya) entraient en jeu, les textes sanscrits énumèrent^ : le sacre d'un roi, les processions, un festival ou jubilé, toutes les grandes solennités, un mariage, la prise du cordon sacré dans la caste bràlimanique, un événement extraordinaire, un présage de calamité, les luttes (Organisées sur la scène'' ou ailleursl, les alarmes, les batailles, les mêlées, la représentation du drame ndtaka, les circonstances où dominaient les sentiments de l'héroïque ou du terrible ; — et encore : le retour d'une personne chère, la prise de possession d'une ville ou d'une maison, la naissance d'un fils, les rites propitiatoires pour la fondation et l'érection du théâtre*, etc., etc.
Occasions où un orchestre réduit intervenait. — Au contraire, l'orchestre était réduit dans les cérémonies moindres, dans les circonstances tristes ou pénibles, ainsi que dans les intervalles des chants el des danses sur la scène'.
Effets du jeu instrumental. — Le jeu des instruments, ajoutent les textes sanscrits'", donne de l'énergie, développe l'héroïsme, émeut le cœur et chasse le mal et l'impureté. C'est ainsi qu'au théâtre, dans le préambule de la représentation, qui comprend une série d'actes et de rites religieux destinés à écarter lous les obstacles, l'orchestre fait entendre les diverses parties du nirglta dans le but d'amadouer les mauvais génies [daityns, ddnaviis, ruksliasas), de les empêcher, par le plaisir qu'ils prennent à cette exécution, de troubler le spectacle"; ■ — ou encore, car la légende se contredit, dans le but de les effrayer et de les chasser par le bruit des chants et les sons de l'orchestre, qui accompagnent la récitation de la niindi, sorte de bénédiction ou de prière propitiatoire'-.
L'orchestre hindou moderne, sa composition <'.
— L'orchestre hindou est babituellenieiil composé aujourd'hui des instruments suivants" : 2 sdiangU
I)ay, ouvr. cité, p
14. Tous ces iiislrumcnls onl ^-li' ftudirs dans le chapilrc prtcédcnl, auquel nous renvoyons une fois pour toutes.
iiisTninr: nr. i.a MrsiovK
INDE .tr,:,
it 1 liimlinri (inslriminnls Ji cordosi; 1 miilinmnd ou liaiitliois; t miilhfiln o\i une paii'e de lailds ilamboiir, limlialesl; i rritli ou coriieinuse. l'arl'ois, dans le sud lie l'indi-, à la siiraniji on subsliluc un violon européen, accordé à la façon d'une viini on d'une S'irrtiîf//, et il la iniihiivimi une clarinette. On fait encore usafîe, ]iour les exécutions musicales, de cymbales et de diverses espèces de cloclies, et on yoiMe assez l'emploi occasionnel de l'harmonica appelée 7<(/(t-(//'/;v//i;/(/(i. ou du carillon indien, la xiiptn-yliUHlikti.
Soirées mondaines, concerts '. — Dans les soirées ninnd.iini's ipn' s'ollVent li's personnes des classes élevées, l'usa:;!' est de s'assurer le concours de quelques instrumcnlistes, i>t d'organiser des concerts où la riwi. employée seule ou en paire, joue le principal rôle, avec accompajinement d'un mtithahi ou d'une paire de liihhh et d'un gutlid.
Réunions musicales cultuelles, ou bhazanas^ — Les membres des dillérenles castes ou sectes oryanisent également entre eux, à dates lixes, des réunions cultuelles, soit dans des maisons particulières, soit dans les temples : on y chante des hymnes religieux, hirlIiiiiKif^, (/lias et l,ri(tlih, au son d'instruments variés. L'usage de ces exécutions musicales, appelées liliaziniim, est universel. L'orchestre, plus ou moins complet suivant les moyens des groupes organisateurs, comprend soit 2 tnmbiiris. 2 siiriinfjU ou 2 violons, 1 miillidlit. 1 rridi. i sitiir, et une paire de labtiis: — soit 1 tiimliuri, 1 s/iruniii. i matlinla, 1 xHâr, une paire de tnlna (cymbales) et une paire de tablas: — soil encore seulement 1 tamburi, une paire de petites cymbales, 1 tambour ou 1 tambourin vulgaire, comme la klianjar'i.
Dans les hautes classes, on se met en frais pour se procurer de bons artistes et obtenir une exécution parfaite. Chez les gens du commun, on sacrifie tout au bruit : chacun à tour de rôle, pour montrer sa dévotion, chante en tournant sans égard au ton et à la mesure, tandis que les camarades battent les tambours, ou soufflent dans une espèce de sifflet appelé S(7/((, en employant tels autres instruments qu'il leur convient; et le tout produit, comme on peut l'imairiner, une véritable cacophonie.
Musique des temples'. — Les temples ont leur musique spéciale. Chez les lingi'njits, « porteurs de phallus », et les autres sectes çivaites, on l'appelle l:iirailisa>ncl(i. du nom de la grande timbale conique qui y joue le rôle principal, et dont le rythme particulier peut se traduire par la notation J J J J J J |
J. •. I, pour les airs légers et vifs, et JJ ^Ja^? pour ceux d'un caractère triste et funèbre.
Sur la côte de Malabar et au Travancore, on lui donne le nom de sopànam. « degré », du fait que, dans chaque temple de quelque importance, des exécutants, placés sur les marches conduisant à l'autel principal, interprètent pendant certains offices une musique vocale et instrumentale particulière.
Les cloches et le gong*. — L'emploi du gong [kdmsya-tdla) et de la cloche [ijhnntà) se retrouve partout. Il n'est pas une cérémonie du culte qui ne commence sans un tintement de clochette, répété de
Meadows Taylor. oulv. cité, p
5. A. Barlh, Les RnUijions de l'Inde, p. 134. Un des personnages de ta Irinilé hindoue ou tnmurti, à Elephanta, est représeuté tenant on main une cloctie (Day. ouvr. cité, p. 931.
temps en temps selon le rituel. Cet usage de la cloche aux offices, commun à la plupart des religions et des socles liiiulones, parait, aussi bien que celui du chapelet, avoir été emprunté à l'Inde par l'Kgliso chrétienne, yi'.'ii-c ,'i l'intiTin<'iliaiie (b's li(jiiildhistes=.
Les musiciens mendiants des rues''. — Il existe plusieurs sortes di- mendiants des temples et des rues, tels que les Dasaris vishnoiiites, dont l'instrument préféré est un petit tambour de côté, appelé (Hiini, tels que les Andis, sorte d'outcasts çivaites, qui frappent le petit gong sciiial;alam. Les mis et les autiTs pnrl(>iit souvent un cor, et mendient leur vie en chantant ib' plaintives ballailcs au coin des rues.
Troupes de musiciens ou mêlas'. — A côté de ces mendiants isolés, il y a de véritables troupes organisées de musiciens professionnels, ou mclaa, dont le métier est de se faire entendre dans les cérémonies des temples, les quêtes, les noces et fêtes et les divers " tamàshas » des rues. Dans le sud de l'Inde, ces compagnies nomades se recrutent surtout dans une caste de barbiers telugus, appelée manijaht-vàmUu, d'où le nom donné à leur musique bruyante et discordante, où la mélodie, si l'on peut dire, est entièrement étoutîée par le cliquetis des cymbales, le bruit incessant du tambour, le bourdon perçant et prolongé (les cornemuses; et qui, remarque plaisamment le capitaine Willard, gagne à être entendue à une certaine distance.
Le nombre des instruments employés par ces penja-mctas ou patfia-melas (musiques des rues) varie beaucoup : il peut aller de 4 jusqu'à 30. Elles comprennent généralement soit i ou 2 n/hjasdras, l çrutl, 1 tambour [dltol\, une paire de cymbales \jhnnj); soit 1 miikiivinà. I flûte, 1 flageolet, 1 n-iiti et I tambour idhanki]...; mais il n'est pas rare de leur voir donner la préférence à des instruments de fabrication européenne, à de vieilles clarinettes, des flûtes et des fifres.
La musique du nâhabet*. — Une institution bien paiticiilii^re à l'Inde est celle du nàhabel (qu'on prononce ni'ihijl\. C'est une sorte de fanfare que certaines personnalités hindoues ou mabométanes, certains princes spirituels [gurus on xiàmin!<\, certains temples ou sanctuaires, ont, par privilège spécial, le droit d'attacher à leur service. Postée sur les nâhabetkhnmlii, c'est-à-dire sur les terrasses, les balcons, les tours, les portes des villes, des palais, des temples ou des forteresses, elle sonne, à heures fixes du jour et de là nuit, des airs non notés, transmis par la tradition, d'un caractère très particulier, d'un elTet sauvage, d'un charme impressionnant, surtout quand ils se font entendre au milieu du silence de la nature endormie.
Dans ses Ahi-i-Akban ivol. I, Ain 19;', Abul-Kazl donne d'intéressants renseignements sur la composition de l'orchestre du nàhabet , installé dans le palais des empereurs mongols, i^aqqarah-khanah, et sur les diverses parties de l'exécution musicale à laquelle il y était procédé. <( Autrefois, la troupe se faisait entendre quatre i/haris avant le commencement de la nuit, et de même quatre gharls avant le lever du jour; aujourd'hui, elle joue d'abord à minuit, au moment où le soleil commence son ascension, puis, la seconde fois, à l'aurore. Un .7/i«ri avant )e lever du
Meadows Tayîor. ouvr. cité, p
9. Voir, pour plus de détails. The i\'nq{jitrali-khanah, and the Impérial Mtisicians, p. 211-21G. Conip. chap. il, p. 272, 273; cli. I, p. 26G.
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soleil (avant minuit?), des musiciens se mettent à jouer du sHî'nrt (chalumeau) et éveillent ceux qui sont endormis; et un yh'.irt après le lever du soleil, ils exécutent un court prélude, au cours duquel ils battent quelques coups de kuaarijali ilimbalel, soufflent de la grande trompette (km-ana), du nafir (petite trompette), et jouent des autres instruments, à l'exception de la timbale naqqarah. Après une courte pause, les surnas se font entendre à nouveau, sur l'indication de jouer donnée par les nafirs. Une heure plus lard, les naqqaralis commencent à résonner, et tous les musiciens entonnent le dianl de bénédiction^. Après quoi, ils exécutent 7 sortes de compositions... »
Parmi les instruments de musique employés dans le yaqqarali-khanah, l'ouvrage d'Abul-Kazl mentionne : 1° le kuwargah, ou timbale au son sourd, communément appelé damamah, dont il y a environ 18 paires; 2" le naqqarah (ou grande timbale nàgarà), 20 paires; 3° le duhul itimbale dhol\, 4 exemplaires; 4° le karnna (ou kurna, grande trompette d'or, d'argent, de cuivre ou d'autre métal), dont on ne joue jamais moins de 4 à la fois; 5° le surna ichalumeau), 9 exemplaires du type persan ou hindou; 6" le nafiv [nafari, petite trompettei, 1 exemplaire de chaque type persan, européen et hindou; 7° le sitvj (ou cor, çringa\, en forme de corne de vache, qui va par paire; 8o le sanij (grandes cymbales, jlianjd), 3 paires. »
L'empereur AUbar lui-même ne craignait pas de faire sa partie dans le nâhabet. « Sa Majesté a une connaissance de la science musicale qui dépasse celle que peut avoir un musicien accompli, et possède également un grand talent d'exécution, spécialement sur le naqqarali ^. »
Aujourd'hui 3, le nâhabet ne se compose pas d'un aussi grand nombre d'instruments. La plupart des ndhabet-khanclis possèdent seulement 1 paire de grands nâhabels; 2 paires de nakhras, avec d'autres tambours au besoin; 1 kurna, si le rang du maître le comporte; 1 ou 2 tndtris; l paire ou 2 de cymbales; 1 ou 2 ndgasdras. accompagnés de leur bourdon de cornemuse; et parfois 1 ou 2 nuyn ou flûtes à bec. Aussi l'effet produit par ces orchestres modernes est-il moins imposant qu'il pouvait l'être autrefois.
La musique des nautchs'. — Les concerts-pantomimes appelés nautchs dans l'Inde actuelle, par corruption du sanscrit mitija i danse mimiquée, représentation théâtrale), et que nous connaissons sous le nom plutôt impropre de danses des bayadires, ont leur musique spéciale, désignée par les termes laf/'a
ou keylika, et sont exécutés par des musiciens et danseurs des deux sexes, tout à fait de second ordre. Us appartiennent à une caste spéciale, dénommée melakdra-jdti dans l'Inde méridionale; leur troupe constitue le cliinna-mebi '. L'orchestre usuel se compose de 2 sdranrj'is lou de 2 violons accordés à la mode hindoue), d'une paire de timbales {mridanga ou tabla), de 1 bourdon de cornemuse (rruti-iipanga] et d'une paire de cymbales (tdlas ou jdlras) ^.
Le spectacle'' commence habituellement par un chant de bienvenue ou de bénédiction (mangala), dont les paroles saluent les principaux personnages présents; puis le chef de la troupe, tenant en main les cymbales, fredonne ou chante une espèce d'accompagnement, koiinaiiolu', scandé par le bruit des cymbales, et auquel s'ajoute le tintement des clochettes attachées autour des chevilles des danseuses. Pendant ce temps, les autres artistes, abandonnés à euxmêmes, jouent et parfois chanlent en chœur en toute indépendance, sans se préoccuper de la mesure et du pas des danseuses, tel ou tel air ou vdija, très doucement. La danse terminée, le vérilalde concert-pantomime commence. On exécute surtout des javadis et des patliams: une voix chante le solo, et le chœur reprend doucement le refrain. Les nautch-girh, pour nous servir de l'expression anglo-indienne, ou bayaderes, miment le chant, en avant des musiciens. Leur danse consiste surtout à rendre exactement les sentiments et les passions qu'e.xpriment les paroles chantées, à l'aide de gestes, d'attitudes, de mouvements lents des bras et du corps et de jeux de physionomie, dans lesquels elles mettent plus ou moins de retenue ou de hardiesse, suivant la qualité des spectateurs. Parfois le soliste chante des strophes sanscrites ou astapat/iis; et les instruments jouent une sorte d'accompagnement doux et monotone, sans mesure bien définie, qui soutient la voix ou alterne avec elle. On termine ces spectacles-pantomimes — bien particuliers aux peuples orientaux, et auxquels les spectateurs étrangers, désappointés, trouvent généralement peu de charme, faute d'en comprendre et d'en apprécier le véritable caractère' — par la reprise du mangala.
A vrai dire, la plupart des troupes de naitlchsnè sont pas composées d'artistes de premier ordre; et ce n'est pas par le spectacle de ces exhibitions qu'on peut se faire une idée exacte du caractère de la danse et de la musique hindoues.
1. Ce chant était probablcmeot analogue au mant/ala par lequel se commencent et se terminent toutes les exéculious musicales dans l'Inde |V. chap. V. p. 338).
Le mot chinnd signifie, en sanscrit, proslituée
6. 1 Huitbayadères s'avancent avec un pas balancé ; elles sont entourées de joueurs de tambour, de (lùle. de cymbales antiques, d'une sorte de biniou dont la note unique va faire la base de tout le concert. » iR. DE BuNSiÈnEs, Mt-7ii'ii}-es tiuujoitrd'itui, 3' série, .. Les Bayadères de Madura », p. 327. Paris, OllendorlT, 2- éd.. 18S8.)
7. Comp., chap. Vlll, p. 374, les descriptions de nautcha par quel- <jues voyageurs.
Voir chap. V, p
9. « Ces danses paraissent insipides à la plupart des Européens. Il en fut de môme pour moi pendant le premier quart d'heure; mais, en pénétrant mieux le ilélail infini des gestes, des altitudes, des frémissements et des menus jeux de physionomie, je m'attachai peu à peu â ce spectacle avec un intérêt dont je ne me serais pas d'abord cru capable. C'est que, par de très petits mouvements, les lèvres ont mille faisons de sourire, les yeux de s'exprimer, les joues de bouger, le front de s'éclaircir, le cou de se raidir, la poitrine de se contracter, les bras de s'amollir, les paumes de se crisper, les pieds de^e déplacer, le corps
de se tordre. Il semble que les génér.ntions de danseuses, par leurs études traditionnelles, aient soumis plus de muscles à racliou directe de la volonté.
u Ce qui fait que. pour commencer, l'Européen ne se plaît pas à cet amusement, c'est qu'il n'a pas l'ieil assez exercé pour démêler les nuances de ces mouvements et leurs tressaillements successifs ; que, par manque d'éducation, sa vue reste grossière. Il faut de l'attention pour s'intéresser à cette mimique, être très près regardant pour en comprendre toutes les délicatesses, avoir une sensualité patiente et raflinée pour s'y passionner. Comment f<iire croire à la vivacité française qu'on peut éprouver un charme particulier à suivre pendant dix minutes la lenteur du mouvement progressif qu'il faut à de beaux yeux fermés pour se rouvrir?
" Mais une fois qu'on s'est initié et qu'on a pris goût, l'on comprend tout sans elTorl ; alors la fraîcheur d'éventail qu'entretiennent autour de vous ces corps toujours en mouvement vous berce; sous l'action de cette musique traînante sans grands écarts de tonalité, tout languit en vous, et l'on rêve les yeux ouverts devant des visions qu'on peut toucher, » (R. DE BoNMÉKES, ouvr. cUé, p. 328-329.)
Comp. Dans VInde du Sud il. p. 137-167, Ln Baijndrre de Tnnjore) de M. Maindron . a qui il fut donné d'avoir, par moments, »< la vision de l'Inde véritable, de celle Inde qu'on ne voit pas, de cette Inile fermée à l'Européen qui. s'il en a forcé les places et soumi» les nations, n'en peut que jiar surprise entrevoir un pauvre délail... »
insroiftic Di-: i.a mus/qve
CIIAI'ITIll-: Mil CARACTÈRES DE LA MUSIQUE DE L INDE
Jugement d'ensemble sur la musique de l'Inde.
— (Jiiel esl le laiaclèie de la [misique de l'Inde, que iiDiis venons d'élndicr à diU'éicntes époques de son liisloire? Quel jngemeiU peul-on poitcr snrhi lliéorie ninsli'alc do l'époque classique, qiiis'esl, connue nous l'avons vu, transmise sans grands cliangemeiits, à travers les traités des divers auteurs, jusqu'à nos jours'? Quelle impression peuvenl produire sur les esprits des Occidentaux les manilestalions de cet art original et liieii national, qui, depuis de si nombreux siècles, a servi et sert encore aux institulions religieuses et profanes, comme aux plaisirs et au délassement des innombrables populations auxi|uelles se sont étendus les bienfaits de la civilisation indienne?
Nécessité de faire abstraction de nos préférences actuelles. — Pour répondre, avec quelque chance de vérité et d'exaclitnde, à ces questions complexes et délicates, il convient tout d'abord de faire abstraction de nos idées parfois trop absolues en matière musicale, et de bien nous pénétrer de cette idée qu'il y a eu, qu'il y a et qu'il pourra y avoir encore, de par le monde, une musique dill'éreute de celle à laquelle nous sommes habitués aujourd'hui.
Les nombreux dialectes de la musique. — Comme on l'a dil', <' la gamme des sons parlés est variable selon les temps et les pays. Il en est de même des dialectes de la musique. Chaque civilisation a adopté une ou plusieurs gammes, constituées, selon son degré d'avancement, plus ou moins scientifiquement ou arbitrairement, en dehors desquelles tout lui semble barbare ou anormal. Cette impression est fausse. Il existe d'autres modes que notre gamme majeure, notre gam[ne mineure sous ses deux formes, el notre gamme chromatique enharmonisée par le système du tempérament-. Tous les vieux modes subsistent par cela même qu'ils ont existé et qu'ils ont eu leur raison d'être logique, tous les modes exotiques méritent d'être connus et étudiés. Et c'est peut-être dans un retour vers l'emploi de ces multiples tonalités mélodiques, d'une richesse expressive et piltores(|ue inépuisable, combinées et revivifiées par l'admirable teciinique harmonique de nos jours, embellies et parées des trésors de l'orchestration qui progressera encore, que réside l'avenir prochain de l'évolution musicale. »
Relativité des lois et des principes esthétiques.
— « Le sentiment de la musique, remarque Kétis ^, chez les nations comme chez les individus, est en raison de la conformation du cerveau... Les relations des sons n'affectent pas de la même manière les peuples de races dill'érentes; ce qui charme l'une déplaît à l'autre. » Un des musiciens les plus compétents de l'Inde, T. M. Venkataçesha Çastri, déclare que notre musique européenne, jouée sur le piano ou l'harmo-
A. I-a\igiiac, La Musitjiœ el tes Mtisiciens, p
2. On a sou\cnl, après HeimhoUz, fait juslcmcnl ressorlir les imperfoclions de la ^amme dile tempérée. « La musique fondée sur la ^amme tempérée doit être considérée comme une musique imparfaite, très inférieure à notre sensibilité et à nos aspirations musicales. Si nous la supposons et même si nous la trouvons belle, cela provient uniquement de ce que noire oreille a été systématiquement faussée dc|tuis renfance. » (BusEaNA el llti.MiioLTZ. le Son et La Musi(/ue, î' édit., p. 120.1
M L'oreille ne s'est liabiluce aux perpétuels à peu près do tempéra-
nium, parait discordante à ses compatriotes; accoutumés à la mélodie simple, ils sont déconcertés lorsqu'ils entendent plaquer sur le piano un accoid de cinq ou six noies*. Ue même, les tonalilés de la musique hindoue reposent sur des principes antipathiipies h notre sentiment. « Kn nierons-nous la réalité? Leur opposerons-nous notre gamme diatonique, affirmant qu'elle seule esl dans la nature'.' IJémontreronsnous notre proposition par des théories basées sur les longueurs proporliomielles des cordes et sur les harmoniipies des tubes sonores'? Qu'importe tout cela pour des peuples aulrement organisés, dont l'instinct musical s'est manifesié dans des conditions différenles, et qui ont all'ectionné ces iielits intervalles de son qui mettent notre oreille au supplice'?... 11 y a eu, il y a encore des peuples conformés d'une autre manière, lesquels n'ont pasélé pour cela privés des jouissances que procure la miisiiiue '. » Comme le faisait observer encore Helinhnllz, « ... les gammes, les modes et les modulations ont subi de nombreuses modilications, et cela non seulement chez les peuples incultes ou sauvages, mais même dans les périodes historiques et chez les nations où la civilisation humaine s'est épanouie dans toute sa tleur. — Il en résulte, et cette proposition n'est pas toujours prise en considération par les théoriciens et les historiens actuels de la musique, il en résulte, dis-je, que le système des gamineu, des modes el de leiir enchaînement harnioniqiie ne repose pas sur des lois naturelles invariables, innis qu'il est, au contraire, la conséquence de principes esthétiques qui ont varié arec le développement progressif de F humanité, et qui varti'roiit encore^.»
Éléments de différenciation des musiques hindoue et européenne. — Ce qui caractérise surtout la musique hindoue, par rapport à la nôtre, c'est :
1° L'emploi dans la trame mélodique, ou plus fréquemment dans les ornements introduits dans la mélodie, d'intervalles moindres que le demi-ton, à peu près analogues à notre quart de ton;
2" La genèse toute dill'érente de la gamme, et, par conséquent, la dilTérence de tonalité des échelles musicales-lypes tsliadja et madhyama], constituées par des intervalles ne correspondant pas exactement à ceux qui séparent les sept notes de noire gamme diatonique, soit majeure, soil mineure;
3 ' L'em ploi — à côté des deux formes de la gamme — de nombreuses échelles diatoniques, ou modes, où l'ingéniosité hindoue s'est donné libre carrière dans le choix des intervalles, pour varier le dessin mélodique;
4" La non identité delà tonique ou de l'initiale avec la note finale, etconséquemment la faculté de terminer la mélodie par une note autre que la tonique ;
0" L'absence de silences et de soupirs, au moins dans la notation classique, et l'habitude de finir sur un temps faible, généralement le dernier temps de la mesure, qui donne aux airs hindous une conclusion indécise et nous les fait paraître inachevés ;
6° La variété et la complexité du matériel rythmique;
7" L'absence de changements de Ion ou de modulalion, si ce n'est d'un mode à un autre, toutes les gammes commençant par la noie iniliale sa;
ment qu'au prix d'une partie de sa sensibilité naturelle, k (A. Laugel, La Voix. l'Oreille et la Musique, p. lo4.)
Hchnholtz, Théorie physioloyique de la musique, p
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8" Le caractère homophone et purement mélodique de la musique hindoue.
Nous allons reprendre un à un ces 8 élémenls de différenciation que nous venons de distinguer, pour essayer d'en expliquer l'origine et la raison d'être, ou d'en montrer la conséquence et l'intluence sur les destinées de la musique hindoue.
l'> Emploi du quart de ton; son existence réelle dans la théorie et dans la pratique musicales hindoues. — 11 est alïsolument indéniable que la théorie hindoue connaît un intervalle de son que nous pouvons assimiler à notre quart de ton {il en diffère à peine de plus d'un conima), et que cette rriiti. pour lui donner son véritable nom', est employée, depuis un lointain passé et aujourd'hui encore, dans la pratique musicale. Toute' la technique hindoue repose sur la division de l'octave en 22 de ces intervalles; ce qui ne veut pas dire que la mélodie procède uniquement par quarts de ton : jamais, en aucun temps et chez aucun peuple, il n'y eut de chants de celte espèce. lUie pareille musique « nous endormirait, nous jetterait dans une langueur rêveuse et stupide, si elle montait et desceiulait loujoiirs par gradations insensibles l'échelle des vibrations sonores^. » La trame de la mélodie hindoue est donc tissée sur une gamme diatonique, progressant par intervalles déler'minés et variables suivant ses nombreux modes, mais toujours divisée, comme dans noire musique européenne, en 7 notes : sa, ri, ga, mu, pa, dha, ni.
C'est cette variabilité de grandeur et de position des intervalles qui dislingue les modes entre eux. Or, parmi les 21) espèces d'échelles usitées dans le système de Soma, pour nous en tenir à cet exemple, il en est plusieurs qui ne présentent qu'un simple intervalle d'une i;ruti, de certaines noies à la suivante. Il suffît d'un simple coup d'œil aux tableaux des pages 321-32:) (que complète celui de la page 290), pour se rendre compte que c'est bien le cas pour les échelles vasantii-iltairavl, miUava-fiauda, hnmhira, karnald, deràks^hi, cuddha-nàtii, rîti-r/unda, (ibliirl, kabjnna, kdmbodi, siimanta et sdramua^. Chaque fois que nous entendons ces noies à intervalles augmentés ou réduits, différents de ceux que nous admettons aujourd'hui, notre oreille est affectée d'un défaut de justesse ; mais disons-nous bien qu'il en va de nn^me pour les Hindous, dont nos tons et demi-tons ne satisfont pas davanlage la délicatesse auditive.
Le quart de ton, qui existe donc bien — contrairement aux doutes émis par plusieurs musiciens européens mal informés — dans le dessin de la mélodie hindoue, est d'un emploi plus fréquent encore au cours des nombreux ornements et liroderies de petites notes, que les exécutants ajoutent à volonté, à propos
A. Laugel, ouvr, cité, p
3. Dans les 6 prcmiéros île ces échelles, c'est enlrc mridu-ma et ma que se place cet intervalle réduit à sa plus simple expression; — entre tivratara-dha et ni pour ri''clielle r(Vi-(/a«rfa; — entre tivratarn-ri et sddhàrana-iia pour Y àcheUcàhliirt et pourA-n/?/(i?m,qui présente cncure le même intervalle entre inriiht-pa et pa; — entre tivratitra-dha et kaiçikt-ni pour ki'nnbo'U; — entre th'ratama-dha et kdkatî-tti pour sdmnntn; — enfin de mridii-pa à pa pour sàrtnnifn.
Voir notamment chap IV, p. 28li
8. Voir, entre autres, S. M. Tagorc, Six Principal M(jna, Introduction, p. 7.
tl. Parmi lesr|uel5 on peut citer, avec les cap. Willard, Day, etc., le cap. MeadowsTaylor (Voir chap. VI, p. 355. — Comp. plus loin p. 360 et 375j. ,,'
10. Le peu d'estime qu'avait Platon pour les genres de musique qui
comme hors de propos, au thème qu'ils ont à interpréter. Dans l'exposé que nous avons eu à faire de certains points de la théorie de Soma, nous avons signalé et dt-tîni quelques-unes de ces délicates nuances d'intonation qu'indique sa notation originale*, et qui, admises déjà par la théorie anlérietire, ont été d'une pratique constante jusqu'à l'époque actuelle, à la fois dans la musique vocale et dans la musique instrumentale °. Des savants modernes, ignorant tout de l'Inde, ont essayé de nier ces raflinemenls si appropriés au caractère hindou, et de les réduire à une pure spéculation scientifique. « Ils supposent que ces différences sont si faibles, qu'il faudrait une éducation incroyablement raffinée de l'oreille pour en apprécier l'effet esthétique ^. » Mais le témoignage unanime des textes'', les affirmations des musiciens indigènes', comme les observations des Européens, qu'un long séjour dans l'Inde a rais à même de bien connaître les procédés de sa musique', renversent leur fragile hypothèse.
Constatation du quart de ton chez les Grecs. — On peut répudier, comme le faisait déjà Platon'", l'usage de ces nuances imperceptibles ou désagréables pour notre organisme; on est cependant obligé d'en reconnaître et d'en admettre l'existence, non seulement dans l'Inde, mais chez la plupart des peuples orientaux et dans la Grèce même. Ici comme là, les intervalles musicaux arrivèrent à se rétrécir jusqu'aux quarts de ton. Les variétés subtiles d'intonation que les Grecs désignaient par le nom de clmiai (ypoaî, couleurs, nuances), aussi bien que leur genre chromatique et enharmonique, s'étaient, dès avant Pythagore, le créateur de la science acoustique chez les Hellènes, introduits dans la monodie et dans la musique instrumentale.
Son explication par une finesse auditive supérieure. — " 11 est naturel, remaniue à ce sujet M. Gevaert, qu'un peuple dont la finesso d'oreille était proverbiale dans l'antiquité, ait cherché à utiliser des nuances peu sensibles pour nous autres modernes, absorbés que nous sommes par des combinaisons d'un autre ordre. De toute manière, l'extislence d'un art aussi raffiné nous forcerait à admettre chez les anciens un rare talent pour l'exécution musicale, si nous ne savions d'ailleurs, par des rapports dignes de foi, que le public grec et romain inonlrait à cet égard un goût très éclairé, et relevait avec sévérité la moindre inadvertance du chanteur ou de l'exécutant virtuose". »
Richesse et nuances délicates de la gamme des sons parlés dans l'Inde. — Combien cette remarque judicieuse s'applique plus exactement encore au peuple hindou, dont la phonétique possède tant de
admettent des inicrvalles plus petits que le demi -ton ressort de ce passage : « il est plaisant, en elTet, Socrate, de voir nos musiciens, avec ce qu'ils appellent leurs nuances diatoniques, l'oreille tendue comme des curieux qui sont aux écoutes, les uns disant qu'ils découvrent un certain ton particulier entre deui tons, et que ce ton est le plus petit qu'on puisse apprécier; les aulres, au contraire, soutenant que cette ditrérence est nulle; mais tous d'accord pour préférer l'autorité de l'oreille â celle de l'esprit. » {Républigue, L, vu.) — On pourrait rapprocher de cette critique la houtade du Chariot de terj-e cuite, où Mailreya se moque de ceux qui vocalisent le kdliatl (intervalle de son minuscule). Comp. ch. I, p. 264.
M. Bourgault- Ducoudray {Etudes sur la musigue ecclésiastique grecque, p. 2, 3, 4) a reconnu dans la musique byzantine u le fréquent usage d'intervalles altérés d'un quart de ton '■, et « ces variétés de genres de chant désignés par les anciens sous le nom de /poatl ». Il y voit l'inlluence de l'Asie et un « empiétement du goût de l'Orient sur celui de l'Occident ».
11. A. Gevaert, ouvr. cité, 1. 1, p. 34. — Comp. Ilelmholtz, ouvr. cité, p. 371.
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nuances délicates et subtiles du son parlé, soit en voycUfs, soit en consonnes, « dont le besoin ne se fait pas sentir pour nous, que nous n'employons pas, dont nous n'avons même pas l'idée », mais « (|ue toute bouche humaine pourrait arriver h émettre, après une élude plus ou moins proloupée'.
La lanitue sanscrite, pour nous en tenir à la |niiu-ipale langue littéraire do l'Inde, a 0 voyelles simples, 4 diphtoufiues, 33 consonnes proprement dites, 2 autres sons d'une nature particulière (le visargti représentant une aspiialion très faible, et Vanusnira une résonance nasale), en tout 48 sons représentés par autant de signes. 1,'alpliabel sanscrit comprend donc deux fois autant di; signes que l'alphaliet prec ou latin. Celte dilTérence est due, en partie, là l'existence dans la langue sanscrite de sons inconnus au grec et au latin, en partie à la perfection d'un alphabet qui exprime par des signes particuliers toutes les nuances de la prononciation-. Quoi d'étonnant à ce que cette multiplicité, cette subtilité du son parlé, ait son analogue dans la ténuité de l'intervalle musical-type, ou rrttti: à ce que l'oreille hindoue perçoive et admette des molécules de son dont notre appareil auditif a perdu l'habitude? Combien de modulations primitives ont été s'atténuant et ont fini par se perdre, par suite d'une sorte d'atrophie de nos organes vocaux et auditifs, et au fur et à mesure que le langage écrit s'est trouvé emprisonné dans des moules d'où il n'est plus sorti? Comme le suppose M. A. Laugel', « il peut sembler assez probable que le langage primitif de l'homme, comme l'est encore celui de tout enfant, était un gazouillement, un chant, une modulation, dont le timbre variait par d'insensibles gradations... Tout ce que l'acoustique peut apprendre sur la formation et le développement des langues, c'est qu'elles ont dii avoir, au début, un caractère tout musical et une richesse presque infinie d'inflexions >>.
Difficulté de leur perception par les oreilles européennes. — Les (Jrientaux en général, et l'IIinilou en particidier, plus qu'aucun autre peuple gardien fanatique de toutes les traditions, ont conservé quelques-unes de ces nuances phonétiques ou musicales, qui surprennent et déconcertent les oreilles européennes, comme l'indique cette constatation récente d'un Anglais habitant la péninsule, dont on ne niera ni la compétence ni la franchise : « Il faut, toutefois, quelque temps pour que l'oreille européenne s'habitue à saisir ces intonations [rausicales\ De même qu'il est difficile d'arriver à prononcer les diverses consonnes t, d, n, s [de l'alphabet sanscritl, de même il est très difficile et pour moi impossible de distini;uer les subdivisions ténues de notre gamme [hindoue], que l'indigène instruit sait apprécier et peut désigner au fur et à mesure de leur audition*. >>
2° Genèse de la gamme hindoue. — Le dessin de la gamme hindoue n'a pas été tracé comme celui de la gamme moderne. 11 n'y a rien là qui doive nous surprendre : l'histuire de la musique démontre que la gamme n'a jamais été et n'est point chose tout à fait rigide et absolue; que, si elle renferme certains
Ûiivr. cité, p
4. Traduction eitraile d'une Lettre à l'auteur de M. E. P, .Mkinson, 30 septembre ISSS,
5. Comp. plus haut, p. 367. >< Certaines nations sont accoutumées à de larges intervalles musicaux... Les vieilles gammes gaéliques n'.ivaieut ■que cinq notes » (tonique, seconde, quarte, quiute et une note iutermé-
élémenls à peu près constants, elle possède en même temps ime certaine élasticité dans le choix des autres''.
Tandis que la théorie moderne, basée sur le système des quintes pythagoriciennes et, plus récemment, sur la connaissaiu:o des harrnoni(|ues, repose, en lùirope, sur les rappurts vibratoires des notes, dont les intervalles (c'est-à-dire leur distance exprimée par le rapport de bîurs vibrations dans le temps d'une seconde), inégaux dans la gamme dite exacte, ont été égalisés dans la u'anime dite tempé-iée, le fondement de la théorie des Hindous réside dans la rruli''. Ils ont empiriquement dégagé la division du son musical la plus minime que percevait leur oreille, et ont donné à cette unité sonore le nom de cruti (audition). Leur instinct esthétique les avait, d'autre part, amenés à découvrir l'octave, c'est-à-dire l'espace entre deux sons de même nature; cet espace s'est trouvé rempli par 22 de ces quantités irréductibles. Mais, parmi ces 22 sons procédant par intervalles égaux, continus et monotones, leur oreille leur a fait distinguer et choisir 7 sons intermédiaires, dont la distance leur a paru harmonieuse, et qui se trouvaient séparés les uns des autres par des espaces inégaux. Ce furent les 7 notes de leur gamme {su, ri. ga, ma, pa, dha, ni), distribuées dans l'octave les unes avec 4, les autres avec 3, d'autres avec 2 rrittis, c'està-dire séparées de la note précédente par 4, 3 ou 2 intervalles équidistants. La gamme diatonique hindoue était créée.
Les deux gammes-types shadja et madhyama. — L'ancienne théorie coimait deux formes de la gamme, shadja- et madhyama-gnima, sans parler d'une 3'' foi'me purement théorique, gdndhâra-grdma, « inusitée sur la terre ».
Les deux méthodes, ancienne et moderne, de disposition des çrutis dans l'octave. — .Nous avons vu" quelle était la disposition de leurs çr;(«is, jusqu'à l'époque moderne où — on ne sait trop quand, ni comment, ni pourquoi — l'habitude est intervenue, postérieurement au traité de Soma (xvii'' siècle), de placer la tonique sa, non plus sur le 4=, mais sur le 1''' degré de l'échelle, et de la faire suivre, au lieu de la faire précéder de ses 4 rrutis, etc. Tous les historiens de la musique européens, et même certains théoriciens indigènes, comme S. M. Tagore, suivent cette dernière méthode, erronée au moins pour l'interprétation de la technique ancienne; car, absolument contraire à la théorie classique, elle ne permet plus de comprendre, comme nous l'avons fait voir, les définitions des rapports des notes et de la formation des gammes'. Il y a là une erreur évidente, dont l'efl'et a été de modilîer tous les intervalles de l'octave hindoue, sauf celui de quarte et de quinte.
MÉTHODE CLASSIQUE
Tonalité de la gamme shadja. — Dans la gammetype ou shadja-ijrdma, — qu'on peut regarder comme constituée par une quinte grave de 13 rrulis suivie d'une quarte aiguë de 9 rrutis, ou encore par 2 tétra-
diaire entre la quinte et l'octave) ; d'autres, au contraire, comme nous l'avons vu (Orientaux. Hindous. Grecs), goûtaient et goûtent encore des subdivisions musicales ramenées au quart de ton. Voir A. Lau<'el oui'r. cit'K p, 1 10, 120.
Ch. IV. p. 2S6-2S
8. Voir plus haut. chap. IV, p, 280, 288, 292-203. — S. .M. Tagore(77ie Musical Scafes of tlœ Hindiis, cité par le cap. Day. p. 15) indique bien l'existence de la méthode ancienne, diamétralement opposée, dit-il. à l'usage moderne: mais il a le tort de ne pas s'y conformer dans son exposé, par suite erroné, de la théorie musicale classique.
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cordes de 9 çrulis, séparés par les 4 quarts de ton de la quarte à la quinte, — les intervalles sont, répétons-le, de 3 quarts de ton {rrulis) entre sa et ri, de 2 entre ri et ga, de 4 entre ga et ma, de 4 entre ma elpti, de 3 entre pa et dha, de 2 entre rlha et ni, enfin de 4 entre ni et le sn d'une octave supérieure'.
Correspondance avec la gamme européenne tempérée. — Aucun de ces intervalles, sauf ceux de l'octave et de la quarte augmentée (Hîa?ï = faif), ne coïncide exactement avec ceux qu'olTrirait notre gamme chromatique d'ut majeur, dont on aurait divisé chacun des 12 demi-tons en deux parties égales ou quarts de ton 2. La lecture du Tableau comparatif de la page 294 montre que la n-uti, un peu plus grande que le quart de Ion européen, en diffère de I savart, soit d'un peu plus de 1 o de comma^. De même la dilférence entre l'intervalle de quinte hindoue (de su hpa) et notre quinte tempérée (d'ut à sol) est minime : la quinte hindoue serait plus haute de 2-,2, soit d'un peu plus de 1 3 de comnia. Tous les autres intervalles hindous sont plus bas : celui de quarte'-, de 2^,2; celui de sixte de 61,8 (un peu plus de I 1 4 corama> ; celui de seconde, de 9", 12 lun peu plus de 1 2 3 comnia). Quant à ceux de tierce et de septième, ils correspondent à nos intervalles de tierce et de septième mineures, avec une dilîérence en moins de 6=,8 pour ga (un peu plus de 1 1 4 comma), et de 43',5 pour ni (moins de 1 commai.
Evidemment celles des notes hindoues iri.ga, ilha) qui s'écartent de plus d'un comma de nos intonations modernes sonnent faux à nos oreilles européennes. Nous nous sommes cependant cru autorisé, en partant de sa=do\ à admettre la concordance des notes de la gamme hindoue sliadja avec celles d'une gamme européenne où la tierce et la septième seraient diminuées, — sorte de mode mineur, « de mode malaile », pour nous servir de l'heureuse expression de M. A. I.avignac'', — et à établir la relation suivante : sa ri ga ma pa dha ni sa = do ré mi:7 fa sol la si:> do.
Correspondance avec la gamme dite exacte. —
Si, au lieu de comparer la gamme sliadja avec notre gamme tempérée, nous la comparons avec la gamme dite exacte, l'écart, plus grand encore pourla seconde, la tierce et la septième, devient de moins de 1/3 de comma pour la quarte et la quinte, de 1 2 comma pour la sixte; et nous avons, comparativement à la gamme (mineure) des physiciens, les différences en savarts suivantes :
seconde, lierre, qunrte, quinte, sixte, septième.
Mérences en plus. ... 1 ,7
— en mjins. 10,1 10,7 1.7 2,7 S.
Tonalité de la gamme madhyama. — La gamme
mndliyama ne diffère de la gamme-type que par la position de pa un degré plus bas dans l'échelle, ce qui modifie l'intervalle entre ??!« et pa et lui donne 3 i-rtitis au lieu de 4, tandis que l'intervalle suivant, de pa h dha, devient possesseur de 4 rruli^i. Cette différence d'un quart de ton est insignifiante, c'està-dire ne peut se traduire dans noire notation européenne'.
Correspondance avec les gammes européennes. — La correspondance avec les gammes européennes est donc la même que pour sha'lja, sauf en ce qui concerne la quinte, qui est plus basse de 1 1^,4 (plus de 2 commas), au lieu d'être plus haute de 2^,2.
2=" Mktuoue moderne.
Correspondance des intervalles hindous et européens. — Si, suivant l'usage actuel dans l'Inde et celui adopté par les auteurs européens, on fait suivre les sept notes, au lieu de les faire précéder, des erutis qui leur sont propres, on comprend que la correspondance, que nous essayons d'établir entre les gammes hindoues et européennes, ne soit plus la même. L'échelle hindoue concorde alors un peu plus exactement avec la gamme d'ut majeur, comme le montre le tracé suivant :
Gamme tempérée
Gamme Stiadja
Gamme Madhyama
Sa'
re
tt
3 Ir
Tl
fa to 11
sol
5 ie r?
la
si do*
2t 22 23 il.
13 IV 15 16 : n 18 13 pa ; alla
(Sa)'
diia
Et nous avons pour les gammes hindoues, comparativement aux gammes européennes, les différences en savarts indiquées ci-dessous :
Seconde Tierce Quarte Çainte Sixts Ssptiéme
Gamme {"P'" tempsré2\ sn moins .
Gamme exade
{e,7 p.'us en moins . ......... -.1;2.
' (e!; Maohyama)
Oïl voit que a. correspondance avec la gamme tempérée d'ut majeur, et surtout avec la j^amme des
Voir cliap. IV, p
C. " Le mode mineur est un mode malade, dontcrrlains membres sont vûloulairemeni alropliiés par les musicicus, (oui comme les bor-
physiciens, est plus exacte encore dans ce système de disposition des rrufisque dans le précédent. Pour tous
licuUeurs le font pour les plantes, lorsqu'ils veulent crfcr de nouvelles variétés, plus belles à leur idée, mais assurément moins naturelles et moins roùuî^lcs... Les sons nouveaux qu'on y introduit ainsi ont une parrnlé moins directe, un rapport moins simple avec la toniquc.'son principal, d'où résulte la sensation de vague qui caractérise Ic^mode mineur ot en fait le charme un peu triste. *> [La Musique et tes MusicU'iis, p. .'»9.i ". Coinp. chap. IV, p. 293, cl voir le tableau, p. i9i.
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les iiilcrvallcs l'écart csl inoiiulre d'un cnmina, saut' pour l'iiiloivalli' de sixto, oi'i il est de 1 t 4 coiiinia environ (;,'anime letiipôréel, et do 2 comiiias environ ({.'anime des pliysicieiisl. Aussi a-l-on pu, en parfaite connaissanee de cause, assimiler les deux échelles modernes hindoue et euiopéenne. « J'ai essayé vainement, disait sir W. Jones, de découvrir la plus léfière dilléreiice, dans la prali(|ue, entre l'échelle indienne et la nôtre; mais, nie déliant de l'insuflisance de mon oreille, je priai un professeur de musique allemand (raccompaf.'nersur le violon un joueur de luth hindou, qui exécutait, d'après la nuisiqne, des airs po|uilaires sur les amours de Krishna et de Itàdhà ; il m'assura que les éehelles étaient les mêmes. Plus lard, M. Shore m'a déclaré que quand un artiste indifjène chantait dans le ton de son clavecin, la série «les 7 notes hindoues hii paraissait monter comme la notre, avec une tierce diésée ii;/ a shavp thifthK »
Pour .concinre, nous estimons, jusqn'à preuve du contraire, (|ue, dans la transcription des anciens airs notés du SdiDiiiUi-riUmiliara et du Riiga-vlhodha par exemple, c'est-à-dire antérieurs au xvii» siècle, on doit employer le système classique de disposition des çriitis, et réserver la méthode moderne, si méthode moderne il )• a, ponr la transcription des mélodies modernes.
3" Richesse en modes de la musique hindoue. — Pour varier le dessin mélodique et remédier à la monotonie inévitalile d'airs calqués sur les deux seules {.çammes si peu différentes que nous venons de voir, les Hindous ont eu. comme tant d'auti'es, l'idée de modifier les intervalles de lenrs 7 notes et de les disposer autrement sur les 22 degrés de l'échelle. Ces variations successives ont donné naissance à une quantité considérable de modes (les 23 mêlas de Soma, les 12 Ihiita^i hindoustanis, les 72 échelles karnàtiqnes), où les notes ne procèdent plus seulement par intervalles de 2, 3, 4 rritlis, mais par intervalles de I, 2, 3, 4, S) et 6 çrulis, c'est-à-dire de quart de ton, de demi-ton, d'un ton et demi, etc.
Les notes ou intervalles altérés et les modes. — A côté des 7 notes naturelles prennent donc place des notes altérées, distribuées de façon dill'érente suivant les systèmes, mais toujours sur les degrés restants de l'échelle, sur certaines milis non encore occupées par les notes naturelles.
Système de Bharata. — Le JS'iitj/a-ràstra désigne ces altérations par le mot sddhàvana ([son] intermédiaire) ; il semble n'en reconnaître que deux, qui s'emploient dans les 18 types de mélodies sacrées, alors que giindlnira ou nhhàila sont augmentés : \'antura et la kiikali'-. Mais ces , /(/Os peuvent encore être composées sur des échelles à six on à cinq notes; la suppression d'une ou deux notes de la série amène une modilicalion des intervalles, et donne par suite naissance à de véritables modes, non encore dénommés et catalogués dans Bharata.
Système de Çàrngadeva. — L'école de Çàrngadeva (et de ses imitateursl reconnaît 12 notes altérées;
1. Oiivr. cité, p. 141-142. — C'est à torl qu'on a rangé sir W. Jones parmi les auteurs fuisaut, de propos d61ibrr6 {comme Fétis. ourr. cité, t. II, p. 206, noie), coïncider la gamme Iiimloue avec l'éctielle européenne fil, si, do, ;v, mi, fa, sol. La \ÏTil(^ est que sa méthode d'assimitatiou dénotait l'iiésilation : il se contredit plusieurs fois. Sauf dans ses transcri[)tions des airs de Soma, et sauf dans le tableau (p. 143) qu'il insère dans son mémoii'e, — d'après une communication de sir Francis Fowke relative â la description de la vinà, — il admettait (p. 14Î, l.'ij) la correspondance de sa à tlo. Voir chap. IV, p. 203).
î. Voir chap. IV, p. 2s8.
Voir chap. IV, p
mais, ciiniuic It! taisait déjà observer Soma, ces 12 altératiiiiis se réduisent en réalité à " : dans 7 cas seulement les notes dites vi'Ari/xs changent de [dace dans l'échelle et, par suite, d'intonation; elles sont alors lihiurtitf, dilVérentes. Dans les il autres cas, les noms attribués aux notes ont seuls changé, àl a suite d'une moditication toute théori(|ue dans le nombre de leurs irulis; mais la hauteur du son est restée la même''. Comme nous venons de le remarquer pour le système de Hharata, ces altérations ont pour effet de moditier les intervalles respectifs des notes de la gamme diatonique; elles donnent, en fait, naissance îi de véritables modes. Mais il tant arriver jusqu'au Mija-vilioilka (du moins dans l'état actuel de nos connaissances des textes), pour voir classer ces nombreuses variétés d'échelles et leur voir attribuer des dénominations spéciales.
Système de Soma. — Soma admet 1,'i altérations, qui ne tloinient de même, en réalité, que 10 sons nouveaux, par suite de doubles emplois : ii des échelons restent à l'état de rrutis, sans être élevés à la dignité de notes, pures ou altérées. La série des sons investis de cette qualité est ainsi de 17, et non de 14 comme dans le système de Çàrngadeva; ils constituenl une sorte de gamme chromatique. Loin de s'émousser, le sentiment délicat des nuances les plus minimes est donc allé, dans l'Inde, en augmentant avec le temps. C'est parmi ces 17 sons, dans la série complète des 22 çrîi/is, que les théoriciens font choix des 7 notes qui, selon la disposition de leurs intervalles, donneront naissance à des échelles diatoniques ou modes distincts. Le système de Soma compte ainsi 23 mêlas, dans lesquels les tons ou les demitons de notre gamme tempérée sont remplacés, dans un ordre variable, tantôt par des intervalles de 1 çi'uti, comme nous l'avons indiqué plus haut', tantôt par les intervalles ordinaires de 2, 3, 4 rnitis, tantôt enfin, dans la structure des rdgas régionaux (deris), par des intervalles de o ou 6 çrulis' (échelles çuddha-vardll, malti'iri: échelles niddha-mita. sàramga).
Système karnâtique actuel. — Enfin, dans le système Uarnà tique actuel, on com|;itejusqu'à 72 échelles''.
■Variété d'expression et richesse mélodique. — Du fait de l'emploi de ces nombreux modes, la musique hindoue possède une grande variété d'expression musicale et une richesse mélodique à peu près unique au monde. Sans doute il s'est glissé bien des dissonances dans le dessin de la mélodie; mais il faut remarquer que si, habitués à entendre toujours plusieurs notes à la fois, nous percevons dans l'harmonie les dissonances et les consonances par une sensation immédiate et directe, il n'en va pas absolument de même dans la mélodie, où les impressions sont successives, partant moins exigeantes, et qui jouit ainsi d'une liberté plus grande. Privée des ressources de l'élément harmonique, qui représente la couleur, la musique homophone des peuples de l'Orient devait prendre sa revanche dans le dessin mélodique; elle a été ainsi amenée à découper de plusieurs façons l'espace musical. » Notre
5. On compte d intervalles de sààhârana-ija à tîcratama-ma et de àha à mridu'Sa dans l'échelle çnd'Iha-vardti ; de sn a. tii-ratara-ri et de pa à ti'.i'dtara-dha dans l'échelle tnalfârt; et 6 intervalles de sa à tirratama-ri et de pa à tivi'atama-ttlia dans l'échelle çitddfia-nàla; de pa à tîvratama-dha dans l'échelle sàraimia. — Voir Bdija-mb., I, 2y. p. 23; et comp. chap. IV, p. 2'.10. — La musique ecclésiastique grecque ou byzantine connaît aussi des intervalles de 3 quarts et de 5 quarts de ton (Bourgaull-Ducoudray, omit, citét p. 6S}.
Voir chap. V, p. 32j-3;u
compas retombe toujours aux mêmes points entre une tonique et son octave; » le compas léger des Hindous se pliait et traçait sur cette distance des intervalles plus variés. Et i< comme le plaisir de la mélodie consiste précisément dans l'appréciation des intervalles musicaux successifs, chaque mode avait ainsi un caractère original et pour ainsi dire personnel. Pour peu qu"on goûte la musique, on sent très bien la dill'érence entre les modes majeur et mineur, les seuls malheureusement que comporte notre musique moderne »; les Hindous, il n'en faut point douter, appréciaient les nuances de leurs nombreux râgas fondés sur les dilFérents modes. Ainsi s'explique que, en l'absence des puissants moyens d'expression que donnent l'iiarmonie, l'association des instruments et des sons, leur musique ait pu conquérir un si grand empire sur les âmes'.
4° Distinction entre la tonique ou initiale et la note finale. — A cette musique mélodique la tonalité, " c'est-à-dire la parenté visible des notes avec la tonique, qui sert comme d'ànie à la musique moderne », n'est pas aussi nécessaire qu'à l'harmonie. Il ne faut donc pas s'étonner que, dans l'Inde comme en Grèce, on n'ait pas senti la nécessité stricte de terminer le chant par la tonique de la gamme dans laquelle le morceau était écrit. Les Grecs le terminaient d'ordinaire non sur la tonique, mais sur sa quinte. Les Hindous, qui distinguaient la tonique [amra] de l'iniliale [graha] et de la finale [nyàsa), obéissaient à des règles fixes, établies sur le degré de parenté ou de relation des notes entre elles, mais « n'hésitaient pas à abandonner la mélodie sur une consonance quelconque de la tonique, la laissant pour ainsi dire en l'air, sans la ramener à son point de départ- ».
0° Conclusion indécise des airs hindous. — Cette pratique, jointe à l'habitude presque constante de finir, non sur le temps fort ou premier temps de la mesure, comme nous faisons, niais sur un temps faible, et généralement sur le dernier temps de la mesure, donne à leurs airs une conclusion indécise, qui contribue à les faire paraître imprécis et inachevés à nos yeux et à leur communiquer un caractère plaintif et monotone '.
Absence de silences et de soupirs. — La théorie classique semble, au moins dans la notation, ignorer les temps vides, les -/povoi /.îvo'. des Grecs, nos silences et nos soupirs. Un a pu voir, par les airs notés de Çàrngadeva reproduits au chapitre IV, que toutes les barres étaient remplies, parfois par la multiple répétition de la note initiale de la mesure, et que ces notes répétées n'étaient aucunement liéei à la première, puisque toutes se chantaient, soit sur une seule syllabe tenue, soit même sur des syllabes différentes du texte. Cette absence de temps de repos, ce remplissage des barres de mesure, cette répétition des mêmes notes soutenues qui sonne à nos oreilles comme une sorte d'accompagnement de pédale, ne sont pas faits pour remédier au caractère naturellement monotone que nous reconnaissons à la musique hindoue^.
1. Nous empruntons en grande pai-lie ce développement, comme celui qui suit, aux consiiiérations si intéressantes de M. A. Laugel, La Voix, t'Oi-rille et la Musigiin, p. 111-117. llS-142.
Voir cliap. IV, p
6. Bien que tous les temps ne senibleut pa^avoir la môme imporance, dans la mesure battue par des mouvements de levé et de frappé.
6" Richesse et complexité du matériel rythmique.
— Cette musique est mesurée, c'est-à-dire subdivisée en portions de temps mathématiquement égales", et fortement rythmée par une certaine proportion observée dans la disposition, dans le nombre et dans l'étendue des membres et des périodes. Mais la complexité et la variété de forme des mesures, le caractère irrégulier et changeant du rythme, déroutent nos habitudes européennes. Comme la Grèce, l'Inde, à côté des durées normales ou rationnelles, réductibles à des nombres entiers, emploie des duréi's irrationnelles, qui ne peuvent s'exprimer que par des fractions du temps premier.
En second lieu, l'étendue des membres rythmiques, la coupe des périodes, présentent une abondance de formes inconnue à notre art moderne. « Celui-ci ne connaît, en général, que des périodes construites par la répétition infinie de membres de quatre mesures s'enchaînant d'après un procédé uniforme ■" ». Cette régularité monotone, qu'impose la convention au rythme des compositions modernes, n'est pas admise dans l'Inde, où, comme dans tout l'Orient, l'importance et le développement donnés au dessin rythmique s'expliquent par ce fait que, en l'absence du mariage des consonances et des accords, « c'est en lui seul que consiste la richesse de l'accompagnement* ». Nos musiciens pourraient certainement trouver dans cette partie de l'art oriental des sources d'instruction fécondes et des modèles dignes de leur étutle.
7" Absence de changements de tons ou de modulations. — Bien f|ue le caractère de tonique, ou initiale d'une mélodie, puisse être attribué à n'importe quelle note, toutes les gammes hindoues commencent par sa. La musique de l'Inde ne connaît donc pas les passages d'un ton à un autre, les modulalions. Un ràija y était écrit dans tel ou tel mode, suivant la manière dont les intervalles de l'échelle diatonique étaient disposés, et la mélodie pouvait employer plusieurs rdijas successifs, c'est-à-dire moduler d'un mode à un autre. Chaque fois, par conséquent, les distances des notes à la note fondamentale sa subissaient un changement, au lieu que dans nos transpositions on ne peut relever aucune différence entre les progressions successives; la tonique est déplacée, mais avec tout le cortège des notes qui la suivent dans un ordre identique. Nous avons déjà eu l'occasion de dire' que les Hindous n'employaient ni clef ni armature : ils se servaient toujours purement et simplement, pour la notation'", des sept signes ou syllalies que nous leur connaissons; suivant le mode ou le ràija dans lesquels le morceau était écrit, l'exécutant savait quelles notes il avait à augmenter ou à diminuer.
8° Homophonie, absence d'harmonie. — L'harmonie, qui conihine les sons et les fait entendre simultanément, est « une des conquêtes les plus récentes de la civilisation », et appartient tout entière au monde moderne. Pas plus que les Grecs, les Hindous ne l'ont connue dans le passé; ils ne la connaissent pas davantage aujourd'hui". Bien plus, lorsqu'ils
etc., on n'y trouve [tas ta distiurtion grecque et européenne du temps fort et du temps faible.
Chap. IV, p. 309; ciiap. V, p. 3-J
10. Pour la notation classique et niotierne, se reporter au chap. IV, p. 308. et au chap. V, p. 3S7.
11. Voir contra : Hinda Music repriutt'd frotn the J/imloo Patriot, p. 8 ; et The Iiulian Daily A'ews, 20 août 187i {Public Opinion, f. lî).
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
criliMulciit li'S orcliostres européens jouer ;i la cour lie leurs iiiali.'iràjas ou dans les villes devenues territoire an;.!lais, le mariage des accords déconcerte et choque leur oreille. C'est donc à tort qu'on a essayé d'en trouver l'exislonce dans la musique hindoue, comme on avait tenté de la chercher dans la musique grecque. Sans doute, ces musiques admettaient les chœurs et la multiplicité des instruments comme accompagnement du cliant. Sans doute, comme nous l'avons vu dans l'étude que nous avons faite des instrumenls hindous', on trouve parmi eux des chalumeaux accompagnateurs accouplés dans l'exécution musicale et accordés les uns en unisson avec la tonique, les autres avec la dominante; des bourdons de cornemuse poussant une note soutenue pendant loul le cours de la mélodie, en unisson avec la tonique; des timhales ou tambours, sur lesquels les chanteurs et les instruments prennent le ton, accouplés par deux, par trois, etc., et dont les dill'érentes membranes donnent chacune une note distincte, soit la tonique, soit la quarte ou la quinte, suivant que la musique est en madln/dma ou en pancama-rruti-. Sans doute, un des plus anciens textes sanscrits', en indiquant les trois manières différentes d'accorder les ijroupes de 3 ou 4 tambours, nous apprend que le i" donnait la tonique {sa}, le 2° la tierce (ya) ou encore la seconde (ri), le plus aigu la quinte ()>«), et que, parfois, un 4'^^ tambour donnait la note auxiliaire ni. 11 y a là, si l'on veut, un embryon d'harmonie; mais les accompagnements en sourdine des timbales, les murmures monotones des cornemuses, les pédales soutenues des chalumeaux, le doux tintement ou le battement bruyant des cymbales, les répliques des chœurs à l'octave ou à l'unisson, ne suffisent pas à nous autoriser à reconnaître l'harmonie, au sens moderne du mot, dans ces concerts où les instruments ne servaient qu'à renforcer ou à soutenir le thème mélodique. <i Dans un tel concert, et la musique non harmonique n'en peut produire d'autres, la mélodie est tout; seule elle a des lois, des cadences, un mouvement; les bruits qui l'enveloppenl ne sont point un véritable accompagnement; ils ne sont que le fond sonore, l'atmosphère lourde et mobile qui soutient les ailes de la pensée musicale'. »
Caractères de la musique hindoue. — Ce n'est donc point la magie des timljres, l'elTet saisissant de l'harmonie, la nouveauté de la modulation, qui constituent la valeur de l'œuvre musicale dans l'Inde, mais la richesse de l'expression mélodique. On pourrait diie, mulatis mutandis, des airs hindous ce que dit M. A. Laugel des vieux airs écossais et irlandais, monuments du génie mélodique des Gaëls : « Si vous voulez en goûter pleinement le charme..., ne les étudiez point sur les transcriptions de musiciens ignorants qui s'etTorcent de les faire entrer dans le lit de Procuste de la gamme moderne; gardez-vous sur-
Day. ouvr. cité, p
3. \,iti/ii-i-âslra, ch. .\XXI1I, éd. K.-ll., .\XXIV. 105 et suii. Conip. cbap. VI. p. 358.
4. A. Laugct, ouvr, cit^. Préface, p. vi. — M. EourgauU-Ducoudray (ûia-r. cité, p. 071 fait la môme constataliou au sujet de la mu^itiue ccclésiaslique sirccque : •< Lison des Byzantins, fondamentale harmonique tenue par une voix, tandis qu'une antre voix fait le ehant, peut ôtre considéré comme une harmonie rudimentaire. Mais cet embryon harmODiquc, par sa pauvreté et sa monotonie, désespère une oreille moderne, qui ne saurait supporter longtemps sans malaise et sans ennui une musique nnn jiolyphone, " Comp. Fétis. ouvr, cité, t. II, p. 320.
A. Laugel, ouvr, cité, p
tout de les écouter quand on les accompagne, car celte musi([tie primitive a horreur de l'accompagnement. Nos instminenls modernes l'entourent d'une dissonance perpétuelle". Mais qu'une voix pure, ayant reçu de la Irailiiion les vraies intonations de celte musique antique, se mette à suivre seule et librement les caprices de ces mélodies auxquelles ne doit répondre que l'écho, et vous sentirez se glisser en votre àme des émotions indélinissables; vous ne reconnaîtrez point les formules et les tours familiers auxquels vous êtes accoutumé, mais l'étrange allure, le mouvement tantôt franc et léger, tantôt mystique et indécis, de la mélodie vous procureront des [ilaisirs nouveaux. L'absence de tonalité, île celte forte unité musicale à laquelle la musique harmonique nous habitue, prèle aux mélodies un air d'indépendance qui n'est pas sans charmes : cette niiisique a l'air moins composée, pour ainsi dire, plus spontanée, plus vraie''. i>
Impressions et jugements des voyageurs et des Européens. — « Intonations fausses et inonolonie », en ces mots se résume le jugement de beaucoup de voyageurs et d'Kuropéens sur les productions musicales de l'Inde. Nous avons indiqué les raisons d'une pareille impression : quelques-unes des intonations hindoues surprennent en elTet et choquent notre oreille ; d'autre part, l'usage de petits intervalles, l'absence de temps vides, les répétitions fréquentes d'une même note, les terminaisons indécises, l'homophonie, le caractère rêveur, plaintif et mélancolique de la plupart des mélodies, expliquent le reproche de monotonie. Mais combien de voyageurs peuvent se flatter d'avoir entendu de la bonne musique interprétée par de bons exéculants hindous? La musique de l'Inde est mal connue, et par suile méconnue par les Occidentaux. Au lieu d'essayer de la comprendre, de s'en assimiler la tliéorie et d'en étudier le c.iractère original, les voyageurs arrivés, pour la plupart, dans le pays avec des idées préconçues, des théories toutes faites, la persuasion absolue de la supériorité incontestable de leur art en toutes ses parties, se bornent à quelques auditions de ?ia!((c/i.'> chez les bayadères, ou dans la maison d'un indigène opulent qui a loué, en leur honneur, une de ces compagnies d'artistes de bas étage ; ou bien ils se mêlent à la foule et saisissent au passage les piètres ballades des ambulants des rues, les exécutions sommaires que font entendre les musiciens professionnels des cortèges, des durbars, des noces et autres réjouissances populaires, dans quelques-unes des villes anglaises qu'ils ont traversées... — Comment cela suliîrait-il pour leur permettre de porter un jugement d'ensemble autorisé sur le plus délicat de tous les arts, dont l'appréciation variable est faite d'impressions fuyantes et multiples''? Dans l'Inde comme ailleurs, il y a des musiciens ambulants de peu de talent, à la voix éraillée, aux instruments discordants et imparfaits; mais elle a possédé à diverses époques et possède encore de véritables
7. " C'est comme si, remarquait déjà le cap. WiUard. en affirmant la réelle beauté de la musique de l'Inde, c'est comme si un Hindou, venu pour visiter l'Europe, qui n'aurait jamais eu l'occasion d'y entendre les productions les plus parfaites de la musique européenne. — qui n'aurait, par exemple, assisté ni aune représentation d'opéra, ni a un concert exécuté sous la direction d'un maître de talent, mais se serait borné à écouter les men.liauts aveugles et les racleurs ambulants, hôtes assidus des auberges et des tavernes, — s'avisait de déclarer la musique européenne exécrable. Il ne viendrait peut-être pas à la pensée de son auditoire de se dire que cet iuiligène avait bien pu, en effet, n'entendre qu'une musique que tout le monde ,à sa place aurait qualifiée d'exécrable; et l'opinion qu'on se ferait de lui serait qu'il manque complèlemenlde goût, » {Ouvr. cité. Préface, p. 5-6.)
ESr.YCLOPÉniE DE LA MISfOIE ET DlCTIOSXMIiE DV COS^EIiVATOIRE
arlislcs, comme le Rhebila du « Chariot de terre cuite' », comme Jiwan Chah, .Xalhiva Vadivelu, la cantatrice Shori et tant d'autres-. Pour se faire une opinion juste de la mélodie hindoue, il faudrait l'avoir entendu inlerpiéler par des musiciens dignes de ce nom.
Une des causes des appréciations défavorables émises par certains voyaf-'eurs sur la musique de l'Inde peut donc bien résider simplement dans une interprétation défectueuse d'oeuvres médiocres ou mauvaises de cette musique. D'aucuns, comme le Parisien Victor Jacqueraont, étaient, d'autre part, on ne peut plus mal préparés par leurtourniireeresprit, parl'abpolutisme de leur fxoùt, à admettre une musique si différente de celle des boulevards. Aussi ne faut-il pas trop s'étonner que, dans sa 'i\Av\\.ae\\s Correspondance avec sa famille et ses amis pendant son voi/age datis l'Inde, 1S2S-ISS2 (Paris, Lévy, 1869), il parle en termes méprisants de la musique qu'il y entendit : « La musique de l'Orient, s'écrie-t-il dans une de ses Lettres, est un des bruits les plus désagréables que je connaisse... » (S déc. 1831, I. Il, p. 148.) Dans une autre, il apprécie ainsi une séance de naiitch^ : Ceux-là congédiés, les danseuses firent leur entrée : elles cliantenl et dansent alternativement. Rien de si monotone que leur danse, si ce n'est leur chant. Celui-ci n'est pas sans art; et l'on dit que les éclats de voix qui percent par intervalles au travers d'un faible murmure plaintif qu'on entend à peine, plaisent d'une manière particulière à ceux qui ont oublié la mesure et la mélodie de la musique européenne. Je ne suis pas encore assez indien pour cela ; mais leur danse est déjà pour moi la plus gracieuse et la plus séduisante du monde. Les entrechats et les pirouettes de l'Opéra me semblent comme des gambades de sauvages de la mer du Sud et le stupide trépignement des nègres ; au reste, c'est dans le nord de l'IIindoustan que ces nautch-giris sont les plus célèbres. » (lomai 1830, t. I, p. iOi.) AWlears {Voyage dans l'Inde, 2= partie, t. I, p. 209|, il revient sur le même sujet : « Deux nautch-girIs chantèrent d'abord séparément, puis ensemble. L'un des musiciens, qui se tenaient debout derrière elles, jouait avec ses mains de deux petits tambours attachés à sa ceinture; l'autre tirait d'une sorte de petit violon à huit cordes des sons dignes d'accompagner le bruit ridicule de son compagnon. Le chant des bayadères est la plus insipide psalmodie; elles marmottaient plutôt qu'elles ne chantaient. La multiplicité des nasales sourdes de leur litanie et le rauque bourdonnement du tambour et du violon formaient ensemble un bruit assez semblable à la guimbarde. »
Mais il existe dans l'Inde une autre musique que ceUe des nautclis: il y cul même des voyageurs pour apprécier d'autre façon la pauvre musique qu'on y entend dans les rues. nM.G. \V. Johnson {The Siranger in lndia...,p. 218), après avoir parlé de deux femmes dont une jouait assez mal d'une sorte de guitare, dans les rues de Calcutta, ajoute que l'autre chanta le même air d'une voix douce, pleine de charme, dont il fut ému, quoiqu'il ne comprit pas un mot des paroles •. »
Dans un livre récent, plein de descriptions imagées
Voir cliap. 1, p. :iG
2. Ou trouvera, dans les ouvrages cités du cap. Willard, p. 12I-I22. et du cap. Day, p. loo-I56, des listes do musiciens ctlîrbrcs que l'Inde a connus ;\ diverses époques. — « \V. HatiiilLon liird, ù qui Ton est redevable d'une intéressante collection de int'-lodies, parle de plusieurs artistes des deux sexes, qu'il ne pouvait entcrflre sans émotion..., tels que Dillsok... qu'il entendit vers 1770, et la cantatrice Chanani, dont
et poétiques", M. André Chevrillon nous renseigne également sur la musique qu'il entendit dans l'Inde : ce n'est malheureusement que la musique de second ordre qu'il lui fut donné d'y entendre. Nous en extrayons les citations suivantes, dont la première concerne encore les nautch-girls : ic Ensuite nous allons chez les danseuses... Quelquefois elles font des bouquets, elles jouent avec leurs Heurs, ou bien l'une prend sa cithare, et la chambre obscure s'emplit du grattement rapide des cordes, gammes mineures d'un rythme insaisissable indéfitiiment ressassées, enroulées sur elles-mêmes, achevées sur des notes qui ne terminent pas, qui font attendre quelque chose au delà, musique étrange et monotone comme leur vie. Voici l'existence de toutes les femmes hindoues cloîtrées dans les zénanas... Le crin-crin de la cithare ne se lasse point de retourner la même phrase confuse et triste, les vêtements des danseuses chatoient, les étoffes s'enroulent et se déroulent, les pierreries scintillent, les bras se développent avec lenteur, les corps ondulent ou s'arrêtent soudain, immoliiles dans un long frisson, parcourus par une vibration imperceptible, les têtes se renversent pâmées, les poignets se tordent, les doigts se raidissent et tremblent; la cithare dévide toujours sa phrase mélancolique et grêle, et les heures s'enfuient''... » Ailleurs, c'est une musique de plein air, peut-être un nàhuhet : « Et voici que là-haut, sur une terrasse, tonnent profondément des coups de gongs, dont la vibration sourde passe en moi, et puis, une voix solitaire de trompette monte, nasillarde et stridente, dans le silence vaste, gammes mineures, simplifiées et rapides, d'un timbre aigre de musette, notes plaintives, prolongées, répétées avec insistance comme une douleur que l'on s'obstine à remuer, modulations inattendues, presque fausses, qui inquiètent, qui tourmentent, rythme bizarre, musique hindoue faite pour l'àme d'une humanité différente, si triste par son étrangeté que, sans la comprendre, on en frissonne... »
Il est cependant des Européens qui ont pu se faire une autre opinion de l'ait musical hindou, parce qu'ils avaient entendu, sans doute, des productions supérieures à celles qui traînent dans les nautchs, et des représentants plus autorisés de cet art que les troupes de bayadères. Parmi eux on peut citer le rédacteur musical de la revue anglaise r.A(/ieH<THm. qui, à l'occasion du compte rendu d'un ouvrage de MM. E. et \V. A. Rrown, de New-York (Musical Instruments and their Homes), apprécie et compare en ces termes la musique de l'Inde avec celle du Japon et du Siam'' : « Dans la péninsule indienne nous sommes réellement dans un autre monde. Nous passons d'une musique où dominent le bruit et une sèche exécution, à une musique vibrante de sentiment et de passion, et qui unit une exécution raffinée à l'organisation puissamment nerveuse qui fait l'artiste poète. Tel était un joueur de been {espèce de vinn ou luth) de Jeypore, qui se faisait entendre, mais qui, nous le craignons, n'a pas été beaucoup entendu, à une petite Exposition, 11 l'Inde à Londres », en iS86. Passer d'un de ces habiles joueurs de raniit siamois de « l'Exposition des Inventions >> de l'année précédente à cet homme,
les accents avaient un cliarme inexprimable. » (Fétis, ouvr. cité, l. Il, p. 205.)
Dans r/iidf,Pms. Uaclietle. I8!)|,p. 13S-i« et l
G. Comp. le récit et les appréciations d'un autre vojageur, M. K. de Bonuières, cilè plus liant, eh. Vil, p. :i(ir». 7 .The Athenxum, i janvier 18'.'0(rci)roduit par Day, ouvr. c//t', p. 3^).
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c'était (|iiilk'r ralinosplicte du désert pour une aliilOspliére parfumée d'un air frais et ilcs senteurs des lle'urs. » Et il ajoute : « L'éclielle ciiromali(|ue hindoue, sur laquelle sont formés les nombreux modes et les mélodies-types, ne parait pas diirérer de la niMre. 1,'absence d'harmonie fait passer, sans qu'on les reniar(|U(', les lé^'éres diltéronces qu'il peut y avoir entre elles. lîeaucoup décompositions de la mnsi(]ue hindoue, écrites dans le ton mineur, impressionnent l'Européen; mais les déviations de son des instruments à cordes, et les accommodements que permettent les instruments à vent, y introduisent un système enharmoiiii]ue qui di'lie la notation'. »
Imperfections de la plupart des transcriptions et des renseignements recueillis. — Au lnii de déclarer, d'une façon i;énérale, la musique hindoue absolument iiulifiiie d'estime, uni!'ormémeut nasillarde, traînante et monotone, ne conviendrait-il pas de reconnaître que. Jusqu'à ces dernières années, bien peu de ses innombrables productions ont pu étie notées, que bien peu de musique hindoue digne de ce nom, de musique classique ou relevée, a été entendu par des oreilles européennes? i< On peut juger, disait hétis, de la lé|,'èreté avec laquelle ont été recueillis les fails dont on prétend tirer des conséquences concernant la musique moderne de l'Inde, lorsqu'on examine les collections de mélodies indiennes publiées à diverses époques; les mêmes chants y présentent des liaductions si ditférentes de formes et de tonalité, qu'elles autorisent à mettre en doute la fidélité de l'une ou de l'autre transcription-... »
Abondance, originalité des documents musicaux. — Et cependant, dans un pays aussi vaste, et composé de réi:ions aussi ditférentes, que l'Inde, les documents abondent. Après avoir insisté sur le peu de valeur de ceux parvenus jusqu'à nous, un de ceux qui ont le mieux compris l'originalité de l'art musical hindou, le capitaine (depuis devenu colonel Meadows Taylor ajoute : « 11 existe idans l'indei une musique d'une grande beauté intrinsèque; et les anciens nigas ou modes, avec leurs mélodies pleines de simplicité, leurs échelles souvent charmantes et d'une difficulté merveilleuse, les dhrupaih et les liivunis et les auties thèmes de l'exécution vocale et instrumentale, les belles et plaintives ballades des Ràjpoutes et des Mahrattes, récompenseraient amplement de la peine qu'un homme compétent prendrait à les recueillir. Le gouvernement de l'Inde rendrait un service inappréciable au monde musical entier, en entreprenant la collection et la mise en valeur complète des meilleures productions musicales hindoues et mahométanes, qui existent dans le >'ord de l'Inde, le Ràjpoute et le Guzerate, dans les provinces du Sud et les provinces centrales, le .Mahàràshtra et le Bundelkund. La musique de chacune de ces provinces a un caraclére aussi dill'érent que peut l'être celui de la musique des diverses nations de l'Europe, et une grande partie de ces documents est très intéressante. Que de chants d'amour traduits dans les vieux rdgai! Combien d'événements chevaleresques des temps anciens et moyenâgeux fournissent le sujet de ballades très semblables aux nôtres, descriptives, pittoresques et originales au plus haut degré,
1 . 1! s'agit ici des agréments ou lioriturcs procédant par quarts de ton.
2. Fôtis, ouvr. cité, p. 200. — ]Nous nous gardons d'exagérer la valeur et l'importance des quelques caulilèucs ou mélodies de ÇàrngadcTa. dont nous aurions \'U donner (Voir p. 30S-314. 318-320) de plus nombreux exemples ; telles qu'elles sont cependant, elles contribueront peut-être, à côté des spécimens ifairs empruntés aux publications antérieures ou recueillis par le cap. Day, ù donner une idée des manifes-
à la fois au point de vue du sujet et de la musiiiuc! Dans le pays niahralte, ma propre expérience me permet de rallirmer, les ballades et les chansons d'amour sont iiinoiu brailles. Les premières appartiennent soit à la période niahométane ancienne, soit à celle des soulèvements mahrattes, ou des luttes plus récentes de ces derniers contre les ,\uglais, et elles sont remplies d'aventures locales et d'ardentes descriptions; tandis (|ue, parmi chacune des formes que revêt la chanson d'amour, sous les diverses dénominations régionales (in'elle reçoit, il y en a des vingtaines, même des centaines, dans chaque province de l'Inde, qui méiiteraioiit d'être tirées de l'obscurité où elles sont ensevelies, et de prendre place dans les annales musicales du monde'. »
Note habituelle des compositions hindoues. — Bien que les Hindous se soient, aux dilTérentes époques de leur histoire, essayés dans les divers genres musicaux, il faut reconnaître, avec un de leurs porteparole les iiliis autorisés, le ràja S. M. Tagore'-, qu'à leur musique moderne tout au moins les grandes envolées héroïques et martiales font presque complètement défaut; ce n'est pas dans l'expression des sentiments virils et rudes qu'ils excellent, mais dans la note tendre et voluptueuse, volontiers erotique, ou mélancolique et rêveuse, et aussi dans les diverses manifestations d'une gaieté franche et légère. Intluence du climat, prédisposition native, résultat de circonstances concomitantes, conséquence d'un état social parliculier, peu importe à notre constatation. Si l'expression trop vive de la joie, de la douleur, de l'enthousiasme, répugnait au caractère du peuple grec, à son goiU sobre et délicat, subordonnant à la beauté froide, puissante et un peu sèche, qu'il prisait audessus de tout, l'explosion exubérante d'une sensibilité raffinée ■■; — au contraire, les accents passionnés et pathétiques, la recherche du mystique et du vague, les apprêts dune sorte de romantisme éthéré, plaisent au suprême degré et conviennent admirablement h la tournure d'esprit éminemment subjective de la race hindoue.
Charme de la musique de l'Inde. — C'est en faisant abstraction de nos tendances modernes, en sachant tenir compte du caractère et des aspirations de ce peuple au passé glorieux, qu'il faut s'essayer à percevoir et à comprendre le sens et la nature de sa musique originale. Et alors, s'il nous arrive, dans cette favorable disposition d'esprit, d'entendre aujourd'hui de vieilles cantilènes, d'anciennes odes écrites il y a des siècles, chantées dans la même mélodie franche et naïve qu'autrefois, avec les mêmes cadences douces et paresseuses, les mêmes battements légers de petites mains, le même tintement cristallin des cymbales d'argent, peut-être pourrons-nous parvenir à saisir l'âme de cette musique. .Notre injuste dédain fera peu à peu place à une bienveillante impartialité, à une accueillante surprise, à une curiosité attentive, et, la comprenant davantage, sans doute arriverons-nous à l'aimer^. \a moins, nous la connaîtrons mieux, et avec elle et par elle le peuple qui l'a enfantée.
L'âme d'un peuple révélée par le caractère de sa musiiiue. — " Nul spectacle, nulle lecture, nulle étude.
talions relativement anciennes d'un art qui raérilc certes mieux qu'un ilédaigneux oubli.
Voir Six Principal Rdnas (à la fin
5. Comp. k. Gevaert, ouvr. ciiê, t. I, p. 3T. G. Comp. Day, oiioi". cité, p. 2.
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— a-t-on dit excellemment', — ne fait pénétrer aussi brusquement et aussi à fond dans l'àme d'une race élran"ère que dix notes de sa musique. Rien ne donne aussi complètement la sensation de la distance qui nous en sépare. Un chant musulman, entendu tout à coup, le soir, en passant devant une mosquée; une sonnerie bouddhiste jetant un appel dans le crépuscule subit, au fond d'une étonnante forêt cinghalaise, tandis que les fûts serrés des cocotiers se mirent
A. Chevrillon, Dana l'Inde, p
dans l'eau rouge des mares: des gongs hindous, des trompettes païennes vibrant sur les hautes terrasses de Bénarès, quand le soleil tombe derrière le Gange rose, sont comme des percées subites, des éclairs brusques qui, pendant une seconde, jettent une grande lueur et font tout entrevoir... » Puissent nos efforts avoir pour résultat de mieux faire connaître et de mieux faire aimer la musique de l'Inde aussi bien que l'Inde elle-même!
JoANNY GROSSET.
(ART GRÉCO-ROMAIN) Par M. Maurice EMMANUEL
KOCTEOR kS LBTTRKS PUnKlîSSBUR d'u13T01RK DB LA. MDBIOUE AD CONSERVATOIRE
AVEUTISSEMliNT
Ce chapitre de l'hisloire musicale est écrit pour les musiciens professionnels. L'auteur leur doit quelques éclaircissements sur le plan île l'ouvraiie.
Il a renoncé — ce qui semble paradoxal — à présenter les faits dans leur ordre cliroiiolof:ique.
Il a esquissé la technique de l'Art Gréco-Homain en bloc, méthode discutable, puisque tout est observé ou raccourci et déformé par la perspective. Elle lui a paru cependant le meilleur moyen d'introduire le lecleur à cette étude, de le préparer à aller plus loin et de lui rendre aisée la lecture des ouvrages cités plus bas, où l'histoire proprement dite et la philosophie de l'art hellénique sont e.tposées.
La « pratique » de l'histoire musicale ne commence, à vrai dire, qu'au contact des œuvres elles-mêmes ; s'il s'agit de la musique presque, ce contact est possible seulement lorsqu'on s'est rendu faniilierle mécanisme des Modes et des Tons helléniques, et aussi le système compliqué d'une iVotatioii éloii'née de la nôtre. Or, tout cela n'est qu'une introduction; et cette mise en train, qui est longue, risque de lasser la patience du lecteur.
J'ai tenté de l'abréger, et il m'a semblé que je rendrais service à mes confrères en mettant à leur disposition des éléments dont ils pourront tirer parti. Mon ambition est de leur fournir des matériaux utilisables, de les aider à transporter dans notre art quelques-uns des moyens employés dans l'Art Antique, en un mot de faire servir l'archéologie musicale à l'enrichissement de notre domaine. C'est la fin qu'a poursuivie Gevaert, mon maître. Je tiens à honneur de me proposer le même but. Et comme la Direction de ce Dictionnaire a ralilié mes intentions, je demande au lecteur d'accepter, lui aussi, ma méthode, en considération de mon objet.
Pour mettre les matières en ordre cohérent, j'ai abondamment puisé dans le grand ouvrage de Gevaert, dont les tomes divers constituent, en leur ensemble, un monument d'art et d'érudition unique dans la philologie musicale. En publiant successivement I'Histoire ET L.i Théorif:I)EL.\ MUSiQfE DANS l'antiqlité (tome I en
1. A cette liste \l convient d'ajouter les Origines dd chaut litdrgi- QDB (1890) et surtciit le Thaité d'harsiome {1907), ou se trouvent eiprimées, passim, des idées relatives à l'art des .\nciens, et où ses survivances dans l'art moderne sont mises en lumière.
2. Les principaux sont ; rfif Musik des rjrii^ehisehen Alterthums
1875, tome II en 1881), la Mélopée antique dans le CHANT DE l'Eglise latine, 1895, les Problèmes ucsical'.x d'Aristote, 1903', l'auteur, qui, avec le temps et par le fait des découvertes récentes, complétait et modifiait ses vues, a donné un e.xemple de méthode et de probité scientiliqiies dont je n'ai pas à le louer, mais qui est grand ! C'est ainsi que ses Problèmes d'Aristote apportent à plusieurs questions capitales — les Modes et la .Notation entre autres — des solutions nouvelles. J'ai mis à profit ce rude labeur et aussi les ouvrages de Westplial -, de Th. Heinach et de L. Laloy, de sorte que je puis présenter, homogènes, certaines parties théoriques dont les éléments sont disséminés dans les ouvrages de ces savants. L'ordre dans lequel j'ai disposé les matières m'a été suggéré par Ge\aert luimême, en de norabreu.x entretiens qui resteront pour moi les plus précieux des souvenirs et les aides les plus efficaces.
I. Le mode dorien dans l'art vulgaire. — J'ai ofïert au lecteur musicien les éléments de la musique grecque dans l'esprit même où les maîtres de l'art, chez les Alhéniens, les exposaient à leurs disciples. Aux traditions nationales ces maîtres se tenaient attachés avec rigueur, et ils n'accordaient droit de cité aux musiques exotiques qu'après les avoir soumises aux lois et les avoir accommodées aux formes de l'art hellénique. Cette morphologie n dorienne », dans ce qu'elle a d'essentiel, constitue donc, normalement, la matière du chapitre initial. Et elle établit la préséance du Diatonique vulgaire, qu'on pourrait dire universel, auquel Pythagore donna une forme propre et qui se règle par les Quintes, facteurs essentiels de toute construction sonore.
IL Le mode dorien dans l'art professionnel. — Or
il y eut en Grèce deux arts distincts ; celui des philosophes et de la foule, — non pas d'une foule illettrée, mais éduquée, — et celui des musiciens de profession. Ceux-ci raffinèrent sur les sons, comme les rhéteurs subtilisaient avec les mots, et ils aboutirent à la création d'un langage sonore artificiel, qui, s'il eut une longue fortune, portait en lui les germes de sa mort. Ils coupèrent leurs sons en quatre, — heu-
(1883): — Théorie der musischen Kûnste der Bellenem (1885), en collaboration avec Rossbach ; — die Melik und Rhytmik des (jriecliisctien Alterthums (1S93). Mais je suis loin de partager toutes les idées de cet auteur brillant, perspicace à merveille eu certaines rencontres et fort imprudent eu mainte autre.
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reux s'ils s'en étaient tenus là! — et, tout en conservant aux quintes dominatrices le droit de régenter les parties stables de l'échelle, ils introduisirent dans leurs gammes des tluctuations telles que Platon professa le plus profond mépris pour ces « tirailleurs de cordes )>. Néanmoins leur inlluence fut, pour un temps, décisive, et la notation qu'ils imposèrent comporte des sons exharmoniques. L'examen de la séméiograpbie donne seule la clef de ces échelles singulières. Gevaert a établi que cette écriture, parfaitement coordonnée, lanl qu'elle s'appliqua à quelques Ions primitifs, s'étendit plus tard, vaille que vaille, à des cadres très vastes. Toutefois les disparates qui en résullèrent ne purent décider les Grecs ni les Romains à renoncer aux vieux signes.
Fait étrange: cette noialion, qui s'appuie sur la division, « enharmonique » (quarts de ton), a dû être en conflit permanent avec une des branches de l'art les plus puissantes : la musique chorale. Comme Gevaert, j'ai la conviction que l'Enharmonique intégral n'a jamais été possible dans les Chœurs. Ceux-ci n'ont toléré que l'Enharmonique défectif, le seul que l'art vulgaire ait pratiqué. Les échelles par « diésis » et à « nuances » étaient réservées aux instrumentistes et aux chanteurs solistes professionnels. Les Choreutes de la tragédie et de la comédie, les exécutants des odeslyriques, s'entcuaient au Diatonique dePylliagore et ne pratiquaient l'Enharmonique qu'en l'adaptant aux échelles vulgaires : de là les </'i>"i»<'S défeclivcs.
Ainsi la notation, créée par les professioimels, doit être exposée au chapitre consacré à l'art professionnel, qui s'oppose à l'art u vulgaire ».
Cet art factice ne devait pas survivre au monde grec. Déjà, vers la conquête romaine, ses pratiques sont presque toutes tombées en désuétude. La Grèce n'a légué à la postérité qu'une musique mondiale, pourrait-on dire. Et si l'on remarque avec Gevaert que les seuls modes helléniques perpétués dans le chant de l'Eglise latine se terminent — sont assis — sur la fondamentale harmonique, on reconnaît que les subtilités des professionnels, en dépit du succès qu'elles obtinrent, n'ont exercé aucune inlluence durable sur les destinées de l'art. Les traces qu'on relève du quart de ton enharmonique dans la notation musicale du Moyen Age sont purement ornementales.
111. Les modes (harmonies) autres que le mode dorien. — Lorsque l'élève musicien « savait son dorien», sa «doristi», le maître lui enseignait les harmonies étrangères. Leurs noms révèlent leurs provenances. Mais il ne faut pas prendre ces étiquettes au pied de la lettre : ces musiques exotiques ont été accommodées à la musique nationale. I.a meilleure preuve en est dans le tableau qu'une certaine phrase d'Aristote, mise en relief dans Gevaert, m'a permis d'en dresser. Au groupe dorien s'oppose le groupe phrygiolydien. Et au lieu du tableau arbitraire des modes simples et des modes « hypo », j'ai pu construire un schèrne d'ensemble coordonné musicalement, dont les deux groupes prennent une physionomie tout à fait caractéristique. J'espère avoir ainsi contribué à la fixation aisée, dans la mémoire d'un musicien, des éléments « harmoniques » propres à l'art grec. Il est
i. Princiiiales publications île TIl. Reinach relativL's à la musique grecque : Plutarque, de la Musique, éiiition. trailuction, coninientaire, en collaboration avec H. Weil {Lerous, 1000), modèle d'érudition ; le bftl article Mc&ica, dans le Ilictiminaire des Antiquités (Ilacliette); d'autres articles (ibidem) cités plus loin. ^
Etudes dans \a. Hevue critique : 1887, lS9i, -b, -ij, -9, IWO, -3; la
évident — le lecteur en jugera — que nous sommes là en présence d'un système fondu, refondu, plein de symétries, qui relègue au loin les origines disparates des modes mis en contact. Ceux-ci, primitivement, avaient chacun leur saveur propre, beaucoup plus accusée. Il n'en reste pas moins vrai que, même sous leur habit emprunté, — j'entends par là leur accommodation au mode dorien, — ils perpétuent le souvenir de leurs lointaines ascendances. H m'a semblé que le tableau réalisé d'après Aristote était la meilleure synthèse du système modal hellénique, et je l'ai adopté.
Les monuments qui subsistent étant très peu nombreux,j'ai dû, dans l'intérêt de la clarté, — etjem'en excuse, — transposer quelques-uns d'entre eux, afin de multiplier les types de la doristi dans l'échelle type (ton hypolydien). Dans la dernière partie du traité, la notation fournie par les monuments est rétablie. Plusieurs fois aussi j'ai transformé en notation « instrumentale » l'autre notation, dite « vocale », incohérente d'aspect, qui afl'ecte certains monuments. Désireux d'initier le lecteur à la pratique plus encore qu'à l'histoire d'un lointain régime musical, j'ai dû, par un décalque très facile d'ailleurs, substituer à des signes fortuits (les signes dits «vocaux») la séméiographie systématisée de la notation primitive (instrumentale).
Pour élucider celle-ci, je me sers de la clef offerte par Bellermann, et dont Westphal aussi liien que Gevaert ont usé. Elle a sur toute autre l'avantage d'une mnémonique facile. Les intéressants articles de .M. Francisque Greif dans la Revue des Etudes Grecques (1909), où l'auteur, après et comme Hugo Riemann, se montre étrangement sévère pour Bellermann et ses continuateurs, peuvent ébranler la confiance qu'on avait en l'exactitude du diapason choisi par Bellermann. Ils n'infirment en rien la valeur de ses transcriptions ni de celles qui, suivant son système, ont été faites après lui : elles les transposent. Si M. F. Greif, en ses minutieuses analyses, arrive à prouver que Bellermann a pris pour une lettre droite ce qui, à l'époque où la notation fut inventée, était une lettre retournée, ses traductions des échelles d'.\lypius ne diffèrent que parla hauteur des traductions antérieurement proposées. Or celles-ci ont, dans la pédagogie, de tels avantages, que je n'hésite pas à conserver un diapason artificiel peut-être, mais singulièrement commode. Il me suffit que les rapports des sons subsistent immuables. D'autre pari, mon but est d' " introduire » le lecteur non seulement aux ouvrages cités de Gevaert et de Westphal, mais aussi à ceux de Tbéodore Reinach', qui apportent une si haute contiibution à l'histoire de la musique grecque, — et de Louis Laloy, dont VAristoxùne est une œuvre de premier ordre^.
Dans tous ces travaux l'hypothèse de Bellermann est accueillie et fécondée. Or c'est à ces livres que je renvoie le lecteur curieux de développements historiques, dont je me suis, dans le présent traité, interdit l'abord.
IV. Notions d'acoustique. — On peut traiter de divagations les laltinements mélodi'iues des professionnels. Ils n'en constituent pas moins l'un des aspects les plus originaux de l'art hellénique. 11 était donc nécessaire de montrer comment les Anciens cal-
llcime des Etudes Grecques : 1892, -4, -6, -7, -8, iOtiO-l ; le Bulletin de correspondance helti'uique : 1893, 189i des Hynin<'s delpliiques), etc.
'2. Aristoxène de Tarente et ta Musique df l anli^jtiitc (Paris. 190-'»).
Les traductions et tes études de M. tim. Ituelle doivent être cgalenicnt signalées au lecteur. Elles rendent de grands services.
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ciilth-eiit et ralilirèrent leurs pammes. Il arriva que les s.Tfji's l'Wlinf.'oriciens eiix-iiiiHucs, (|tii lurent des s.ivaiils (le picniier ordre et pos(>reiil les Imses de l'acoustique, suliirent la fascinai ion de Tart pi'oressionlU'I et s'ell'orcèrent de déterminer numériquement les inlervalles absurdes des « musiciens ». Vaine rnlre- [irise. Arcliylas, ses émules et ses successeurs ne parviennent pas a s'entendre sur la valeur du quait de Ion el des aulres intervalles. Leurs évaluations sont discordantes.
Il a élé nécessaire d'avoir recours, dans cette section, ;\ quelques raisonnements scienlilupies et de supposer le lecteur initié aux " mathématiques élémentaires ». Il pourra, si elles lui font défaut, omettre le chapitre.
V. Rythmique. — Ici, encouragé par Gevaert, j'ai tenté d'esquisser une méthoile nouvelle d'investifiations : le non-usage de la liarre de mesure, en ce traité, et le tableau des mètres [.'(60] m'ont fourni des types métriques nouvean.x, nets, conformes à maintes exigences des tliéoricious, exigences dont il avait fallu jusqu'ici faire litière, par suite des habitudes erronées de la graphie rythmique.
Mais je me suis contenté do décrire les lypes certains, possibles ou probables, d'étudier les faits tels qu'ils se piéscntent, sans les astreindre à une coordination systématique; en d'autres termes, de démontrer Ici où elle se découvre, telle ou telle partie de l'organisme rythmique, en passant sous silence presque tout ce qui reste incertain, et sans dissimuler la part que je fais moi-même aux conjectures.
Les faits principaux ci la connaissance desquels je m'elforce de contribuer sont les suivants :
A) Notions sur la mesure aiili(|ue. Sa hattiie. Sa division en deux régions d'intensités inégales. Itareté de la percussion initiale : pas de temps fort dans le sens que nos solfèges infligent à cette expression. Nécessité de négliger la barre de mesure dans la représentation des « mètres » antiques.
B) Tableau des mesures siinjilcs el des mesures composées, dressé d'après les théoriciens antiques (entre autres Aristoxène) : toute mesure a deux puhls rythmiques. Nature du Posé (la thésis).
C) A quoi se reconnaissent les mesures? Comment peut-on en préciser les limites? Les « substituts » des pieds purs; les soudures verbales. Concordance des substituts et des soudures verbales.
D) Les ditférentes espèces de mesures : les mesures simples, les m. composées, les m. hétérotjèiies, les m. métaboliques. Essai de battue correspondante.
E) Quelques types de stroi'hes et d'AiRs, présentés sans enrôlement dans des cadres préétablis.
Ce traité n'a pas la prétention de révéler toute la grandeur d'un art disparu, qui fut porté à un haut degré de perfection. Les monuments qui subsistent sont rares; un seul fragment très mutilé se rattache à la belle époque. De sorte que la faute retombe en partie sur le temps destructeur. Mais le musicien peut se rendre un compte assez exact des principales ressources de cet art évanoui; et, à défaut de la contemplation des œuvres musicales d'Eschyle et de Pindare, il trouve, dans ce que nous savons de la technique professionnelle, des raisons de croire à leur beauté.
En ce qui. concerne les rythmes, il peut constater qu'une irrémédiable décadence a suivi de près l'épanouissement splendide des constructions lyriques.
Déj?i les Uomains, qui ont, en musique, tout emprunté aux (irecs, ne comprennent plus rien à ces aichiteclures, et leurs imitations sont surtout des pastiches, A contresens parfois. Ilendnns-lenr justice : ils ont peipétuô dans le inotnle le Diatonique des Pythagoriciens; la langue modale du Moyen Age vient de la (iréce par l'Italie. Les liomains nous ont légué ce qu'il y avait do stable dans le système sonore hellénique. Mais il faut maudire leur lourdeui' native : elle les a rendus incapables de conserver vivants ces or;,'anismes délicats, merveilleux, qu'étaient les rythmes créés par les musiciens-poètes île l'Ilellade, et dont il ne reste plus que l'enveloppe verbale, trop souvent mystérieuse.
Il me reste à exposer aux musiciens qui chercheront dans ce traité des indications précises, la méthode que j'ai suivie dans la présentation des exemples.
Que les musiciens, lorsqu'ils ignorent le grec, veuillent bien faire abstraction du texte verbal et de la notation métrique par longues et lyrcves (-, u). Il leur suffira de lire la notation moderne sur portées et la notation grecque alphabétique qui lui correspond : elle se trouve, là où elle subsiste, placée directement au-dessus des notes.
J'ai dû adopter, dans les chapitres de la Hythmique, un système de représentation spécial, correspondant aux divisions et subdivisions du rythme. Il sera exposé en son lieu (§ 140). Dans les premiers chapitres, là ou sont transcrits les monuments d'après Wesiphal, Gevaert et Reinach, j'ai conservé la barre de mesure el toutes les habitudes graphiques de ces savants musicologues. De la sorte, mes interprétations rythmiques personnelles, présentées au chapitre dernier, pourront être comparées à celles-là et contrôlées par elles. La suppression de la barre de mesure, le jeu des substituts, le rôle de ces soudures verbales que Serruys a relevées dans l'oîuvre de Pindare et que l'on retrouve partout, m'ont fait adopter des dispositifs spéciaux. J'ai souligné, dans les mots qui servent de raccords, les syllabes qui établissent la soudure d'une mesure à l'autre. Le musicien pourra ne considérer que les signes musicaux qui lui sont familiers, en tenant compte des conventions (p. 47S-9) d'après lesquelles j'installe les notes sur la portée. J'ose espérer qu'il observera avec curiosité et avec intérêt l'extraordinaire variété rythmique qui règne dans les strophes lyriques : non seulement les vers y sont inégaux, mais dans la plupart d'entre elles les modulations du rythme sont incessantes. Chez les Anciens, le rythme, au moins autant que la mélodie, s'adapte étroitement aux formes de la pensée, et l'on verra que, dans les compositions orchestiques, il est, comme la mélodie, préétabli à la pensée elle-même. Il suffira au lecteur musicien de jeter les yeux sur des schèmes tels que 473, 476, 47S, 480, 481, 493, ;j1-2, 520, ù27, 528, 53j, 536, etc., pour reconnaître l'ordonnance et la richesse de ces organismes opulents. Et je dois lui avouer que mes exemples sont les plus simples qui se puissent tirer des chefsd'œuvre helléniques. Les plus riches et les plus beaux échappent à nos investigations : je ne me pique pas d'avoir poussé bien loin les certitudes de ma lecture, même dans les cas les moins douteux. J'ai tenté seulement de mettre un peu d'ordre et de logique dans les ensembles qui se présentaient jusqu'ici sous des formes peu cohérentes, — et aussi de rendre évident ce singulier chaiiremenl de la battue, qui contre-
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vient à toutes nos habitudes et qui produit d'un vers à l'autre, parfois d'une partie de vers à l'autre, des chocs rythmiques pour nous bien étranges, mais d'un effet très saisissant.
J'ajoute que la facilité avec laquelle les Anciens modifient l'équilibre de leurs mesures, dont la partie intense est tantôt initiale et tantùl terminale, prouve que dans les rythmes non orchestiques ils ont cherché à éluder, systématiquement, l'isochronisme des temps forts, tels que nous les définissons. Dans la Rythmique grecque, ceux-ci sont une exception ; ils ne s'appliquent qu'à des danses d'un certain caractère; et même dans ce cas ils ne ressemblent pas toujours aux nôtres, puisqu'ils peuvent affecter (anapestes, iambes) la partie terminale de la mesure. La barre démesure, nécessaire aux Modernes, a créé une illusion dont l'art des Anciens montre tout le danger.
J'espère que de cette belle ordonnance modale, révélée par l'étude des échelles, et de cette magnificence des rythmes, soupçonnée dans les œuvres des poètes, les musiciens tireront des matériaux vénérables... et neufs. La valeur des ouvrages de Gevaert est due à ce que leur auteur, musicien professionnel, praticien éminent, a disserté d'un art dont toutes les avenues lui étaient familières et dans la beauté vivante duquel il puisait sa quotidienne joie. Ce grand artiste, doublé d'un philologue autodidacte, a souhaité ardemment que l'art des Hellènes, mieux connu, vivifiât le nôtre. Or, par un légitime besoin de renouveau, les musiciens de notre époque s'orientent manifestement vers une musique moins « tonale ", et vers une rythmique amplifiée. « 11 est temps que l'on tienne compte des faits modaux et rythmiques que présentent la musique des Grecs, le plain-chant et l'art populaire,» écrivait Bourgault-Ducoudray, après avoir, durant trente années, prêché cette doctrine au Conservatoire. Elève de Gevaert et de Bourgault, je partage leurs vœux, et m'associe à leur elfort.
Les images disséminées dans le texte fournissent un répertoire sommaire des instruments principaux employés par les Grecs. Ils peuvent se répartir, comme les nôtres, en trois classes : les /. à cordes, les I. à vent, les I. à percusùon.
Les Instruments à cordes comportent trois familles distinctes, que Th. Ueinach ' a parfaitement reconnues et définies : les I. à cordes égales, mais de diamètre et de tension variables (lyre et cithare) ; — les I. à cordes inégales (harpes) ; — les 1. à manche (gci- TARE). Dans tous l'ébranlement de la corde se fait par pincement, soit avec les doigts, soit avec le <> plectre », bâtonnet de forme variable. L'archet est inconnu.
Les Instruments à vent sont à anche (clarinettes et hautbois, faussement appelés flûtes) ou à embouchure (trompettes).
Les Instruments à percussion ordinaires sont les
TYMPANOMS, IcS CROTALES et leS CYMBALES.
Il semble y avoir eu, dans la première famille, une infinité d'espèces. Sans chercher aies identifier, j'en ai présenté quelques-unes, en sériant chaque groupe d'après le nombre des cordes. Mais je m'empresse de dire que c'est là un simple expédient, amusant peut-être, rien de plus. Ni les graveurs des monnaies et des intailles, ni les peintres céiamistes, ne se sont astreints toujours à dénombrer avec soin
i. Dictionnaire des Antiquités grecque et latine, article Lyr*.
les cordes desinstruments qu'ils figuraient. Du moins est-il impossible de démêler les images exactes de celles qui, relativement au compte des cordes, sont plus ou moins fantaisistes. J'ai seulement respecté les modèles que j'avais sous les yeux. Les monuments n'ont pas été présentés par ordre de chronologie, mais suivant l'utilité de la description.
C'est au Cabinet des Médailles et au Louvre, grâce à la haute obligeance de M.M. E. Babelon et E. l'ollier, membres de l'Institut, qui m'ont très largement ouvert leurs vitrines, que j'ai pu tirer, du trésor de nos Musées, les plus belles représentations de musiciens et d'instruments contenues dans ce chapitre. Une trentaine sont inédites. M. Leverd les a toutes exécutées avec le plus grand soin d'après les originaux, soit par « décalque » direct, soit à la chambre claire, sans qu'aucune « interprétation » s'en mêlât. Je prie MM. Babelon et Pottier de croire à ma profonde gratitude.
J'ai éliminé de parti pris les représentations de la syrinx ou flûte de Pan, faite de tuyaux inégaux liés ou réunis à la cire, instrument rustique en faveur surtout chez les Romains.
En sus des ouvrages mentionnés dans les légendes attachées aux images, doivent être signalés au lecteur, désireux de se renseigner plus abondamment sur les monuments et sur les sujets : le Traité des monnaies (jrecques et romaiiies de E. Babelon ; les Cataloi/uas des vasesantiques et des fiijurines de terre cuite du Louvre, de E. Pottier; le Hecueit de photogniplnes des vases peints appartenant au cabinet des médailles, de Milliet- Giraudon.
Th. Heinach publie dans ]e Dictionnaire desAnliquitt's (Hachette) une série d'aiticles qui constituent pour l'histoire de l'instrumentation un répertoire des plus précieux, notamment aux mots Lijra, Stjntplujiiia, Syrinx, Tibia. (Consulter en outre les articles Cî'oîa- /îHrt, Cijnibaluin, Tympanum, etc.)
M. Th. Reinach a bien voulu relire et vérifier les exemples en notation antique présentés ici. Qu'il veuille agréer mes très vifs remerciements.
Je doi.i aux métriciens quelques explications, dans le cas oit ils cherr/ieraient en ce traité, écrit pour les musicietis, l'intprprelation.de leur doctrine, — et s'il est vrai que ce livre de pratique musicale puisse mériter leur intérêt.
La Métrique, qui confine o la musique par le rythme, a pour objet exclusif la rytitiaique rerbale. Son domaine est spécialisé. A soupeser les voyelles, à calibrer les syllabes, elle parait faire œuvre p/iiloloijique exclusivement. Au colléye naguère, — je crois qu'il n'en est plus ainsi, — on apprenait à scander les vers grecs et latins de la plus grotesque manière, qui consistait à les tronçonner en un certain nombre de fragments inintelligibles. Il était permis, et je n'y manquais pas, de coîicevoir pour cette ryllimique-là une répugnance d'écolier. Aussi fut-ce avec peu d'entrain que je subis plus tard, en Sorbonne, les contraintes de nos programmes. Le maitre philologue chargé de l'enseignement de la métrique grecque et latine ne soupçonna point l'admiration en laquelle il transmuait bientôt ma défiance. Je recueillis avec avidité tout ce qui, dans les leçons du professeur, avait trait à la vie rythmique. Louis Havef lisait les vers grecs et latins, les mêmes que j'avais appris à exécrer, avec une ardeur , dans ujie allure i/ui les rendaient prestigieux. Les ttiots, loin d'être rompus par le mètre, se casaient comme par mag'ie dans les divisions organiques de chaque vers. Notre juattre n'avait point recours à ta scansion odieuse
2. On me pardonnera, de me réclamer de mes maîtres, Gevaert et llavel, avec quelque insistance et beaucoup de lierte. Mais j'ai la doul'Mir de ne pouvoir olTrir à Gevaert le présent essai, dont il avait accepté rtionimago.
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ilrs iiivliiciciis vieii.r sti/li'. mais à une « liiillue « uu'liique. annloi/ue i,i celle Uonl J'uiiprenniv, au Conserratohe, à re.ipccler li:t ordres. Ce i/iii (le celle pratique musieo-rerhale me fnippa le plus, ce fui. dans la leclure des rers Irochaïijues el iam/ii(iues, la mise en vedetle des pieds subslilurs. à certaines places sculciuciit, au.r Irochees el au.r iamhes purs. Le professeur, avec une itelicnle souplesse, insinuait les pieds </wilernaires [spomli'es. diicltjles. anapestes} dans les eomparliments meiriijues des pieds ternaires. La p(}riodicit(' des pieds con.'terres purs s'insUillait dans mon oreille. J'attendais, apri-s la ret/ion du mètre contaminée par un suhsiitut. ta fnrme pure rcserree à l'autre réifion. Et comme ces sulistilutions se déplacent perpétuellement d'un rers à l'autre, la richesse des .•iéries njtlnnit/ues m'apparaissait éclatante, par la ro/.r el par le f/esle du récitant. L'importance que j'altrihue au.r « sulistituls « tient à la certitude que le miiilre pliilolo</ue m'a imposée.
l'a r sa façon de les prononcer ri/thmiijuemenl il donne, en effet, aux " pieds irrationnels •• la plus claire en même temps que la plus élét/ante des solutions : celle-là même que les musiciens, dans ta pratique, réalisent arec aisance. El elle est si simple que je ne prendrai point la peine, dans les par/es i/ui suirent. d'aborder la question de « l'irrationalité 11. Tout le mal que se sont donné les mélriciens pour expliquer le melaiiqe et le contact de certains pieds disparates, se réduit, pour un élève de solfér/e, à l'ea:éculion de mesures telles que :
m \ yr: r r
Il ne s'agit là que d'appliquer la division binaire à nn temps de mesure normalcmeiit ternaire : c'est une ojxration facile. Et l'on peut affirmer que la pratique musicale fournil directement, sans le moindre effort, la clef de plusieurs problèmes stir la solution desquels les philologues n'ont pu parvenir à .l'entendre.
Je ne crois pas à l'usage du dactyle cyclique, dans l'Antiquité. Je n'en ai point parlé. (Les théories de J. Beck sur le dactyle ternaire au Moyen Age évoquent des dactyles cycliques, en bas latin.) Quant au.r vrais logaèdes, ils ne jouent qu'un rôle accessoire dans les strophes lyriques, et je n'ai pas cru devoir les mentioiuter. Ils ne sont que des mètres hétérogènes oit l'équivalence de quatre temps premiers {dactyle.'i) à trois Jrochées, iatnbes) s'obtiendrait aussi facilement que plus haut. On a, par exemple, pour les dimctres el les tr^mèlres logaédiques, les types suivants [franscrils en n'empruntant à la notation rythmique du chapitre V que l'interruption de la portée, pour séparer les mètres] :
\\*L'rLr
^-KJ — V-*^ J-
Les logaèdes sont mètres à divisions ternaires : la partie dactylique est la substitution provisoire de « deux » à ■< trois » et ne doit pas être considérée comme un Sj-i initial. Voici des trimètres qui en font foi :
Affirmation du trochée en tête de la série dactylique :
KH-TÈ bè TOK-ôjie - voi(i€ Xe-01 (itXé - aviiâ-Borv
Affirmation de l'iambe :
. 4'i-Xiu-Té po ap - nyôp à Iik£-Xo jièv'Ev -va.
elle par Jléphe&Ucn .
Ces deu.r derniers cremptes, que j'emprunte à Masi/ueray (.Métrif|ue, /). .L'IU), sont, ilans la Irunseriptioa rythmique qui en est tlonnée ici, le décalque fidèle du schème mélriijitc de cet auteur.
faute d'entrer dans le détail des règles compliquées de la césure (coupe), je présente les .loudures verbales sous une forme simplifiée, fruste, afin qu'elle puisse devenir visible pour des lecteurs non hellénistes.
Les te.rtes ont été cités il'après la !''■ édition de 0. Dindorf : Poetarum scenicorum Graecorum... fabulae (Lipsiae. .MDCCCLXVIll , tl'uprcs !,■■< Pindari Carmina de Christ et les Poetae lyrici Graeci de Th. IhriiU. J'ai suivi pour les hymiii's- ilf D-lphi": Ir Ir.rle de II. Wcil et Th. Reinach et j'y ai respecté les particularités orthographiques de l'inscription. Toutefois je n'ai écrit que les dédoublements et 7wn les redoublements des voyelles el des diphtongues. Lorsque j'ai dû, dans l'établissement des .s-chèmes slrophiques, adopter une variante, je l'ai signalée. Partout ailleurs le texte e.rprimé ou sous-entendu est conforme aux versions des auteurs plus haut désignés.
J'ai placé sous la portée les soudures verbales en signalant par un trait horizontal les syllabes de liaison, — ynéme dans les diinèlres, oit les soudures sont facultatives et font le plus souvent défaut.
Il y avait une difficulté à résoudre dans la superposition verticale de la notation antique, de la notation moderne, de la notation métriqjce et du texte grec. Il fallait que chaque signe de chaque tranche verticale correspondit en durée, aussi exactement que possible, à tous les autres. Pour que la syllabe du texte s'assortit visiblement au.r, autres durées, il était indispensable de prendre parti, dans le sectionnement syllabique des mots, pour une graphie uniforme. En voici les conventions. Elles ne relèvent ni de l'élymologie, ni de la morphologie. Je n'ai respecté ni les radicaux ni les terminaisons : je me sicis rapproché le plus possible de la prononciation prosodique.
En principe, une voyelle brève est tottjours séparée de la consonne qui suit : — po-xa-irÉ-Xa-Sov; mais si la syllabe devient longue par position, je dissocie les consonnes et j'appuie la première contre la voyelle de la syllabe allongée : '.-OT-Xo-xi-tj.uv, ly-6ou-aa, ôoji-go;. Lorsqu'une consonne lettre-double allonge la syllabe précédente, j'adjoins la lettre double à la voyelle de cette syllabe : -o;-"'', È'^-;-iii-6wv. Ap7-és les longues t, et m ou les diphthongues, j'appuie la consonne sur la voyelle qui suit : (ir,-TT,p, x).îi-vov, <l>o;-ÎÎ£; mais j'applique aux voyelles x, :, u, qui peuvent être longues ou brèves par nature, un traitement spécial, contradictoire du précédent. Pour signaler leur longueur, non apparente, je leur adjoins la consonne suivante el j'écris : itiav-oT;, S-^m-av, Tipo-xi-Oiy-É-Ti , àô-o-jiev, "fiéëoi9-s, vix-T.v, AiT-ii, yp'jT-d;. Lcs mots se trouvent ainsi tronçonnés en fort vilains petits morceaux, el le regard d'un étymologiste, s'il .^'égarait sur cette typographie, serait blessé cruellement. Mais il s'agit ici d'avertir l'oreille par les yeux et, somtne toute, de respecter dans la graphie plusieurs de ses habitudes essentielles. Homère prononçait : ep + si -{■a-{- as + thon.
En ce qui concerne la notation métrique, j'ai, pour les temps marqués (' " "' ), dû m'écarter dans certains cas des habitudes prises par les mélriciens. J'installe les temps marqués, principaux ou secondaires, à l'intérieur des tripodies et des létrapodies, aux places que ces accents prennent dans les monopodies et les dipodies. De sorte que toute tripodie équivaut à :
dipodie + monopodie
ou à
monopodie + dipodie;
toute télrapodie à I dipodie + dipodie.
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Dans les pentapodies j'installe de même les temps marques à la place qu'ils occupent dans les tripodies et dipodies constituantes, car je considère une pentapodie comme la
somme :
tripodie + dipodie
ou
dipodie + tripodie.
Vans les kexapodies tes temps marque's correspondront — en s' hiérarchisant conformément à l'orr/anisme de la mesure considérée — à ceux des parties constituantes , lesquelles sont :
tétrapodie + dipodie ou
dipodie + tétrapodie.
Par conséquent, à condition de subordonner comme il faut les temps marqués les uns aux autres, la battue du mètre (= mesure) est conforme à la décomposition de celui-ci en dipodies ou tripodies.
Ces temps marqués des métriciens sont des hypothèses que je ne prétends ni confirmer ni infir)ner. Je les emploie en leur attachant le sens que voici :
i" Lorsque dans un mètre il n'y a qu'un temps marqué {' ) l'accent indique que te pied qu'il affecte est celui du Posé.
2" Lorsqu'il >/ a deux temps marqués {") {' ), l'accent double spécifie le pied du Posé, l'accent simple celui du Levé.
3° Lorsqu'il y a trois temps marqués dans %in mètre ('") (") ('), l'accent triple spécifie le pied du Posé, l'accent double celui du Levé; l'accent simple marque une division {décomposition) du Posé.
J'établis la hiérarchie des temps marqués d'après les observations suivantes :
I. — Les pieds purs, dans les dipodies, marquent la thésis et reçoivent l'accent représentatif du temps marqué :
— W — W •yJ — \J —
Cela est conforme aux habitudes des ynétriciens.
//. — Je considère que la forme normale du dianapeste a sa thésis sur le second pied; car l'équivalence du dianapeste et du diiamhe est évidente dans un yrand nombre de cas :
WW — \J -^ — KJ — w —
///. — La place du substitut impur, dans les tripodies iambiques, me parait déterminer, sans aucun doute, dans la forme normale de ces tripodies, le Levé de la mesure. J'écris ;
\j j- \j — \j ~ de même que ;
la syncope étant ici d'ailleurs, par des raisons musicales, tme confirmation de l'intensité terminale. Et cette graphie est conforme à la décomposition de la tripodie, telle qu'elle a été exposée ci-dessus.
IV. — Les tétrapodies dactyliques et trochaiques normales décomposables en dipodies, telles que :
— uw — \j \j -^ ^ \j — \j \j ~ \j — vj — w — w
ont pour inverses les tétrapodies anapestiques cl iambiques normales :
\j \j — ww — ww — vyw — \j — w — \-' — w —
J'estime que dans ces agrégats chaque dipodie joue le rôle d'un pied sitnple et que la battue de l'ensemble est analogue à celle de la dipodie constitutive type.
V. — Les pentapodies iambiques me paraissent, d'après la place des substituts él7-e, normalement, la juxtaposition d'un diiambe et d'une tripodie. J'écris donc :
et j'étends cette graph ie aux formes pures :
puisque la place des substituts spécifie les régions faibles du mètre.
VI. — Là oii les substituts font défaut, il m'est impossible de prendre parti et j'opte pour les formes normales de
1. Saran. collaborateur de Weslphal. a bien ijAtili'ment proposé des corrections et additions à ce texte, qui est d'une parfaite clarté.
chaque mètre. Je considère comme normales, dans les formes rythmiques descendantes, celles dans lesquelles la thésis est initiale; — dans les formes rythmiques ascendantes, celles dans lesquelles la thésis est terminale.
yil. — En l'absence de contre-indinition, j'ai supposé les péons thétiques. Pour les dochmiaques, j'ai adopté diverses graphies des temps marqués : le lecteur pourra s'expliquer — ;/ pourra aussi contrôler — les raisons de ces variantes.
X. B. — Dans les rythmes ascendants fww^; u -) les temps ynarqués ou accents métriques retardent partout sur les gestes indicateurs des deux régions de la jnesure (Posé, Levé). La coïncidence entre l'abaissement, le relèvement de la main (oit du pied) et les temps marqués des métriciens n'a lieu que dans les mètres issus du trochée et du dactyle. Par conséquent ta battue des musiciens et les temps marqués de la notation métrique sont en connexion, mais ne présentent point partout des coïncidences.
Les types métriques qui riennent d'être énumérés suffisent à indiquer la méthode que j'ai appliquée. Elle a pour effet de rendre visible l'agglutination des pieds entre eux et de supposer une subordination des uns aux autres.
Le tableau des mitres (= mesures) dressé en partie double [formes thétiques, formes antithétique.-:) à la page i70, correspond à la différence xi-' ïv-lBetiv qu Arisloxène (et après lui .Aristide Quintilien) établissent entre deux mesures semblables, dont l'une commence par le Posé, l'autre par le Levé. Cette distinction théorique est confirmée j/ar le jeu des substituts dans les dipodies. Etablie par Arisloxène, appliquée par lui aux deux grandes catégories des mesures, elle n'a échappé ni à Weslphal, qui s'en est autorisé pour protester contre la barre de mesure, ni à Gevaert. Mais Laloy surtout {Aristoxène, p. 30S sqq.) a mis en lumière cette caractéristique de ta métrologie musicale des Anciens. Il restait à tirer de la théorie ar'istoxènienne des conséquences pratiques. Je m'y suis efforcé, car elles sont d'importance: et, renonçant définitivement, dans la refirésentation des rythmes antiques, à la barre de mesure, je fais rigoureuse application du texte ci-dessous, que son intérêt, capital, m'oblige à transcrire ici :
'AvT'.QisEi Ô£ [ol — ôÔÊçl SiasÉpouff'.v iWr^Xtù'j o'. TÔv avo) ypôvov ':rpôî "ov -/.izu} àv-LX£Î|a£vov I/ovtê^.^Kjt^: SIt, ô:awOpi a'JTT, £v TOÎî TffOiî [J.ÈV, àviTov 6è ë/O'jtl tw avw /pôvto tôv xaTu. {Aristo.rène, Eléments rythmiques, édition l'eussner, p. 2 4)'.
" Les mesures diffèrent - les unes des autres par aatithësc lorsque [toutes choses égales d'ailleurs] le Levé [dans les unes] prend la place que le Posé occupe [dans les autres]. Ce sera encore la même [espèce de] différence [lorsgue cette interversion se produira] dans des mesures égales en longueur, mais oii [entendez : à l'intérieur desquelles] le Levé et le Posé sont inégaux. »
Il suffit de jeter les yeux sur le tableau [.3eO] pour constater que les mesures du Genre Egal [1 à ii bis) correspondent à la première partie de la définition, et toutes les autres (Genre Double, Genre flémiole) à la seconde.
L'examen des strophes lyriques m'a prouvé que, dans la pensée d'.lrisloxène, les tnesures commençant par le Posé et celles qui ont le Levé initial sont bien des entités distinctes : le chavirement de la battue (207;, qui est interdit aux Modernes, correspond à une rythmique dotée de ces deu.x espèces de mesures. D'autre part, le jeu des substituts corrobore la distinction d' Aristoxène ; on voit les pieds impurs occuper l'une ou l'autre région du mètre et imposer ainsi le déplacement de l'intensité à toutes les mesures « composées » (au sens antique), oii ils figurent. Le tableau [.160] a donc l'avantage de mettre fin aux anomalies des mesures soi-disant battues à contretemps : il explique comment une espèce de mesure, quelle qu'elle soit, commençant par le Posé, peut s'adapter à une autre espèce, commençant par le Levé. Lorsque, par cremple, on trouvera des didactyles {—^.^ — ^J^) noyés dans des dianapestes (uw— ww— )^ des ditrochées (— u — w; dans des diiambes (u — u —], il sera facile d'appliquer le principe arislo.rénien et de rythmer; [—^j^ — 0.j)
2. 11 y a six autres dîn'crences cDumèrécs et explii^uêes par Aristoxène, et dont il est inutile de faire ici mention.
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<*/( — v-^^). I.fijeit ùe ceiti^ bn.tctttc rythmique (tpviritt fiisé l'or !•• tableau [360], Aris(o.ri''iii', en mi'nlioiiiuint lit tlifféivncedes infsures xjt' iv-iOîj.v, a dniw fail heaurou}) plus i/iic de spi'eider sur ties drluils de rc'atisaliuii ri/llimii/ue : il reviHe des /'ails esseiiliels au mi'caiiisiiie des durées musi-
cales de l'art /lelli'nii/ue , et il mr semble </u'il suffise de présenter les mi'Ires suivant sa définition, pour voir apparailre sous leur vrai jour loule une cnléi/orie de mesures antiques, oblitérées jusqu'à présent par l'interprétation qu'on en donnait.
Lyre fruste, tiHrnconle, vue sur la faceposlt^rieure. Cf. images II, ly, XI, XX, XXIII, XXIX. La caisse sunore est faite d'une carapace de tortue à laquelle sont Iix(''e3 deux cornes de bœuf. On distingue le jmin, auquel sont attacliées les cordes, et les ehcl'illfs d'accord, qui pernietteut d'en régler la tension. — Monnaie deCyllinos ilKJY), l'une des iles Cyclades, au S.-K. de l'Altique. Frappée vers 300 av. J.-G. A la face tète d'Apollon. — Cti/niiet (les iléiliiilles.
Lyre fruste, pcntacorde, vue sur la face postérieure. Deu.t bois de cerf servent tle /'/vfs. Les écailles de la carapace à laquelle ils sont fixés sont minutieusement traiti^es par le graveur. — Monnaie trouvée à Livadia, en lîéotie, portant le nom du roi Prusias (BAEIAKSii; liroi'Slof); frappée vers lôO av. J.c. A la face une tète d'Hermès coiffé du pélase. (Cf. Jimnnd iiitcriinfimiiil d'archciilnriie niiiiiismiiliiiue, tome IV, 1901, p. 6S.) — Ciibiiiet des iUdiiilles.
I. — GÉ\ÉR.VMTÉS
i< L'échelle musicale est consonance. " Platon.
1. A en juger par la seule nomenclature de ses diverses gammes, la musique grecque parait faite d'éléments disparates et avoir enrôlé parmi ses harmonies, avec une étrange tolérance, les échelles musicales de l'Orient: dans l'art de Terpandre et de Phrynique elle semhle avoir été plus accueillante aux Barbares que dans l'art de Phidias ou dans celui d'Apelle.
Il n'en est rien. Tout ce que les musiciens grecs ont emprunté à l'Asie a été transformé sitôt qu'assimilé par eux, et ce qu'ils nous ont transmis sous l'étiquette des modes orientaux ne peut guère nous renseigner sur les gammes des Lvdiensou des Phrygiens. C'est la gloire des Grecs d'avoir, avec une ardeur sans égale et une rapidité qui tient du prodige, adapté à leur usage et rénové les créations des autres peuples. L'Asie et l'Egypte ont été les nourrices de l'Hellade; mais l'Hellade, enfant rebelle, les a battues, lit il se trouve cette fois, tant le nourrisson était dru et en droit de réclamer contre les lisières, (jue sa révolte fut légitime. S'il est donc vrai qu'Apollon soit venu des bords du Ml et qu'Orphée ait apporté à l'Occident l'art de la Phrygie, les Doriens, qui firent la Grèce, secouèrent ces influences opposées, qui s'exerçaient sur eux. Leur race vigoureuse a su, jusqu'à la fin de ses destinées, tirer de ses pré-
1. M. J. de Foville a bien touIu nie fournir la cbronologie des Médailles et des lutailles.
cepteurs de fécondes leçons, mais elle n'a point consenti a en subir le joug. Instruite, elle s'est évadée, trouvant dans son génie la force de faire plier à des lois nouvelles les traditions venues do loin et d'adapter à son goût toutes les musiques du dehors.
La Gi'èce s'est ainsi donné une musique propre, dont elle a jalousement maintenu les principes pendant cinq ou six siècles, et qu'elle a léguée, par l'intermédiaire des Romains, aux artistes médiévaux.
2. Pour assurer à leur doctrine à la fois fixité et durée, les maîtres de l'art prirent pour base do leur enseignement la seule formule sonore à laquelle ils assignaient une origine vraiment nationale; et à ce Mode Dorien qui fut pour eux l'équivalent de notre gamme majeure, ils attribuèrent la prééminence. La notation fut créée pour lui et par rapport à lui. Type de la succession mélodique, il servit de démonstration fondamentale dans l'établissement des principes généraux. Toute théorie des soiis, des intervalles, des modes, des tons, des nuances, eut pour application première cette gamme « indigène » dont les autres n'étaient que les satellites. Bien que les philosophesmusiciens, dans leurs spéculations, et les musiciens de métier, dans la pratique, s'entendissent assez mal, leur accord se faisait sur le nom et la dignité du mode doiien. Et comme les discussions qui les séparaient ne touchaient pas au fond des choses, cet accord subsista.
11 arriva d'ailleurs que, des le vi" siècle, les philosophes-musiciens élablirent avec une admirable clairvoyance une physique des sons qui reste, dans ses grandes lignes, inattaquable, lis trouvèrent le « diatonique », ou, ce qui est plus exact, ils surent
le mesurer et l'expliquer. Car le diatonique vulgaire était déjà vieux, et les hommes, depuis longtemps,
comme M. Jourdain fit de la prose, — en usaient
sans le savoir. Les philosophes rendirent à cette échelle, assise sur les consonances primordiales, l'office de la déclarer sainte. Et de fait le peuple s'y tint, laissant aux professionnels de l'art le poût des raffinements et des subtilités, et le droit de toucher à l'idole.
Ce qu'on peut appeler le diatonique vulgaire est une échelle musicale dont les degrés procèdent par tons et derai-lons. Prenons pour point de départ le fa^ pour la raison qu'il marque la limite grave de la voix d'homme, et à partir de ce son établissons avec la quinte', qui est l'étalon normal et instinctif, la série sonore de 7 termes ' :
immédiatement transformable en une série diatonique continue :
qui, renaissant d'octave en octave, fournira le clavier des touches blanches.
Dans une pareille série, que nous pouvons limiter à deux octaves, — dimensions d'une voix humaine très étendue, — les musiciens des temps modernes ont élu « octave-type » celle que limitent les ut:
ul
Les phénomènes sonores qui leur ont persuadé ce choix sont assurément d'importance, et le principal d'entre eux, le phénomène de la Résonance^ supérieure (son fondamental; harmoniques), tend en effet à engendrer la gamme majeure ut ré mi fa sol la si ut. Toutefois on peut concevoir un art où le fait acoustique de la résonance, moins amplement perçu que par les Modernes, soit aussi un oidonnaleur moins absolu des sons. C'est le cas de l'Art Hellénique. Entre les 7 séries possibles d'octaves :
sol SI ré
ce n'est pas de l'octave d'ut qu'il a fait clioix, mais de l'octave de mi.
Sans entrer dès maintenant dans toutes les raisons de cette préférence, nous pouvons remarquer que si
En alternnnt avec la (juarle, renversement do la quinte
2. Au-dessus du son le plus grave, 6 quintes ascendantes successives surlisent à remplir l'octave, et celte constatation a été faite de très bonne heure.
3. J'écris en unifiant l'orthograplie : résQnance,rionsonance, dis. sonance.
les Modernes ont pris pour base normale de leur langage sonore une octave divisible en deux tétracordes ayant chacun le 1/2 ton à l'aigu, les Grecs ont donné la prééminence à la gamme qui place, dans chacun des tétracordes, le 1/2 ton au grave. De sorte que si l'on superpose les deux systèmes, en inversant leurs directions, on obtient, à ces directions près, deux
gammes semblables :
[9] présentant ce caraclère commun qu'elles ont chacune deux Sensibles, et cette différence essentielle que si dans l'art moderne les sensibles ont une allure ascendante, dans la musique grecque elles tendent au grave. On reviendra plus loin sur ces analogies et sur ces divergences (Ul) |112|.
Lyre fruste, portée par Apollon. — Monnaie de Tarenle, frappée vers la fin du vic siècle avant notre ère. Inscription à rebours : TAPAI. — Cabinel des Médailles.
3. Voici comment, dans la pratique, la gamme de mi fut constituée. Supposons une lyre à huit cordes dont l'accord puisse être réglé par un_ mécanisme simple, et fixons au la-i la quatrième corde de l'instrument à partir du grave. Prenons successivement sa quinte mi^ aiguë; l'octave grave mi-i de cette quinte''. Nous obtenons ainsi les cordes compréhensives de l'octave rnii-mi-^.
Ketournons au la,. Prenons sa quarte supérieure ré,; delà, par quinte descendante, réglons le sol-,; de ce sol-2 montons à l'ut-,, et de celui-ci descendons au fa^. Nous aurons, en partant du la et par une série de consonances qui sont des quintes ou des équivalences de la quinte, « accordé » notre lyre à la manière des .anciens :
Les chiffres et les flèches indiquent clairement 1 o- ]iération. Le résultat est la gamme ou mode de MI :
4. Au lieu de prendre l'oc^Uve de mta au pravi», on pourrait, en partant du Ms. accorder le îiiit par quarte inférieure. La quarte étant une quinle renversée fournit un moyen d'accorder presque aussi snr. L'observation est gêncralo et s'applique au reste de rop6ration décrite.
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Pour la consli'uire, les Anciens procédaient comme | nos luthiers ; tout instrumentiste, au temps d'Kscliyle ou au nôtre, pour accorder cet instrument, aura rel'ours au moyen immuable, universel, à l'étalon par excellence, la Quinte, que la nature semble avoir créée pour être, dans l'art de tous les temps et de tous les pays, l'ordonnatrice des sons musicaux.
A ce lu. central les Cirées attribuaient un rôle si important qu'ils le dénommèrent la mksk, la corde du milieu, exprimant par là non seulement sa position (thétique), mais sa fonction (ilynamique). Le ta, est pour eux l'ombilic du système sonore. " Pourquoi, se demande Aristole [problcinc X.XXVI), lorsque la Mèse est dérangée de son accord, les autres cordes, elles aussi, sonnent-elles faux, sinon parce que, pour toutes les cordes, la tension est réglée par la Mèse ' ? "
A la mèse se rattachent étroitement les deux mi, « conipréhensifs » de l'octave, et le si. Ces quatre sons constituent l'ossature llxe, essentielle, de l'échelle musicale, et, suivant la belle expression d'Aristote, « le Corps de l'Harmonie- ». >'on pas que les autres degrés de l'échelle soient moins intimement reliés au la par consonances. Mais on verra bientùl que, à la différence de notre gamme, les échelles grecques toléraient des tlotteraents dans le réglage des sons autres que mi, la, si, mi,
corps de 1 HABMONIE
lorsque le diatonique naturel n'était point pratiqué. Or, même dans ce cas, c'est-à-dire lorsque les Grecs faisaient subir à leurs gammes les plus étranges déformations, ils décrétaient immuable le Corps de l'Harmonie et le constituaient gardien des consonances fondamentales.
Due coïncidence existe entre cette ossature du mode DE MI antique et les notes tonales de notre Majeur Moderne; et, fait remarquable, les degrés armés de S dans notre gamme de mi majeur [= gamme d'ut majeur] sont précisément ceux qui pouvaient, chez les Hellènes, lorsque le Diatonique naturel était rejeté comme trop naturel, prendre diverses intonations :
D'ailleurs, dans cette gamme moderne comme dans le mode antique, le I^^ le IV% le V« et le VIIl" degrés limitent deux à deux les tétracordes.
On n'insistera pas ici sur ces coïncidences, qui ne sont pas fortuites, qui impliquent des lois supérieures, antérieures à tout système musical, et qui sont relatées seulement pour que le lecteur y trouve une mnémotechnie provisoire.
1. Voir le comraenlaire de Gevaert. Probl. muiic. d'A., p. 1S8 sqq.
2. Le mot harmonie signifie, en grec, série mélodique coordonnée.' — 11 arri%e très souvent que les termes français dérivés expriment tout autre chose dans notre langue. C'est ainsi que le mot symphonie (voir l'épigraphe de ce chapitre) doit se traduire par consonance. Ces difficultés terminologiques sont nombreuses.
3. M. Francisque Creif, dontles deux premières études sur la musique grecque [Revue des Etudes Grecques, 1909) font pressentir l'opinion là-dessus, annonce qu'il exposera procha inementuae solution satisfaisante. Le sera-t-ellc sur tous les points?
Lyre fruste, penlacorde, vue sur la face postérieure. Exécution assez fantaisiste : aspect singulier des cornes. Les va!;ues banderoles qui pendent à droite et à gauche sont sans doute un baudrier, dont les citharistes plus loin feront comprendre l'usajie, et le cordonnet du plectre. — Inlaille de l'époque gréco-romaine. — Cabinet des Médailles.
4. Le Cl diatonique vulgaire », celui que Pythagore et ses disciples mensurèrent, resta, pendant toute l'Antiquité, le seul régime musical d'une majorité. Et il ne faut pas croire que cette majorité se recrutât seulement dans la foule illettrée. Platon semble ne pas avoir admis d'autre échelle que celle qui procède par tons et demi-tons. Il faut poser en fait, au début de cette étude, qu'il y eut en Grèce deux arts musicaux parallèles, celui du « vulgaire » — sans que le mot soit ici péjoratif, car il implique simplement l'ignorance des subtilités et des artilices chers aux professionnels — et celui des musiciens de métier ou des dilettanti très renseignés. Or celui-là précéda celui-ci et ne cessa point de lui coexister. Reprenons donc la formule modale qui en fut, pour Pythagore, Platon et pour la foule, l'invariable et sacré principe, en l'allongeant, au grave, d'une quinte; à l'aigu, d'une quarte. Il en résultera le diagramme suivant :
Lai
série diatonique d'une longueur de deux octaves, qui correspond, à une tierce près, à l'étendue générale des voix d'hommes diverses, mises bout à bout. C'est, en elîet, sur les dimensions totales de la voix masculine que l'échelle type des Grecs a été établie, non seulement pour les voix, mais pour les instruments. On ne s'explique certaines particularités de la notation et de la théorie que si l'on a présent à l'esprit ce diagramme essentiel. Il faut, pour qu'il coïncide avec l'étendue réelle de nos voix d'hommes actuelles, lui faire subir une transposition d'une tierce (mineure) environ, au grave. Car, dans les interprétations admises jusqu'ici^, le diapason des Anciens est d'un ton et demi plus bas que le nôtre; et il ne faut jamais l'oublier, lorsque l'on opère une transcription séméiographique, d'après le système de Bellermann-Gevaert.
5. Ce diagramme [14] était, dès le milieu du vu» siècle, exprimé par la notation suivante* :
4. Ce sont là, comme on peut le voir par plusieurs signes, des lettres qui nous paraissent droites. M. Greif prétend qu'à l'époque où la notation fut codifiée par les Harmoniciens, disciples de Polvmnesle, Sacadas et Lasos, les lettres droites étaient le retournement de cellesci, et il propose, comme Hugo Riemann, une série différente de signes primitifs. Le résultat aboutit à une simple transposition, (hevue des Etudes Grecques, tome XXII, n* 97,)
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empruntée à un alphabet archaïque (?). Il importe de retenir imniédialement la figuration de la mèse, du fa, et du fa^, ces deux dernières cordes délimitant l'octave moyenne des voix masculines, au diapason antique :
emploi et représentât, par exemple, roctave de mi par la série séniéioeraphique :
c<nKCFAr
Diapason anti(îue
Diapason moderne
Celte octave jouait un rôle important dans la pratique musicale des Anciens.
Bien que chacun de ces caractères pseudo-alphabéliques ait sa valeur précise, sa hauteur absolue, et qu'il soit possible de conjecturer que, très anciennement, le Diatonique vulgaire eût recours à leur seul
l'histoire de la notation grecque ne permet point de remonter à cet usage graphique très simple. Dès la fin du vii= siècle, le Diatonique vulgaire s'exprime par des moyens plus compliqués et qui correspondent aux particularités de la théorie, artificielle, dés lors et depuis en honneur. 11 ne conserve que 6 de ces signes et remplace le second, dans chaque télracorde (en montanl) par un étrange substitut', sur la nature duquel la suite de ce traité fixera le lecteur :
c < iTK c F iTr
[isj
L'étude de la notation est capitale, dans l'histoire de la musique grecque. « Beaucoup de bizarreries de la doctrine harmonique ont leur unique source dans les signes musicaux et ne trouvent qu'en eux leur explication^. »
Lyre fruste, hexacorde. On voit que les cordes ne sont point ici fixées au joug par des chevilles, mais qu'elles s'enroulent autour de lui, séparées les unes des autres par des renflements de la traverse, qui maintiennent l'écartement entre elles. La main fjauche de la Sirène est active et pince les cordes; la main droite tient le ;)/er/re, dont le cordonnet forme boucle tombante. Le musicien est ici une Sirène funéraire. Elle est debout sur un tombeau et elle mêle " la douceur de son chant aux plaintes du thrène «.
6. Considéré par les Modernes, ce diagramme [14] et [io] se diviserait en deux octaves. Pour les Anciens il n'en était pas ainsi, et l'échelle musicale était fragmentée d'une autre manière. Ils légiféraient que tout intervalle, à partir de la tierce mineure, peut devenir un » système » dans lequel le demi-ton se déplace ; et que le système fondamental, générateur de toute échelle, était la Ouarte consonante. Ils légiféraient aussi que parmi les trois formes de la quarte, spécifiées par la place du demi- ton, la quarte par
Démon redoutable jadis, la Sirène est devenue compatissante aux hommes, et elle vient distraire le mort de son éternel ennui. Eu face de celle-ci se tient un vieillard, parent ou ami du défunt, qui rend visite au tombeau. (Voy. Max. ColUgnon, les Statues funéraires diius l'art grec, p. SO-81.) — Vase en forme de lécylhe, k fond blanc, de la première moitié du v« siècle av. J.-C, publié par Collifrnon, op. cil. — Brilisk Muséum; catalogue de Waltcrs, III, B, 1351.
excellence avait le demi-ton au grave. L'octave mi- Mi en contient deux :
AJP o-
Il semble que l'explication de ce choix soil la sui-
C'est le signe de gauche, mais couché
î. Gevaert, Problèmes musicaux d'Ariilole, p. 338.
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vaille : les niijlopécs liclli^niiHips, dans Icnii's foriiiuli's conclusivcs, manifeslcmeiil «c (ii'si'ciuli'iil ". Delà une manière traditionnelle et, à la Jonfiiie, impérieuse, de situer la sensible au firave, pniscpie le sou le plus bas exerçait, apparemment, une attiaclion sur son voisin. Nous verrous plus loin que cette attraction étendait ses ciïels jusi/u'an voisin ilii voisin et, qu'il se produisait, ;\ l'intérieur de chaque télracorde, un resserrement des deux sons médians contre le son de base :
A de telles lialiitudes correspond normalement la forme diatonique où le demi-toii, dans cluuiue télracorde, est à la troisième place, à partir de l'aif^u.
(Juant à l'importance de la quarte, il faut croire que cet intervalle limita l'étendue des mélopées primitives. Les discussions physico-philosophiques des 4\vtliaf;oriciens expliquèrent après coup l'organisme du tétracorde et le conrirmèi'cnt dans ses dignilés.
L'orientation de l'éclielle vers le grave est donc, dans la musique grecque, constitutive. Dorénavant, et pour nous conformer à l'usage des théoriciens de l'Antiquité, nous présenterons les diagrammes systématiques sous la forme descendante; et, pour faciliter la lecture, ils seront transposés en clef de sol : les lignes supplémentaires se trouvei'ont ainsi supprimées.
7. De ce que la quarte est théoriquement le système générateur, il résulte que l'échelle générale doit se résoudre à n'avoir plus toute l'étendue indiquée plus haut :
ërvigjon aTtiiquë ^ TétracordeE,
clrîisioii moderne
i-'ij
Le /(( d'en bas, qui complète l'octave grave, est, au sens antique, supplémentaire. Admis à figurer au tableau, par symétrie, il s'appelle la « note ajoutée » (proslambanomène) pour bien marquer qu'il est en dehors des tétracordes vénérés.
Le vrai diagramme est celui-ci :
qui est fait de deux systèmes de tétracordes conjoints* deu.x il deux, séparés par un « ton disjonctif » [si-la).
L'octave mi-Mi occupe donc le centre absolu de cette échelle générale. Elle est à cheval sur la Disjonction; fait important, car il aura pour résultat d'engendrer à cette place même un mécanisme modulant qui sera décrit plus loin (10).
Le précédent exposé permet d'ébaucher l'histoire de ce système général. L'origine en est l'octave mi-Mi considérée beaucoup moins comme une octave que comme la juxtaposition des deux tétracordes seinblables : [mi, ré, ut-si] et [la, sol, fa-mi]. L'extension de cette octave se fit par l'adjonction à l'aigu et au
1. Deii\ tèlraconies sont dits conjoints lorsque le son le plus aigu de l'un sert de son gr.ivc ii l'autre. Séparés par un ton, ils sont disjoints.
grave il'un ti'tracorde conjoint, l.'ajuuli'c ne fut que le pendant symétrique du son le plus aigu par rapport au la central, qui devint, grâce à elle, le véritable centre, le milieu ou Mése^ du svstéme :
Il ne 'faut pas o'-blior que la hauteur vraie de la
ilèse est : ^E
; ou, au diapason moderne, à peu
La.
près :
tï:
8. Ainsi l'octave n'est point le système générateur de l'échelle musicale grecque. Les tétracordes ne s'associent pas deux à deux pour former une octave, mais quatre h quatre pour en former deux, moins un Ion.
Pendant longtemps cette étendue sonore de 14 degrés fut sulTisante pour tous les besoins musicaux. Lorsqu'il lui arriva d'être dépassée, les procédés de notation et de nomenclature employés pour exprimer les sons débordants conlirmèrent la doctrine primitive. On va le voir.
Tandis que pour nous les « phénomènes musicaux » renaissent d'octave en octave, semblables entre eux, par la juxtaposition des octaves (A, A, A...), bout h. bout,
-fflO
chez les Grecs la série sonore, dont les éléments sont indissolublement liés entre eux, est singulièrement plus longue et plus compliquée [lo|. Elle renaît (a, a, a ...) de double en double octave :
et elle n'est compréhensible, à l'encontre delà nôtre, où la division tétracordale est tout à fait secondaire, que si on la résout en une double paire de tétracordes associés.
On ne devra pas s'étonner que dans la série hellénique {y.) les mêmes noms ne puissent s'appliquer à des sons séparés par une distance d'octave. Celte distance, qui est pour nous un repère essentiel, ne constitue point pour les Grecs un jalonnement uniforme. Leur diagramme sonore a une longueur de 14 degrés diatoniques : c'est dire que 14 noms dilférenls leur sont attribués.
La MiisE sert de point d'origine à la nomenclature. Elle est la mottenne par essence. Le tétracorde auquel
Mlse. corde moveone ^ corde du milieu.
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elle appartient prend le nom de T. des moyennes. Celui-ci a pour conjoint, au grave, le T. des graves. Au-dessus de la Disjonction se trouve le T. des disjointes, lequel a pour conjoint, en haut, le T. des
1IÏPERB0LÉES ou deS SURAIGUES :
'^32«I£lr£s
Lyre fruste, heptacorde, tournée du côté de la face antérieure ; les images VIII et IX, analogues, montrent le dos de la carapace. Ici l'on voit très nettement le cordier, auquel sont fixées les cordes, le chcvalel qui les soulève et le pleclre, attaché à la corne de droite par un cordonnet de laine rouge, et qui semble accroché au chevalet. Une houppette de laine orne le plectre. Les clierilles d'accord, ici plutôt des rouleau.r, ne sont pas en nombre égal à celui
9. Le centre de ce diagramme [28] est l'octave de MI. C'est à cette région que s'appliquent les noms individuels des sons. Ils sont, comme les sons eux-mêmes, répartis en deux groupements séparés par la disjonction la-si :
in
Ui
te
Le
TA
parmi les disjointes).
MÈSE {eorde du milieu, principale des moyennes).
LICHANOS(i«fii('rt/ni;f des moyennes).
PARHYPATE {siis-ijrmc des moyennes).
•™^e ,, IIYPATE {(juire des moyennes).
[29] Les noms des sons, dans les deux autres létracor-
des cordes; simple inadvertance sans doute. — Amphore à figures rouges, de la première moitié du y° siècle avant J.-C. Le personnage ci-dessus, éphèbe couronné de myrtes, est poursuivi par Eos (l'Aurore) ailée. Dans le champ, l'inscription KA.\0— XAASIlâES. — Collection de Luynes, Cabinet des Méiaitles; catalogue de Ridder, n" 362.
des, celui des Suraiguës et celui des Graves, sont les mêmes, pour la désignation du rang, que dans le létracorde conjoint. On lira donc;
-IA3 6 s NETE des hyperbolées ou suraiguès.
UT
SI
1. La désignation de cette corde {trite = troisftme) indique l'orientation descendante du diagramme.
HYPATE des moyennes.
LICHANOS des graves.
PARHYPATE des graves.
HYPATE des graves.
Quant à la corde ajoutée, le ^2 (proslambanomène), elle ne gardait cette désignation que si elle n'était point dépassée en bas par des sons plus graves. Lors- (|ue l'étendue primitive de 14 sons fut insuflisante vers le grave, le /a^ fut considéré comme la nèle des
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Siiraif,'iù>s d'un nouveau syslome semlilable au premier, et qui était sa répli(iuc à la double octave grave. De môme, au-dessus du la, on admit la réplique, a la double octave aif;u<', du tétracordc des (Iraves, et le Mj devint l'Iiypale des Craves. La figure 31 rend clair ce mécanisme sii);:ulier :
Pour comprendre une mélopée grecque, il est indispensable de lui appliquer son régime des IV tétracordes, liés entre eux invariablement et qui donnent, chacun pour sa part, son caractère spécial à la région mélodique correspondante.
L'octave centrale mi-Mi, représentative du mode dorien, 1' « harmonie » nationale par excellence, se trouve divisée en 2 létracordes par la Disjonction lasi. Celle-ci est un « lieu musical » important, auquel s'adapte un mécanisme modulant très usité 1 10). Aussi peut-on dire que la Disjonclion est non seulement le centre de figure du diagramme sonore, mais le pivot de la modalité fondamentale.
Un tableau d'ensemble va présenter la nomenclature de ce diagramme :
StIRAIGUES'
On peut, pour la mnémotechnie, remarquer que de part et d'autre de la Disjonction {paramèse et mèse) deux groupements de 3 vocables (nèle, paranète, trite, à l'aigu — lichanos, parhypate, hypale, au grave) se font pendant. 11 faut constater aussi que la nèle des DISJOINTES est en même temps la quatrième corde des suRAiGUEs, de même que l'hypate des moye.nnes est aussi la première corde des graves.
Conservons ces désignalions; elles sont de commodes étiquettes. Mais il vaut mieux traduire lichanos par « indicatrice », et ce terme sera justifié par le rôle que joue la corde dans la détermination du « genre » (14).
10. Il manque à cet exposé un aperçu essentiel : :i ces quatre tèlrarordcs, en l'ITct, no se limite pas le système-type élabli par les (Irecs pour la coordination des soïis. Tel qu'il vient d'être décrit, le diagramme constitue le(;n\ND système i-Ani-AiT. Il était complété par l'adjonction d'un !>» télracorde intercalaire et s'appelait alors système immuable ou s. no.n modulant. Il devenait apte, en dépit de son nom, et par une contradiction apparente, h moduler d'une quarte, vers l'aigu, SI lo musicien voulait momentanément abandoinier le ton initial.
On inséiail ilans le régime tétracordal déjà décrit, et en prenant le la comme base, un système de quarte pareil aux quatre autres. De là, apparition du ,<('►>, caractéristi(iue de la modulation à la sous-dominante. Ce si;' coexiste à côté du si; et se trouve mis ainsi à la disposition du musicien.
La figure ci-dessous rend compte de celte inserlion :
âves.
Les noms attribués aux sons, dans ce télracorde intercalaire, sont individuellement les mêmes que dans les létracordes plus aigus que la Disjonction :
NÈTE des conjointes. P.\RANÉTE des conjointes.
TRITE des conjointes.
MÈSE.
et cela en dépit de l'origine des Conjointes, qui ne sont après tout que la transposition des Moyennes. L'ul et le ré. dans le Système Immuable, ayant une double fonction, suivant qu'ils appartiennent au télracorde des Disjointes ou à celui des Conjointes, ont aussi deux appellations.
On remarquera enfin que, dans le cas où le télracorde des Conjointes est employé, l'octocorde mi-Mi se trouve momentanément réduit à n'être qu'un bep-
_if"Jowtes
tacorde :
Le mécanisme qui opère celte transformation est un des témoignages de fait les plus probants en faveur de l'antériorité de l'octocorde. C'est de l'octocorde « octavié » que l'heptacorde est sorti, et non l'inverse. Les mélopées enfermées dans les limites de sept sons diatoniquemenl conjoints paraissent avoir été nombreuses ; mais il n'y a aucune raison de croire qu'elles soient primitives. « Les sons qui forment des consonances étant les seuls que l'oreille humaine puisse déterminer avec précision, et que l'organe bumain puisse entonner spontanément, c'est par un enchaînement de quintes, de quartes et d'octaves que tous les peuples ont découvert, et qu'ils retrouvent continuellement la série entière des sons musicaux'.»
1. Gevaert, Problèmes musicaux d'Aristote, p. 177 sqq. Sur l'accord de la lyre à 7 cordes, voy. ibid., p. 182, 18i, 186; cf. p. 93-4.
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les Grecs employaienl — dans des limites sévires, il est vrai, — la modulalion à la sous-dominante, aussi souvent que les Modernes exploitent la modulation à la dominante.
On trouve ainsi, dans la pratique et dans la terminologie des Anciens, une confirmalion des règles de prudence édictées par les iModernes pour l'emploi de la modulation à la sous-dominante. Sa fadeur redoutée nous la fait souvent reléguer à la tin d'une pièce. Là elle s'associe très bien au ton principal, dont elle n'est plus que l'humble acolyte. C'e.st ainsi que le plus souvent la traite J.-S. Bach.
Parce que les Grecs eux-niônies eurent la notion de cette dépendance, ils ont jugé la modulation passagère à la sousdominanle indigne du nom de <■ niétabole » (:= modulation!, et ils ont donné droit de cité au télracorde des Conjointes dans un système dit » non modulant »-. Les mêmes causes qui rendent la sous-dominante dangereuse dans la Tonalité moderne ont décidé de son inslallalion permanente dans la modalité hellénique. On trouve dans les cantilènes liturgiques du Moyen Age la survivance de cette pratique des Anciens.
12. Si l'on prend, en le transposant d'une oclave à l'aigu, le diagramme que les Grecs estimaient suffisant à la représentation de tous les sons utilisables, abstraction faite de Vajoulée au grave, et si l'on découpe dans celle série diatonique loutes les octaves incluses, on obtient les sept espèces suivantes, toutes dillérentes, par suite du déplacement des 1/2 tons dans l'intérieur de ces échelles partielles :
Lyre fruste, lieplacorde, tournée vers la face. Il faul regarder le vase à jour frisant pour distinguer le plcclre que la femme tient de la main droite, et qui n'a pas été reproduit ici. De la main gauche la musicienne pince les cordes, tandis que de l'autre main elle s'apprête à les grallcr. L'alternance ou la combinaison des deux modes d'attaque étaient réglées par le style des divers genres musicaux. On s'accorde à croire que la main gauche exécutait un accompagnement conlrapontique (à une partie) ou harmonique (Sym/ihonies seules), tandis que le chant était réservé au plectre de la droite (cf. XXXIII). Un Immlrier devait fixer l'instrument soit au poignet gauche (cf. image XIII, et plus loin les citharistes), soit au cou de la musicienne , pour permettre à la lyre de prendre la position horizontale. — Coupe à figures rouges, de la première moitié du v siècle avant J.-C. A.
gauche de la femme, un réchaud ; k droite, un autel. — Caf/inet îles Médailles; catalogue de Ridder, n" 581.
11. L'explication de l'antinomie qui existe entre l'étiquette du Système Immuable et ses fonctions modulantes doit résider dans le fait, confirmé jusqu'ici par les monuments, qu'à l'intérieur d'une période musicale, aucune autre modulation « passagère » n'était admise que la modulation à la quarte aigiie'. Et encore n'était-elle eH'ectuée que dans le tétracorde des Moyennes, qui se trouvait, ainsi qu'on l'a vu, transposé vers l'aigu. Momentanément la fonction do la mèse passait du la au ré, et l'hypate des Moyennes remplissait l'office d'hypale des Graves. Or, c'est là, dans noire langage et pour notre oreille, une véritable modulation à la sous-dominante. Elle élaitdans l'art grec si fréquente et si exclusive qu'on s'habitua à considérer le tétracorde des Conjointes, son moyen mécanique, comme le frère-né des quatre autres. En réalité il était, dans la famille télracordale, un intrus. Mais on l'adopta. Pour mieux marquer ses droits exclusifs à la communauté, et pour mieux poser l'interdiction de toute modulation autre, on proclama le système dans lequel on l'avait introduit : « immuable. « Cette qualification ne doit pas donner le change :
L'octave mi-Mi occupe le centre du tableau. Audessus et au-dessous d'elle trois octaves se disposent : fa-Fa, sol-Sol, la-La, en haut ; ré-Hé, iil-Ut, si-Si, en bas. Cette octave maîtresse, représentative du Mode Dorien, est apparentée étroitement avec celles qui sont situées aux deux extrémités de la figure :
Les sons compréhensil's^ font, dans ces trois formules, partie du Corps de l'Harmonie {H), cette ossature essentielle que les figures [27] à [32] mettent en évidence.
Au contraire, les octaves
I. Lin des byiniii-s dt;lj,liiqTies montre pourtant une modulation p.issagère à la quarte inférieure; mais il ne faut pas oublier que ce sont là des monuments d".^3sez basse époque. ^'
s'appuient sur des sons intercalaires dépourvus de
i. Toutefois ils ont pratiqué de véritables modulations, non passa- {^ùres, à la sous-dominante, en passant d'uni? strophe à une autre, ou ilunc scclion à une antre section, dans le cours d'une pièce longuement déveIoi»pêe. (Cf. hymne delphique. p. 517 et suiv.).
3. C'esl-ù-dire ceux qui limitent et enferment les divers sons contenus dans l'octave.
iifsTnini-: de la mi-sioie
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lixilo. Sans enipiélcr sur la tliéoiie des Modes, qui viendra à son heure, il convient d'installer dès niainlenanl l'octave mi-Mi dans ses piéséances, et de voir en elle le pivot du uiécanisnie modal. Cliaque mode, en ellet, est lli^iirépar l'octave qui e\|Mime,en abréf;»^ et sciiématiiiuemenl, sa formule mélodique cai'actéristique. Au centre du système est le mode de mi; aux deux extrémités et appare[ités avec lui', le mode de La et le mode de Si. dans les régions intennédiaii'es, le mode de Sol. le mode de Fa, le mode de Ht' et le mode d'Ut-, cpii constituent un f;roupenicnt naturel en opposition formelle avec le piemier (102).
Dans l'octave hellénique par excellence, »i(-.U/, c'est la Mèse qui joue le nMe de pivot. Klle avait dans la théorie comme dans la pratique une importance capitale; elle était vraiment l'ombilic de tout le système musical des Grecs. A la hauteur absolue près, voici sa place :
Ce la, joue constamment le rôle d'un jalon sonore essentiel. Nous « donnons le la » dans un sens plus restreint. Pour nous le la n'est qu'un diapason, un son déterminé avec exactitude en vue de l'accord des voix ou des instruments. Pour les Anciens le la est une corde conductrice dont l'emploi permanent constitue à la fois un repère pour l'oreille, une réduction à. l'unité pour l'esprit.
Les trois dispositifs de l'ancienne lyre à sept cordes, la c( phorrainx dorienne^ », étaient, semble-t-il, les suivants'. Le premier :
obtenu par les opérations suivantes
-P fi 6
On descend alors Vu/ d'un 1 - 2 ton en le faisant consonner de quinte avec l'hypate mi :
Le second dispositif :
était obtenu par les opérations :
et destiné aux mélopées nombreuses qui ne touchaient pas à la note; Le troisième :
provenant du réglage :
^ÔJ^râJ^^^^'
Dans les trois cas la Mèse (la) reste la corde centrale de l'instrument, en relation de quarte juste avec l'hypate mi. D'ailleurs le tétracorde des Moyennes, au grave, demeure invariable.
Lyre fruste, octocorde, montrant les écailles, stylisées: l'instrument présente sa face postérieure, convexe, dont les cythares adopteront le principe. Cf. images I, II, IV, XI, XX, XXIII, XXIX. Les chelillcs, ou mieux les rouleaux, sont en nombre égal à celui des cordes.
Le pleclre est attaché à l'une des cordes par un cordonnet rouge et orné à la poignée d'une tiouppette en laine, de même couleur. Ne serait-ce point un de ces plectres en cuir durci, taillés par le savetier, dans un Mime d'Hérondas? (Paul Girard. ) — Amphore à ligures rouges de la première moitié du V' siècle av. J.-C. Inscription :
KAAO£ OIOXOKAEE. Même sujet que VI. — Cabinet des Médailles; catalogue de Ridder, n» 358.
1. Les raisons diverses de la parenté seront eiposées plus loin.
2. Le mode de lié et le mode d' i't sont obligés, dans Tart grec, de changer d'étiquette. Idem le mode de Si.
Transposition d'une octave à l'aigu
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13. Mais la Mèse n'est pas seulement la corde directrice de l'accord des l3Tes et des cithares, « l'élément connectif des sons successifs' », « l'agent connectif de toutes les formes mélodiques de l'octave ^ » ; elle est, en tant que degré moyen de l'échelle type, un son fréquent dans toute mélodie « bien faite », dit Aristote^.
L'une des raisons de cet usage tient à la place que la Mèse occupe, absolument, au centre du parcours de la voix d'homme. Kn effet, si l'on ramène au diapason moderne ce point central, en baissant d'un ton et demi tout le diagramme des sons, on obtiendra, pour le parcours du registre masculin, depuis le grave de la Basse jusqu'à l'aigu du Ténor, le schème :
YW
L'octave commune aux trois voix est ré, — ré-i, et le fa^ti centre de la double octave, Mèse au sens antique, occupe la place équivalente à celle du /(!■> dans les diagrammes [15], [29], etc. La théorie des tons (27) oblige à installer sur fait le son le plus grave de la voix de basse chorale chez les Anciens, et l'on est amené à admettre que la Mèse << sonnait en réalité comme notre faiit », seule condition qui permette à l'octave moyenne, commune aux trois vois d'hommes, de coïncider avec » une octave accessible à nos barytons, à nos ténors et à nos basses*^ ». Donc
Kèj Taf Uej
vent ce schème, fondement de leur musique, sous le revêtement sonore le plus riche, tous les Hellènes, depuis les confins de la Macédoine jusqu'aux extrémités de la Laconie, savaient chanter mi ré ut si la sol fa mi. La suite de cette étude montrera les virtuoses de l'Antiquité acharnés, d'accord avec les théoriciens, à coupei' leurs tons en quatre, voire en un plus grand nombre de fort vilains petits morceaux; mais ces subtilités, réservées aux initiés, n'ont jamais fait oublier l'origine consonante de la langue musicale. En dépit de la notation, qui les consacrait, elles sont restées lettre morte au plus grand nombre.
Provisoirement, il faut faire abstraction de cette science artificielle, et s'en tenir à la pratique courante, en indiquant, indépendamment de toute théorie, les transformations que certains tétracordes pouvaient subir. Le musicien, en effet, même lorsqu'il s'adressait à la foule illettrée, à celle qui chantait mi ré ul si la sol fa mi, avait le droit d'apporter à cetle formule des changements de diverse nature. Ils n'étaient point tels d'ailleurs que la formule fût abolie, puisque dans tous les cas subsistaient intacts les sept sons :
De là, nécessité d'une transposition à la tierce mineure grave, permanente, pour toute transcription de musique hellénique dans notre écriture moderne. C'est contre cette transposition que s'insurge M. Francisque Greil', mais la correction qu'il propose (transposition d'une tierce majeure] ne donne pas la solution rigoureuse du problème, si l'on se réfère au diapason normal des voix.
14. Avant de mettre le lecteur en contact avec les monuments musicaux conservés, il importe de l'avertir des modifications subies, dans certains cas, par la formule essentielle, représentative du Mode Dorien :
Cela revient à dire que, pratiquement, le tétracorde des Moyennes seul était modifié. Ses modifications étaient de deux sortes : par « enharmonie » et par » chromatisme ».
L'Enharmonique et le Chromatique sont, avec le Diatonique, les trois « genres » de gammes employés par les Grecs.
Dans le (genre) Diatonique, la succession des sons se fait, d'un bout à l'autre de l'échelle, à travers tous les tétracordes, par Ions et demi-tons :
"^y^îïïr^
Construite par le moyen des consonances parfaites (quinte, quarte et accessoirement octave), cette gamme indigène est empruntée au Diatonique vulgaire, universel. Elle reste seule en usage dans l'art public. C'est elle que les Athéniens entendaient au théâtre, au temple, dans les chants processionnels, dans les cantates lyriques. De même que tous les Occidentaux fredonnent ut ré mi fa sol la si ut, et retrou-
i. Gevaert, ProbI^;nies d'Aristole, p. 104.
2. Ibid., p. 196. L'explication de cette formule est donnée par le tableau qui se trouve à la même page. ^»
Problème 20, ibid., p
En Enharmonique, le tétracorde des Moyennes — et par conséquant le T. des Conjointes — et celui des SuraiguOs devenaient défectifs : l'indicatrice et la paranèle étaient supprimées :
TT
En Chromatique les mêmes tétracordes, Moyennes, Conjointes et Suraiguês, prenaient la forme suivante :
4. Gevaert, 3h'lopée antique, p. 285. Telles sont du moins les nécessités imposées par le procédé de lecture imaginé par Bellermannet dont les avantages sont tels que. à la suite de Gevaert, je l'adopterai ici.
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Ils pouvaient aussi, exceptionnellement, tievenii-
En isolant l'octave mi-Mi. figuration ahrégée du modo dorion, et en l'écrivant sous ses quatre formes, on obtient :
tiitomipt.
Enbarmoniiiae
Cbromatique.
Xéo-Chromat.
15. Or, l'octave centrale îni-.l/i n'allait point sans son cortège de tétracordes accessoires. Il faut bien se garder de séparer les cinq associés si Ion veut entendre la musique grecque. Et il suffit de jeter un coup d'œil d'ensemble sur les schèmes [o2| à |o4] pour voir que Moyennes et Suraiguës d'une part, Craves et Disjointes de l'autre, sont semblables. Les Suraiguës sont réplique, à l'octave supérieure, des Moyennes. Les Disjointes sont réplique des Graves. Du moins parait-il en avoir été presque toujours ainsi dans les compositions vocales. La théorie des Genres, exposée plus loin dans ses grandes lignes, apportera des complications à ces notions. Pour l'instant le lecteur peut s'en tenir à l'essentiel et faire aux monuments l'application des pratiques simples énumérées cidessus.
La plupart des fragments musicaux conservés appartiennent au Mode Dorien, comme il est naturel, puisque son usage était prépondérant. Cela permet de procéder comme les maîtres de musique au temps de Platon et d'Aristote, et, pour se familiariser avec l'art hellénique, de se conliner dans le régime sonore dont la gamme mi ré ut si la sol fa mi est la populaire expression. 11 sera plus facile, par la suite, d'aborder l'étude des autres modes, qui tous se repéraient sur le Mode Dorien.
Voici la représentation graphique des quatre octaves précédentes dans la pratique vocale :
DIATON,
ENHAR'-^^^K c^-
NEO-CHR
On peut eu conclure dès maintenant que, dans chaque tétracorile, la sensible descendante 119] est transcrite par une lettre couchée, la lettre dite droite étant réservée pour le degré voisin inférieur; cette relation marque, dans la piatique vocale, la distance des degrés séparés par un demi-ton, à la base de chaque tétracorde. En dépit de la théorie séméiogral>liique(:i6), c'est donc par un 1/2 ton diatonique qu'il faut traduire les intervalles (^ k et i_ ri.
N. B. Aucune des pièces suivantes n'est, dans la forme où elle nous est parvenue, transcrite à la hauteur mi^-mii. Cette octave n'est adoptée, en la transposant elle-même d'une octave à l'aigu, que pour permettre au lecteur de se familiariser avec la pratique des diagrammes antérieurement construits, et pour lui donner, avant même que l'explication du système soit fournie, une certaine idée de la notation. Les exemples suivants ne sont présentés ici qu'à titre de c< solfèges » élémentaires.
La hauteur réelle des sons exprimés par les signes est, au diapason antique :
Lyre ruste, octocorde. L'instrument est vu sur sa face postérieure, comme le précédent. Les huit cordes paraissent réparties en deux groupes distincts. Les cht'iillt^s it'accord font défaut, et les cordes sont attachées directement au joug. (Cf. image VII.) La moucheture figurant les écailles, le baudrier et le cordonnet du pleclre sont d'un rouge qui tranche sur la couleur de la figure. — Amphore à figures rouges, de la première moitié du v^ siècle av. J.-C. Inscription : KOAO£, KAAE, KAAOS. L'éphèbe représenté converse avec Hermès. — Collection de Luynes, Cabinet des Mùdttilks; catalogue de Ridder, n» 373.
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16. Le respect des anciens piiilosophes, théoriciens de la musique, pour le Mode Dorien, leur faisait dire qu'il était l'Harmonie absolue. L'Harmonie est la synthèse des intervalles consonants résolue en sons successifs. L'Harmonie est engendrée parla Symphonie, c'est-à-dire, dans la langue grecque classique, par la consonance.
Les monuments vont révéler l'usage qui était fait de celte échelle. Il était variable. Tantôt le pivot musical était sitnésurle »ii d'en bas, qui prenait alors un rùle comparable, sinon pareil, à celui d'une tonique; tantôt il se transportait sur la mèse, le la. De sorte que les fonctions des divers degrés de l'échelle étaient, suivant le cas, différentes.
Lorsque le mi d'en bas était assimilable à une tonique, la quinte modale, caractéristique du mode, élail, de haut en bas, si-mi :
zrz
Les Grecs appelaient ooiusii l'Harmonie Uorienne ou Mode Dorien. Cette étiquette a l'avantage de couper court à des confusions que l'inadvertance du sénateur Boèce a propagées, et qui régnent encore, entre les tons et les modes.
11 faut distinguer deux Doristi, diflérenciées par la place que la quinte modale occupe dans l'octave-type ; et l'on est amené ainsi à classer les monuments musicaux du Mode Dorien en deux séries distinctes.
Lorsque le /a se substituait au mi et devenait pseudo- Ionique à son tour, il entraînait avec lui, nécessairement, la quinte modale, qui devenait mi-la :
-doi!;inaj\te||Foiidainenta!e | pi-do'rainante riNALE [d'J]
Dans les deux cas, ainsi que les figures 38 et o9 l'indiquent, la Finale reste la même : c'est le mi d'en bas qui conserve ce rôle : il lui est dévolu aussi bien lorsqu'il est dominante que lorsqu'il est tonique.
Il va de soi que l'octave-type du Mode Dorien ne marque pas les limites absolues des sons utilisés sous ce régime. Ceux-ci débordent souvent la finale, au grave, et il peut leur arriver de ne pas atteindre lanète des Disjointes. En revanche, parfois, ils la dépassent à l'aigu.
Lyre de lulhier, penlacorde. Les bras sont en bois courM, grêles et de longues dimensions ; à leur extrémité est fixé le joug, dans une gorge. L'éphèbe couché gratte avec le plectre, de la main droite, et paraît en nirme temps »* accompagner » par pincement des cordes, à la mam gauche. (Cf. V, XI, Xli, etc.) On aperçoit le Ittinilrier, qui, accroché au poignet gauche, soutient l'instrument; mais la main gauche est assez peu visible. — Coupe à figures rouges trouvée à Corinlhe, atlribuée à Phintias; de la première moitié du V siècle av. J.-C. (Cf. lUein, Eiiphroiiios, p. 308). — Musée du Lottvre, salle L.
II. — LA DORISTI I [DORISTI-Ml
'"llaorfale
17. Le premier monument qui sollicite l'attention est un hymme attribué ou attribuable à Mésomède, musicien du ii"^ siècle après Jésus-Christ, et qui n'est ni le plus ancien ni le plus important des textes musicaux conservés. Il fut exhumé en 1581 par Vincent Galilée, savant helléniste, père de l'astronome, en même temps que l'hymne à la Muse et l'hymne à Némésis. Depuis trois siècles les philologues se sont exercés sur ces pièces, dont l'authenticité d'ailleurs n'est pas contestée.
La transcription suivante est celle de Gevaert. La transposition d'une octave à l'aigu a pour but de rendre comparable plus aisément la pièce avec les diagrammes présenlés anlérieuremenl.
Le parcours de la mélodie esfindiqué par le
schème [Cl], où les sons employés sont figurés en notation antique :
Voir la même pièce autrement écrite et rythmée, exemple [423].
Hymne à Hélios.
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Observations. — Le parcours de la mélodie est d'une septième mineure; la quinte modale en occupe le centre :
Remarquer le degré ajouté à l'octave modale, au grave. Pendant longtemps il fut la seule addition tolérée dans cette région.
Tous les vers, à l'exception du quatrième, se terminent sur 511, SI, ou sol (7 sur mi, 6 sur si, 5 sur so/). La superposition des trois sons, à la manière mo-
[fil]
derne, inconnue des Anciens, fournit l'accord tonal et modal Mi-soZ-si, dont la présence, latente, en maint endroit s'affirme. La signification du mi en tant que pseudo-tonique est assez claire. Kt bien que, pour écouter la musique grecque, l'on doive faire abstraction des habitudes modernes, des convenances et des attractions sonores traditionnelles, il est légitime d'évoquer nos constructions tonales dans la mesure où le système musical des Grecs les pressent et inconsciemment les applique.
Gevaert observe que « la note la plus rebattue du morceau » est la tierce (pseudo-médiante). Ce fait est important; il prouve que si, dans la tbéorie, les Grecs ont paru considérer la tierce, majeure ou mineure, comme une dissonance, pratiquement ils l'ont employée à notre manière. Dans le concept antique le mode est le rapport qui s'établit entre le son conclusif de la mélopée et chacun des sons antérieurs. L'auteur de cet hymne a une tendresse spéciale pour la tierce.
11 termine un vers, le 4', sur le la, mèse de l'octave modale, et, dans notre langage, sous-dominante de la finale-tonique. Or ce la fait partie du Corps de l'Har-
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monie, et Timporlance qu'il prend, à la ponctuation du vers, n'est pas pour nous surprendre.
L'emploi de la mèse au premier vers, où elle se trouve mise en contact avec la finale du mode,
frn I j j'^ i n
masque momentanément le rôle vrai du mi. qui parait être ici non point tonique, mais dominante, de sorte que la pièce semble s'annoncer en Doristi 11 : ambiguïté qui tientàl'évocation de la sous-dominante. Son emploi, au début du morceau, est peut-être une équivoque voulue. Cependant, dès le 3= vers, l'oreille est orientée vers la vraie fondamentale, et si la Cm du 4= met encore la mèse en vedette, la conclusion de la première section i avant la ritournelle) sur le mi est naturellement amenée.
11 y a au vers 8 un semblant de modulation au relatif majeur, dirions-nous; à l'harmonie lasti, dans le langage des Anciens (93). Elle correspond à notre gamme de sol sans fa S, et la triade formée par sa quinte modale avec médiante incluse est sol-n-ré.
Ces deux triades mi-so/-si et sol-si-ré, égrenées mélodiquement, mais néanmoins perçues, ont pour antagoniste la triade ré-fa-L\, qui par son fa introduit
la fausse relation de triton à chaque instant, dans le cursus mélodique :
Le vers '6 et le vers 14 font réellement entendre l'accord ré-fa-la, puisqu'il s'y trouve arpégé, et cet accord est en contact mélodique avec le si de l'une et l'autre triades mentionnées. Kn maint autre endroit, — notamment au vers 7, — le triton mélodique, jugé si redoutable par les polyphonistes de la Renaissance, et qui a été au contraire la délectation des Anciens, donne à la Doristi son caractère d'àpreté.
Somme toute, la Doristi il se distingue de notre mode mineur descendant par l'abaissement de la sustonique. On s'en lend compte en installant cette Doristi sur le la, porteur, dans notre musique, de la gamme mineure type : il faut un p à la clef, et il n'y a jamais de soli? :
Lyre de luttiier, pentacorde. Le sommet des hras est renflé et traversé par un joug mince. Chevilles d'accord. L'exécutant se présente de profil, et l'on voit qu'il se passe de baudrier : il serre sous son bras gauche la carapace. La main gauche est active. La
18. Qu'on ne s'y trompe pas : de tels rapprochements entre nos conceptions harmoniques, notre Tonalité et l'art des Anciens ne sont tolérables que si l'on s'en tient à des comparaisons, sans vouloir infliger jamais aux mélodies grecques l'habillage de nos accords. La découverte des faits harmoniques et leur application moderne a poussé la musqué vers d'autres destinées. Le jour où la mélopée, jusque-là isolée
droite tient le pleclre. — Coupe à figures rouges, de la seconde moitié du v° sioclo av. J.-C. Satyre et Ménade. Celle-ci exécute des balaneH du torse, bras étendus (Cf. Danse grecque iintique, fig. S9 et 108-111). Emprunté à Gerhard, Trinkscliulen, VL
dans l'espace sonore, s'est associé des compagnes pour former le cho^'ur à plusieurs voix, elle a dû se soumettre à une discipline capable de créer entre les nouvelles alliées des relations de voisinage. Ce ne fut point sans sacrifices. A sa fantaisie, à son imprécision originelles, elle consentit à substituer le cadre plus étroit du régime » tonal ».
L'art homophone des Anciens, en négligeant une
iiisToinE nr. la MfsinrE
part (le la Rt'sonance, — soit qu'il n'ait point reconnu l'existence du son o (la tierce ;j dans la série des har-
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moniques, soit que, ayant perçu cette tierce, il lui ait, par une erreur systématique, substitué une tierce « inconsonanto' », — en a pris à son aise avec elle : la tierce n'a joué dans le système musical des Grecs qu'un r61e secondaire. La quinte et la quarte la firent relé(,'uer.
L'art polyplione des xV-xvi'' siècles a, au contraire, fail de la tierce consonante naturelle la génélatrice de l'harmonie moderne, tout en consacrant les fonctions essentielles des quintes et des quartes dans la construction des échelles, et quelques-unes de leurs fonctions tétracordales. L'insertion permanente de la tierce dans la quinte a réagi puissamment sur les formes mélodiques. Peu à peu les nombreux modes des .\nciens se sont vus absorbés dans une modalité unique, impérieuse, celle qui a pour schème représentatif la série ut ré mi fa sol la si ut, le Mode Majeur en un mot, dont le Mineur moderne n'est qu'une dérivation bâtarde.
Une pareille transformation de la langue musicale oblige à manier les mélopées antiques avec prudence. Sans parler de celles qui, par le Chromatisme, l'Enharmonie ou les Nuances, échappent par hypothèse à toute harmonisation, les mélodies diatoniques du style vocal le plus simple, telles que l'hymne à Hélios et les autres monuments conservés, y répugnent elles-mêmes. Il faut se garder, si l'on veut en saisir le caractère et en percevoir le charme, de leur intliger un substralum harmonique au sens moderne, de les envelopper dans une polyphonie dont r.A.ccord Parfait, caractérisé par la tierce naturelle, serait le facteur constant. On trouvera dans les pages suivantes l'inslrumentation hypothétique ajoutée par Gevaert à certaines pièces vocales. Elle présente le maximum d'harmonisation que l'on puisse adapter aux mélopées antiques : celles-ci tolèrent quelques quintes, quelques quartes, pour assurer la justesse
et repérer le mode, quelques autres intervalles « du passage >.. llicn di: plus.
Pratiquonieiit on doit s'en tenir aux conseilssuivants:
1 " Il faut subir l'impression harmonique — au sens moderne — que produisent sur nous les mélopées des anciens Grecs, sans s'y appesantir, sans chercher des liens nécessaires entre les vagues accords que notre instinct y adapte ;
2" quand certains liens paraissent s'imposer, ne pas en exagérer la vigueur;
3" ne jamais rappoitcr à nos sensations polyphoniques l'impression audilive causée par ce « fil » sonore, sans épaisseur, qu'est une antique mélodie. Sa justesse est réglée par les quintes seules, procédé qui est fort différent du nôtre. Aussi, dans l'intérieur de ces quintes, convient-il de n'imaginer les tierces qu'avec une extrême circonspection. A plus forte raison ne doiton jamais les exprimer au clavier accompagnateur;
4" à respecter le parti pris des Grecs au sujet des tierces, on gagne de les employer comme eux, c'està-dire autrement que nous. Il faut savoir exécuter et entendre un diton à la place d'une tierce naturelle, lorsque l'exécution du chant homophone justifie cette manière vocale.
xir
1. Voir plus loin la difTérence qui sépare le Hiion de la tierce (36).
Lyre de luthier, heplacorde. Les iras en bois courbé, grêles, très ouverts, sont surmontés d'une pièce rapportée que traverse le Joiiij, encore plus mince que précédemment. Minuscules chetiUes. La main gauche est active et pince les cordes, La main droite est armée d\ipleftre. Un cordonnet à houppettes attache celui-ci à la lyre. Pas de baitdrier. Le divin musicien tient la carapace sous son bras, comme le Satyre XL — Coupe à figures rouges, style de Brygos, époque des Guerres Médiques. Le dieu Dionysos (Bacchus), la tête renversée suivant le rite propre à son culte, couronné de lierre, ébranle les cordes de la lyre avec la main droite. Peut-être chantet-il. Sa main gauche n'interviendrait que dans les interludes instrumentaux, entre les strophes vocales, le pleclre attaquant alors le « chant » et remplaçant la voix. Dionysos est flanqué de deux satyres qui jouent des crolales, castagnettes en forme de planchettes minces (cf. LXIII- IV), L'un des deux acolytes, peu solide sur ses jambes, tient dans sa main gauche — tout s'explique — un pampre chargé de raisins. — Collection de Luynes, Cabinet des Médailles; catalogue de Ridder, n° 576.
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19. L'Hymne à la Muse, conservé par un maauscrit.byzaiilin, attribué jadis à un certain; Denis, puis à Mésomède, a donné lieu à des interprétations diverses. Je conserve provisoirement à la conjecture de Gevaevt la forme reconnue erronée aujourd'hui, sous laquelle il a présenté cette pièce. En réalité il y a ici deux minuscules monuments distincts. Cf. [449] [430].
La partie de cithare est conjecturale. Mais elle est
très propre à donner au lecteur une idée de ce que pouvait être l'harmonie simultanée chez les Grecs. Sons employés par la voix :
Hymne à la Muse.
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Le parcours de la mélodie, de riiypate des Graves à la trile des Disjointes, est d'une neuvième mineure.
Il embrasse le télracorde des Graves et celui des Moyennes, intégralement, mais n'emploie que les deux sons inférieurs des Disjointes.
Les repos importants (Ans des lignes 2, 3, o et 6| se font sur sol, mi, sol, mi.
La quinte modale |mi-si) est afiirmée par les deux premiers sons de l'hymne.
Plus encore que dans l'hymne à Hélios, le caractère (lu mineur sans note sensible s'aflirme ici. Le ré naturel réparait souvent, et il sert à établir la conclusion sur la pseudotonique Ml.
Le triton est moins âpre que dans l'hymne à Hélios.
Il y a au début de la seconde strophe (en réalité un autre hymne à la Muse, distinct du premier) un semblant de digression en ut, comme si une quinte modale passagère s'installait sur une pseudotonique ut :
FCKFC nrr
C'est un fait musical rare : la formule [71] est essentiellement moderne.
La gamme à'ul chez les Anciens n'a pas le même sens que pour nous : ils lui assignent fa pour tonique, et sa quinte modale est du grave à l'aigu) fa-ut.
D'ailleurs la conclusion se fait ici sur la pseudotonique Ml.
20. Avant de passer à la Doristi 11, il n'est pas sans intérêt de présenter, en regard de la Doristi I, l'une de nos plus belles hymnes liturgiques, survivance de cet antique mode.
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Les temps d'arrêt se font sur mi, si, la, mi, sons qui constituent le Corps de l'Harmonie en Doristi. Lëlendue de la mélodie est :
mais l'octave modale, incomplète à l'aigu, est bien celle de sii, marquée par la lînaie. Celle-ci, comme dans l'hymne à Hélios, est dépassée au grave d'un seul degré, ce qui est une très ancienne tradition.
Le contraste entre la triade modale mi-so/-si et la triade ré-fa-i..\, égrenée aux vers 1, 3 et 4, se fait sans heurt, on pourrait dire avec grâce. Le triton est juste assez indiqué pour relever, de son aigreur, la douce mélopée. Il est sous-entendu plus souvent qu'exprimé.
Il suffit de souligner les dessins n b c pour que l'œil perçoive ce qu'une oreille exercée enregistre immédiatement : rappels qui sont, à travers cette petite strophe, répartis avec beaucoup d'art.
Nulle mélopée médiévale n'est plus propre que celle-ci à justifier les paroles suivantes de Gui d'Arezzo :
« Au début d'un chant, nous ne pouvons deviner ce qui va suivre, mais en entendant le dernier son, nous comprenons tout ce qui a précédé. »
On peut croire en ell'et que le mode de rc, annoncé par le revêtement musical des mots Crudelis Herodes, sera celui de la strophe. Le 2= et le 3° vers, en dépit de l'arrêt sur le mi, à la fin du vers 1, et les 7 premières notes du 4'^ sont, relativement à la finale de celui-ci, une sorte de gageure. Toutefois, dés que la finale a été entendue, une « compréhension rétrospective ' i> se fait dans l'esprit de l'auditeur : le problème posé à l'oreille n'était pas une mystification. C'est le propre de l'art homophone, purement mélodique, de laisser en suspens l'auditeur et de stimuler son attention en lui olfrant une sorte d'énigme qui
Ibid
ne se résout qu'à la longue. De mc'nic qiu' la signification d'une phrase, dans la langue allemande, est liée au suffi.xe terminal, de même dans la mélopée aniiqiie ou médiévale il faut souvent allendre que le dernier son de la période ou de la strophe soit émis, pour savoir, sans aucun doute, quel régime modal leur est ai'plicpié.
II Ce qui guide l'inlellecl ou le sentiment, ce qui relie tous les sons d'une idée musicale en un seul faisceau, c'est l'Harmonie dans son acception la plus large; chez les Modernes elle se manifeste par la Tonalité, chez les .\nciens par le Modo. Or, à l'audition il'une mélodie hoinophoue, les fonctions harmoniques ne se déterminent que peu à peu, l'une après l'autre, et l'harmonie totale, le Mode, ne se révèle complètement qu'avec la dernière note de la phrase mélodique-... » Tandis que, dans l'art moderne, « l'oreille ne reste pas un moment dans l'incertilude sur les fonctions harmoniques des sons de la mélodie, un ou deux accords suffisant pour déterminer la tonalité' », dans l'art antique et dans l'art du Moyen Age, sa prolongation, l'oreille peut rester longtemps incertaine. Elle n'est pas anxieuse; il ne faut pas qu'elle le soit : toute incjuiétude romprait le charme. Klle reçoit seulement de celle suspension du sens modal une stimulation incessante, qui lui est source de plaisir.
Il est possible maintenant de définir le mode. C'est un sijslùme de sons lies entre eux par des rapports constants, et subordonnés à un son principal, qui n'est pas nécessairement la finale de la pièce musicale consirff'cee.L'oclave modale sert de contenance théorique au mode et en est la représentation schématique. On a vu déjà que l'étendue de la mélodie n'est point enfermée dans ces limiles.
21. Enfin, pour n'y plus revenir, et pour marquer mieux le parallèle qui s'impose entre la « mélopée antique » et la c( mélopée médiévale », il convient d'alléguer, en l'honneur de celle-ci, les mêmes raisons de ne point l'harmoniser (18). Les cantilènes ecclésiastiques, filles des mélopées gréco-romaines, créent comme elles leur harmonisation mélodique par l'égréneraent de ses facteurs, et le son final apporte à la perception exacte du mode, lorsqu'elle est restée imprécise, la certitude qui manquait. Il est interdit d'anticiper, par un placage d'accords intempestifs, sur l'elfel esthétique amené par celle conclusion. On peut dire des accords appliqués au Plain Chant que les meilleurs ne valent rien. H serait temps que celte vérité, éclatante pour tout observateur averti, passât dans la pratique. Mais le clergé catholique, gardien né d'un art propre à son Eglise, prend plaisir à. le défigurer. Les organistes de chœur s'évertuent à revêtir d'un habillage absurde des chanls qui doivent rester nus; à rendre net — et souvent à rebours — ce que le Cantor ia Moyen Age, tout comme l'antique jjle/.otio'.ô;, a conçu « tlou » ; à donner une épaisseur lourde aux traits qu'il voulait fins; à empâter ces traits sous prétexte de les renforcer. Or, ni les Antiennes ni les Hymnes n'ont besoin de ce renfort pour vivre de leur vie propre et singulière : elles ont même grand besoin de s'en passer; et si on les affuble d'un attirail harmonique qui les masque, au lieu de se présenter à nous dans toute la saveur de leur forme première, elles ne sont plus que des vieilleries dépaysées'.
4. Celte question est grave. Je lai traitée ailleurs : Histoire de ta Lanitue Musicale, tome I, ch. iii [Laui-ens], et Accompaijnement modal des Psaumes [Jauin].
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Instrument hexacorde, intermédiaire entre la lyre, dont il paraît avoir gardé les cnriws, et la cithare, dont il possède la caisse sonore. Les chevilles ne correspondent pas au nombre des cordes. Le coritier est volumineux. Pas de chevalet visible. L'instrument est soutenu par le baudrier, passé à la main gauche et noué à la corne de droite. Si Ton compare XIII à XXXI, on peut considérer la draperie historiée qui pend sous la cithare comme Yenreloppe de l'instrument. Elle est faite de deux parties, dont chacune s'applique sur une des faces de la cithare. Les cordons qui pendent du montant de droite servaient aller solidement l'enveloppe. L'éphèbe porte une tunique talaire et par-dessus un court chyton orné, serré par une ceinture : costume assez souvent attribué aux musiciens. (E. Pottier.) — Vase à figures rouges, de la seconde moitié du v^ siècle, publié par Dumont et Ghaplain, Céramique de ta Grèce propre, pi. XVI. — Musée de la Société Archéologique d'Athènes.
III. — L.V DORISTI II [DORISTI-LA
22. L'organisme interne change. On peut considi-rer le hx comme la nouvelle pseudo-tonique. Le mi (pseudo-dominante) reste la finale, c'est-à-dire sinon le son coordinateur (Kondamenlale) auquel tous sont subordonnés, du moins un des signes extérieurs les plus clairs de la construction modale. Et c'est la meilleure preuve que les fonctions « tonales » ne peuvent être évoquées, lorsqu'il s'agit de l'art antique, qu'avec prudence : une dominante qui porte le repos principal aux lieu et place do la tonique, est à coup sûr d'une autre essence que la dominante moderne. Toutefois les analogies sont suffisantes pour tolérer d'utiles rapprochements. ^
On ne s'étonnera pas de retrouver parfois, dans les monuments qui suivent, des traces de la structure modale précédente, de sorte que la Doristi I y voisine avec la Doristi II. Il semble que ce contact qui crée, en quelques régions du discours musical, quelque ambiguïté, soit un des caractères du mode national hellénique : la Fondamentale [pseudo-tonique] y est instable. Rarement une pièce en Doristi, pour peu qu'elle fût étendue, devait garder, d'un bout à l'autre de la mélopée, la même structure interne. C'est ainsi que l'hymne à Hélios parait débuter en Doristi II. La
distinction entre les deux formes n'est donc ni permanente, ni absolue. Ces flottements, assez singuliers pour nous, devaient être un agrément pour l'oreille des Grecs, qui n'avait pas les mêmes exigences que la nôtre, et exerçait autrement son contrôle. L'attention de l'auditeur dans les deux arts, antique et moderne, — homophone et polyphone, — n'est pas sollicitée par les mêmes objets. L'ambiguïté qui heurte notre conception moderne des cadres musicaux, est peutêtre de règle dans la Doristi des Grecs. Aussi devonsnous non seulement écouter leur musique sans lui prêter notre coloration harmonique, qui repose sur la Tonalité'; mais il faut réduire notre entendement et notre oreille, en face de ces vieux monuments, aux intuitions élémentaires, incomplètes, que les Hellènes pouvaient avoir de la Résonance.
Lyre (fruste?) dont les cordes n'ont pas été figurées ou peutêtre ont disparu. Lojoug et le sommet des hras sont effacés sur ce bas-relief funéraire ; mais il est facile d'interpréter la scène : le mort, en l'honneur de qui elle a été composée, est le personnage principal, un maitre de musique, représenté dans l'exercice de ses fonctions. Il enseigne à un garçonnet, — qui suit attentivement sur
I. Le sens de ce mot est, par suite de l'usage ol de l'abus qu'on en fait, d'une d^-tcrniination assez compliquée. Le lecteur trouver.-» dans l'Uistuire de la L. M., citée déjà, les discussions que cela comporte.
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un toxk' il lU'iiii déroulé !a tiéiimuslraliuiidu iiiaitre, — !a théorie -m l;i |irali{iuf musicale, l.a niaiu droite est active, mais le /j/('(7/'(' est invisible. La main pauche -» acroînpafjne » par pincement .le eoriU's. — SIéle funéraire, de la lin du v" siècle avant J.-C. Appartient ."i M'"'' Honoré l.uce, à lieanne iCote-d'Or).
23. Les llvmiies en l'Iioniiour d'Apollon (ii" siècle avant J.-C), glorieuse trouvaille laite à Delplios en iS'.li par l'Krole franeaise tl'Atlièiies, sons la hante ilireolion d'Honiolle, vont montrer la IJoristi sous trois formes : enharmonique, chromatique et néochromatique.
Les exemples |81] [87] présentent les mélodies dans la région de l'octave mi-Mi. Les modulations d'une section à l'autre sont supprimées; le lecteur est supposé ne pas connaître eneore la graphie des tons autres que le ton-lype. La transcription exacte, en vraie hauteur, avec ses « métaboles » organiques, sera donnée plus loin [a\i] et î5i-7] .Ceci encore n'est qu'une leçon de solfège élémentaire.
Dans le premier hymne, les sons employés appartiennent aux seuls diagrammes de rEnharmonit|iie vocal et du Chromatique. L'étendue mélodique, ramenée au Ion de l'oclave type, est égale à la longueur totale du Système Parfait [2i] :
Elle est autre — plus restreinte — si l'on n'opère pas la transposition à la quarte inférieure (elTectuée pour les ramener au ton-type) des sections A, Go, E, V i, G. Aussi le texte original [oii] est-il moins monotone que celui-ci, en raison de la variété de tons qu'il installe entre les sections diverses.
Si l'on place, au-dessus des notes du diagramme général, les signes graphiques représentant les sons employés, on constate que, par exclusion systématique,
le signe F, correspondant au sol des Moyennes, fait défaut, dans toutes les sections, c'est-à-dire dans celles-là
même qui, n'étant point chromati(|ues, sembleraient diatoniqueniont aptes à employer ce snl : A, li. G,, G.,, I), K, ('.. De même le signe '/., corres|)ondant au s(A des Suraiguis, manque à leur tétracoide, là oi'i celuici est employé (section C,) jusqu'à la nète. Et cela est rigoureux : le létracorde des Moyennes et celui des Suraigués doivent être alfectés des mêmes modifications, pendant que ceux des Graves et des Disjointes conservent le Diatonique normal fl4J. Cette exclusion réduit l'oclave lype à la forme défeclive annoncée plus haut, dans laquelle le létracorde des Moyennes
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est transmué eu tricorde. II va de soi que si le létracorde des Conjointes intervient, et aussi longtemps que dure son intervention, Vut en est proscrit. De sorte que l'on a alors l'échelle partielle suivante :
L'ut ne reparait que' lorsque le si 'p est de nouveau exprimé ou sous-entendu.
Ce sont là des traces probables d'un Enharmonique ancien, et celle persistance est remarquable. Dans les hymnes gréco-romains, postérieurs de trois ou quatre siècles aux hymnes Delphiques, l'antique tradition est perdue, et le Diatonique intégral règne exclesivement
L'exclusion du sol — dontla répercussion en l'hymne à Ilélios était presque abusive — entraine l'abolition de la triade modale m-sol-si. En revanche, il convient de remarquer que l'ut des Disjointes est employé ici avec insistance. Or Vut est la médiante de la considéré comme tonique, de même que sol (hymne de Mésomède) est la médiante de mi. De sorte que la quinte modale l.^ m est subdivisée par la tierce et fournit la triade :
Hymne Delphique I.
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La triade formée par la quinte modale et la médianle incluse, de la forme la-hî-mi, caractéristique de la Doristi II, s'affirme dans presque toute l'étendue de la pièce, et la Doristi I est très passagèrement évoquée (par exemple aux membres 2o et 26). La Uoristi-LA prédomine.
Quant au triton, cher aux Doriens, il est enrobé autrement que dans les hymnes précédents. Le fn parait ici appartenir à la triade /'a-LA-i((, dont la répercussion mélodique est très fréquente, ou quelquefois à un accord de sixle sur ré ; de sorte que l'harmonisation latente — à la moderne — peut être grossièrement exprimée par la formule :
La modulation à la sous-dominante, appelée par l'emploi des Conjointes, et considérée comme organique dans l'intérieur du système létracordal, se présente à plusieurs reprises (sections A, C2, E, G) dans les conditions prévues (tOl. Le la devient l'hypate des Moyennes transposées (Conjointes) tant que le si\< est exprimé ou sous-entendu. Il a été dit que les Grecs ne voient pas là une modulation.
Tout autre est la métabole permanente qui affecte les sections B, C,, C,, D, F, et qui a été supprimée ici. On la trouvera plus loin [342]. C'est une modulation à la quarte inférieure, à la dominante, dirionsnous, et qui apporte une variété très heureuse dans le discours musical.
Le Chromatique se trouve aux sections C, et E seulement. Il est employé avec discrétion; il ménage ses effets.
Les cassures et les vides des dalles exhumées, signalés au lecteur par l'absence des signes antiques, sont assez nombreux. Néanmoins le caractère de la Doristi II se dégage de celte pièce, précieuse par ses formes mélodiques, par l'emploi des différents Genres, des métaboles imodulatiousi. A défaut de chefs-d'œuvre consacrés par l'admiration des Anciens, un pareil
1. Gevaerta, dès 1874, eipliqué unedes formes du Mineur Moderne, par l'usage de la quarte chromatique la soljifa mi :
i' ^jt^(U) o ^ ~ ^
décrite par les théoriciens de la musique grecque {Musique de l'A7itiqnitê. 1, p. 202).
Pour obtenir une de nos échelles mineures, il suffît de faire passer au grave le tétracorde aigu, de telle sorte qu'il y ait entre eux conjonction :
"sr^-^ ° "'^ r^ ^^l'^^T^
monument jette une vive lumière sur les théories musicales des Grecs.
Lyre fruste. La carapace est traitée avec minutie. On reconnait l'ouverlure formée par l'engainement d'une des pattes de la tortue, auquel s'ajustait un des bras de la lyre. Par comparaison avec d'autres images, le rôle des deux mains, en dépit de la mutilation, est reconnaissablc : la gauche pinçait les cordes avec les doigts; la droite tenait le pleclre. Le personnage serre sous le bras gauche son instrument, comme faille satyre de l'image XI. Cette musicienne est une Sirène funéraire, d'aspect plus agréable que la précédente (V), et qui est devenue femme par le corps. Publiée par Max. Goltignon, les Slatues funériiires datts l'art grec, p. 217 et suiv. — Statue en marbre pentélique, des premières années du ive siècle av. J.-C. — Musée yatitnial d'Alhèiics,
24. Le monument dont la transcription va être ra-l menée, comme précédemment, h l'échelle type, est| plus curieux encore : il met en défaut toutes les théories connues et ajoute aux formes lélracordales cala-l loguées dans les « solfèges » antiques qui nous sontl parvenus, une espèce nouvelle. Ces ouvrages théori-l ques ne décrivent que le Diatonique, rEnharraoniquel et le Chromatique. Ici apparaît un Chromatique inédit J qui, installé à côté de l'ancien sur les schémas [o5F [56], porte à quatre le nombre des Genres.
Ce Néo-Chromatique ' n'est point pour les Modernes!
[SI
Ce rapprochement justilie la forme dite « instrumentale » de nolre| gamme mineure, peu employée dans le style vocal et à laquelle, dans
iiî^rninK nie la Mn^rçnr:
un iiicoiiiui, puisqu'il est uiiedesruriiii'S lélriicordales lie liuir moilo luiiiRur. Toiik'fois, lorsqu'il alïui'lp l'octave type de l;i Doristi il se trouve, à l'cncontre de son emploi moderne, situé au bas de l'échelle [85].
tout son œuvre, J, -S. Rnt-h iiroH're le plus souvent la double échelle où lo Majeur voisine avec le Mineur :
-oS.m«'>~"^}ta o,^
Aussi bien la fornio antique est considérée comme une sorte de superoherio par les Occidentuux. L'art vocal l'esclut. le plus souvent ; l'intervalle de seconde augmentée passant pour scabreux. Il est très vrai que dans la polyphonie chorale son émission soit diflicik", mais lo chanteur soliste et le ehœur honio|ihone ne sauraient argu(*r dos mômes périls, et se montrer plus timides que les chanteurs athéniens non professionnclSth. qui incombait l'exécution des hymnes delpliiques.
D'ailleurs.'le tétracorde que Gevaert appelle k néo-chromatique » est le foniiement môme des échelles de l'Asie Mineure, de la Syrie et de la Grèce moderne, li est plein de vie en Orient.
Or ce Iclracordo aiiornia! n'allVcte pas seulement les Moyennes. Voici ses divers emplois :
cnroffia.
■inorni3l
[Les notes entre parenthèses sont absentes de la mélopée.]
Hymne Delphique II.
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Le fai des Suraiguës ne figure 'pas dans le texte précédent. Il se trouve sur des fragments de]dalle qui contiennent entre autres le passage suivant :
î)£ Ta-Aa - tÔv
a-pnç
■Il y a aux mesures 36 et 44-4G une modulation à la quarte grave (00). On indiquera plus loin, en exposant la pratique de la notation, les témoignages séméiographiques de cette métabole. Il est indispensable de la signaler ici, car les mesures précitées doivent être mises à part : si on veut (/uo/i^er leurs sons, il faut les ramener au système général type et les écrire :
mes. 36
mesAi-iB
cest-a-
<CCi« Kid<<
Le mécanisme du changement de ton sera étudié plus loin.]
Abstraction faite de ces mesures, on peut constater que, comme dans le premier hymne delphique transcrit ci-dessus, le signe F de sol, fait défaut partout. La section A, qui ne contient aucun signe chromatique, n'est donc pas le Diatonique intégral, mais ce diatonique défectif qu'on peut qualifier à^enharmoniqiie vocal [56% survivance des plus anciennes formes de l'art. Dans la section C le tétracorde néo-chromatique voisine avec le tétracorde défectif :
'ilO
Il en est de ce second hymne comme du premier: l'absence du sol aliolit la triade modale propre à la Doristi I, m-sol-s\. La répercussion fréquente de Vut, jointe à ce fait que la mèse et l'hypate des Moyennes sont en connexion fréquente (mesures 7, 28, 29, 39, 52, o3, o4) et caractéristique, impose à l'oreille laut-m, triade modale, et constitue avec netteté la Doristi II.
Par une dérogation aux habitudes établies, il n'y a point ici concordance complète entre les létracordes similaires : l'examen de la figure [86] montre qu'au létracorde des Moyennes, néo-chromatique, correspond un télracorde des Suraiguës, chromatique. En d'autres termes, le chromatisnie se présente, dans les tétracordes appariés, sous deux formes différentes. De là des combinaisons neuves qui font de cet hymne un monument d'un spécial intérêt. Il établit, en effet, que la pratique ne se souciait pas toujours de conformer les formes non plus que l'écriture musicales aux injonctions des théoriciens. Une telle audace n'est point pour nous déplaire. « Existe-t-il à l'heure actuelle un seul traité d'harmonie qui enseigne la mise en œuvre de tous les accords et de toutes les combinaisons polyphoniques pratiqués par les mai- Ires contemporains'? »
Enfin on signalera l'évocation du majeur parallèle (relatif) aux mesures 12 à 16, et au début de la section C. Ici, bien que la mélopée fasse entendre les cordes compréhensives du mode de mi, le mi prend, par le contexte postérieur, une allure de médiante qu'il garde jusqu'à ce qu'un fugilif rappel (mes. 67 à 72) de la Doristi I oblitère cette impression. A la mesure 74, la Doristi II reparaît, par la grâce de la tierce enharmonique, — le diton. Tout cela est indiqué avec discrétion et donne, en un texte malheureusement trop court, une idée de l'activité « harmonique » des Grecs, le mot étant pris dans la signification élargie qu'appelle l'examen de leur art.
GevAEriT, Probtémes d'Aristote,, p. 3'v
Cithare Iricorde. On voit au premier coup d'œil la caractéristique de cet instrument, où l'art du luthier reji'tle tout emprunt fait à la tortue et aux bêtes à cornes. Une cdi^se de résonance de forme rectangulaire, mais généralement bombée à la face postérieure (cf. XX, XXIII, XXIX\ se prolonge verticalement par des irrt.î, sans doute creux comme elle. Leur partie supérieure laisse passer un joug assez menu auquel les cheri/lt'S d'accord fixent les cordes. Celles-ci partent du cordier, situé à la partie inférieure de la caisse. — Monnaie de Mytilène (ile de Lesbos), du iv" siècle avant J.-C. Inscription: Ml'ÎI. A gauche, un monogramme. A l'un des bras de l'instrument le haudrier pour la main gauche (cf. XXX et suiv.). La face de la monnaie porte une tète d'Apollon : la cithare est essentiellement emblématique du culte de ce dieu. — Cabinet des Médailles.
25. Il subsiste de la Doristi chromatique un fragment très mutilé, trouvaille sensationnelle : il s'agit d'une composition d'Euripide. Les tragiques grecs composaient la musique de leurs ouvrages. Musiciens autant que poètes, ils réglaient aussi l'orchestique (la danse) de leurs pièces, cumulant de la sorte les fonctions dévolues aujourd'hui au librettiste, au musicien, au maître de ballet.
Le philologue Wessely déchiffra sur un papyrus de l'archiduc Régnier et publia en 1892 une partie de la seconde strophe du premier stasimon d'Oreste. La mutilation est telle que la continuité mélodique est rompue. Mais le tétracorde caractéristique — celui des Moyennes — apparaît nettement. 11 est en chromatique normal. Voici la version de Gevaert :
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L'((w6;<î(s de la mélodie ne dépasse pas les limites d'une septième, dans les parties conservées. 11 excède d'un ton au grave, comme nous l'avons déjà plusieurs fois constaté en d'autres pièces, l'iiypate de l'octave modale.
Le Chromatique vocal s'y présente sous la même forme que dans les hymnes delphiques, et ce fait donne à ces derniers monuments, d'époque déjà basse, une valeur plus grande, par le respect qu'ils témoignent des traditions classiques.
La transcription ci-dessus, à la transposition près, est conforme à l'inlerprélalion de fievaert et à la traduction qu'il a faite de certains signes instrumentaux. On a parlé, à propos de ce papyrus, de » partition » antique. Gevaert y voit plus simplement >< une partie séparée de chant, indiquant au choreute [choriste-danseur^ les principales répliques instrumentales ». Il n'est pas douteux que l'accompagnement « orchestral » des chœurs ne fût, au complet, plus riche. Non qu'il doive être considéré comme un agrégat d'accords ou une polyphonie véritable; mais, à coup sûr, il ne se réduisait pas à d'aussi pauvres « touches », et aussi bizarres. Cf. ["i2r.
Les sons employés dans les deux parties, vocale et instrumentale, spécifiés par les signes antiques, sont :
Le tétracorde des Graves est transformé en pentacorde. Cela est conforme à certaines habitudes, que les échelles notées, transmises par Aristide Quintilien, ont fait connaître. La présence de l'indicatrice chromatique (utjf) à côté de l'indicatrice diatonique est
tolérée aux Graves. Le tétracorde chromatique des Moyennes reste normal.
À laquelle des deux Dorisli appartient ce fragment de chœur? Les lacunes du texte ne permettent guère de décider.
Quant aux dissonances de septième, produites par l'accompagnement instrumental, elles ne sauraient surprendre davantage que les secondes mentionnées par Aristoxéne dans un passage que Phitarque nous a gardé, et qui étaient employées dans les synaulies' liturgiques. Au surplus, la lecture de cette page musicale, en ce qui concerne l'hétérophonie, ne laisse pas d'être conjecturale, et il serait imprudent de disserter longuement sur ces septièmes-.
Cithare tricorde, de très médiocre exéculion : la caisse sonore est ridiculement exiguë ; les cordes sont fixées on ne sait où ni comment. C'est de l'art gréco-romain, devenu grossier, et ce spécimen est présenté pour faire voir que les monnaies les plus récentes ne sont pas pour autant les plus claires : cette image-ci n'est qu'une apparence, dont il n'y a rien i tirer. — Monnaie de Mïtiléne, frappée vers 200 av. J.-C. A la face, tête d'Apollon. — Ci'ilnacl lien Mè'Inillfs.
1. Pièces musicales exécutées par deux joueurs de flûte. i L'hypothèse de Gevaert n'a pas trouvé de nombreuses adhé, sions. Elle n'est mentionnée et figurée ici que pour mémoire.
EXCyCLOPÉDJE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIRE
26. La coraparaisoa des deux Doristi d'après les monuments appelle les constatations suivantes :
l» Dans la Uoristi I, les jalons principaux de la mélodie se posent sur mi, si, mi; les repos accessoires sur LA ;
2° Dans la Doristi II les jalons principaux affectent MI, LA, mi; les repos secondaires se font sur si.
La Mode Dorien, dans son ensemble, a donc pour cadre :
et ce n'est pas le hasard seul qui rend ce support pareil à celui de notre Tonalité :
Les deux schèmes ont des signiflcalions divergentes, mais une origine commune : la Résonance, diversement interprétée.
Les cordes compréhensives de l'octave de mi, plusieurs fois mises en relation directe, par saut vocal de huit degrés, ne marquent pas les limites de la mélopée dans les hymnes delphiques. Fréquemment celle-ci déborde au-dessus et au-dessous. Mais l'emploi de l'oclave mélodique mi-Mi entre la nète et
1. Nom donné à l'oclave par les Grecs. Encore un terme dont la signification s'est étrangement altérée.
l'hypate (hymne I, Bmes. 1 ; hymne II, C mes. 1), à l'exclusion de tout autre «diapason" », est caractéristique.
I. La QUINTE est la génératrice unique de l'échelle pythagoricienne, qui correspond à l'usage du Diatonique vulgaire.
II. Le CORPS DE l'harmonie est constitué par une ossature de sons fixes, autour de la mèse, au moyen des quintes.
III. Le système immuable, qui forme le diagramme usuel des sons, est un ensemble de cinq tétracordes indissolublement liés, et dont l'étendue est de deux octaves moins un ton.
IV. Le cinquième tétracorde, celui des Conjointes, introduit une modulation à la quarte supérieure (sous-dominante) dans l'ensemble des sons coordonnés. Mais celte modulation est considérée par les Anciens comme partie intégrante du système.
V. La MÈSE est le centre du Système Immuable, et la nomenclature des tétracordes est établie par rapport à elle.
VI. La gamme mi ré ut si la sol fa mi, octave centrale de l'échelle générale, sert de figuration limitée k l'Harmonie grecque par excellence, la Doristi.
VII. Il y a deux Doristi
La Doristi I a pour Fondamentale (pseudo-tonique) sa finale (mi).
La Doristi II a pour Fondamentale la mèse la. Sa finale mi. la même que celle de la Doristi I, est une pseudo-dominante.
Cithare tétracorde. — Monnaie de Mytilène du m" siècle av. J.-C. Inscription : Ml'TI. Deux monogrammes. A la face, télé d'Apollon. — Ciitf'niet des Médailles.
Cithare pentacorde. La caisse est trop courte. — Monnaie de Colophi.n, ville d'Ionie (Asie Mineure), proche d'Ephèse; iv» siècle av. J.-C. Inscription : MITAAOS. A la face, tète d'Apollon.— Cttl/inel des MMuilles.
LES TOXS OL' TBOPES
27. Les Grecs eurent besoin, d'assez bonne heure, d'un mécanisme transpositeur correspondant aux exigences des modulations usuelles et à la pratique des voix les plus employées. ^.
Leur système sonore, d'une étendue de deux
octaves, s'applique, ainsi qu'il a été dit, à l'étendue totale des voix d'hommes; ce système devant être considéré non comme la somme de ces deux octaves, mais comme un réseau de cinq tétracordes (y compris celui des Conjointes) liés entre eux par des rapports fixes.
D'autre part, dans les ensembles choraux où les
nrsTniRE de i.a mvsique
voix de liasse, do baryton et do ténor se superposaient en liomophoiiles, il fallait pouvoir, à l'iiitoi'ieur de l'octave coniniuiio, seule réf,'ion parlaitenioiit acces-
Aiapason antique ^»^-—
Baryton:
sible à chacune des voix, laire entendre aussi bien le tétraeorJe des (iraves que celui des Suraigucs. De là nécessité do déplacer le système général, ù la manière
diapason moderne
du clavier mobile d'un harmonium transposileur, de telle sorte que tel ou loi télracorde vint se mettre à la disposition du chanteur, dans les limites de la région moyenne. — On montrera plus loin que, dans les mêmes limites, il était indispensable de pouvoir insérer à volonté l'octave représentative de tel ou tel mode.
Ainsi furent créés les divers " tons » ; le mot étant pris dans un sens analogue à celui que nous lui donnons. La définition aristoxénienne du ton, « degré de l'échelle générale des sons, sur lequel on établit un SYSTÈME r.ARFAiT », formulée à une époque où cette échelle comporte une série continue de demi-tons', est entièrement conforme, pratiquement, à la nôtre.
Mais qu'on y prenne garde : le degré sur lequel nous installons chacun de nos tons modernes est sa tonique, et le ton est caractérisé par un heptacorde qui renaît identique à lui-même d'oclave en octave.
tonftndamenlal:
Pour les Anciens, le degréjsur lequel s'installe le ton est la Mèse, pivot des cinq tétracordes du Système Parfait; or elle est loin de jouer toujours le rôle de tonique. Le mot ton ne doit donc en aucun cas ici évoquer les fonctions harmoniques, très précises, de notre Tonalité. Il exprime simplement la hauteur absolue de l'échelle.
Telle qu'elle a été décrite, l'échelle grecque type est dans le ton fondamental, dit hypolydien (Alypius).
Les premiers tons créés à côté de ce ton primitif sont assis sur les divers degrés du tétracorde des
Conjointes. Il faut entendre par là, que si l'on prend chacun de ces sons pour mèse, on aura le tableau :
tonlydian: -Af^
lonphrjgien
Ion donea .
Leurs noms seront expliqués plus loin-. Ces quatre tons sont restés, longtemps, les plus employés de tous. La notation primitive en consacre l'usage et leur fournit un ensemble de signes étroitement coordonnés; systématisation qui ne se retrouve pas dans les autres tons.
ExÔcJl; Ttjv xa-i t,|J.ltov:ov. (Aristide Qcintilien
2. M. F. Greif appelle dorien le ton lydien et change toutes les étiquettes usuelles depuis Bellermaun. Riemann dt'jà les avait rejetées.
Ceux-ci s'ajoutèrent à ceux-là, du vi"= au iV siècle av. J.-C, et formèrent enfin un tonaire complet, aussi riche — plus riche même i28) — que le nôtre; si bien que la notation, qui n'avait point prévu toutes ces acquisitions postérieures, se trouva en défaut pour représenter certains sons.
Mais cela est alfaire de conTenlion. Et il n'y a pour les Français, je le répète, qu'à s'en tenir aui ouvrages où féconde application a été faite de la lecture adoptée par Gevaert, d'après Alypius et Bellcrmann.
ESCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DTCTWXXATHE DU CO.VSERV^ATOIRE
Cithare pentncorde . vue au revers; le renflement de la caisse est très apparent et rappelle la convexité de la carapace dans la lyre. — (Cf. I, II, IV, XI, XV.) Monnaie de Méthymna, petit port de Lesbos, au nord de l'ile; iii= siècle avant J.-C. Inscrijition : MASr. Au bas et à gauche une amphore minuscule. A la face, tète de Pallas. — Cabinet des Méduillcs.
28. En se mettant en face du tonaire antique au complet, après que des tons nouveaux eurent été intercalés ou ajoutés, on construira une échelle chromatique (sens moderne) de la forme ci-dessous :
Elle figure la série des 15 mèses. Les 3 raèses d'en
haut, à l'octave supérieure des 3 mèses les plus graves, n'en sont pas moins, selon la théorie antique, le pivot de 3 tons nouveaux. Bien que les systèmes tétracordaux qu'elles commandent, 1' 2" 3', soient la réplique à l'octave aiguë des systèmes 1, 2, 3, et, dans notre conception moderne du ton, n'en diffèrent en aucune sorte, les Anciens, Aristoxène en tète, y voient des échelles distinctes. Cette opinion est importante. Elle spécifie une différence secondaire, mais curieuse, qui sépare nos tons des tons antiques : ceux-ci étant un mécanisme transpositeur appliqué à un système de sons coordonnés, plus étendu que l'octave, la relation d'octave entre deux tons n'entraine pas l'identité des fonctions, en dépit de l'identité des armures. Exemple : à considérer les tons qui ont pour armure commune [pV], mais qui sont séparés par une distance d'octave, et à supposer qu'un musicien antique ayant la notion de la hauteur absolue des sons — aptitude qui a dû se rencontrer parmi les professionnels — ait entendu deux instruments à cordes, réglés comme ci-dessous', égrenant leurs échelle^ il eût attribué à l'octave commune solySot> un sens aifférent, suivant qu'elle était émise par l'instrument aigu ou par l'instrument grave. Dans le premier cas il eût (1 compris » Moyennes, Graves et Proslambanomène; dans le second. Suraiguës, Disjointes, Mèse. Or, chaque région tétracordale a son rôle. La mèse, en particulier, est le point d'articulation des Conjointes. On conçoit que la place qu'elle occupe soit un
ton IryperVydien
Ion liypophrygien J'il
des facteurs du mécanisme et du sens mélodiques. Là oij nous ne percevons que des octaves identiques, les Grecs pouvaient entendre réellement des tétracordes dissemblables.
29. Les groupements qui se produisent entre les tons antiques et que leur simple nomenclature établit, sont dérivés des mêmes principes qui président à la naissance et aux relations mutuelles de nos Ions.
1° Nous pouvons enchaîner par quintes ascendantes toutes les mèses de la série :
2" Si nous les groupons trois par trois de manière à exprimer la parenté des tons loisins (sens moderne),
1. Ayant pour les sons communs mêmes longueurs, mêmes diamètres, mêmes densités des cordes, mêmes timbr^ aussi, en un mol donnant des unissons absolus, dans la région commune.
nous obtenons des triades analogues à celles que consacre la nomenclature grecque :
MÈSE ff/i[^3 1 Ton hyperdorien. . .
MÈSE Si -.o I I Ton DORIEX
MÈSE /flj ' Ton hypodorien . . .
mèse/«3 i Tonhyperphrysien.
MESE 11I3 II \ Ton PHRYGIEN . .
MÈSE sol.. Ton hypophrygien .
MÈSE S0/3 ( Ton hyperlydien . . .
MESE rpj III j Ton LYDIEN
mèse la.2 ^ Ton hypolydien. . . .
MÈSE m/3 / Ton hyperiastien. . .
MÈSE SI, IV ) Ton lASTIEN
MESE/oifi ' Ton hypoiastien . . .
MÉsE/'aSa / Ton hyperéolicn , MF.sE iitifj V ' Ton EOLIEN . .
MÈSE S0IÏI2 \ Ton hypoélien . .
Armure :
- hK]
Toutefois, pour que la nomenclature antique ait un sens littéral, il faut transformer le schème des
iirsrornE de la MusrçrE
GRÈCE '.ir.
(|iiiiitt's par celiii-cM, qui n'en est que le reiiverseuieiit par quartes (voir ci-contre ex. [102]).
Kn eU'el, le \\véi\\c In/pcr sifjnilic v une quarte plus haut >', et le préllxe /ii/po « une quarle plus lias » que le ton central, ainsi qu'on vu le voir.
30. Présentés dans l'ordre de leur échelonnement, de l'aigu au grave les tons ou Iropes se disposent comme il suit :
TONS ou TROPES dans leur développement maximum et au diapason antique.
T, hjperljdien.:
• I. hyper éoliea:
^•t ^! Jj.^1
iÊ
1 xr
^T kjperphrjrgien.: -fc>f ,^ T. lyperiastten ■^ T. IvyperdDrien.;
• T.LYBLEN
)iT.ÉOLrEN-.
)t T. PHRYGIEN :
rs
^°'^? .. Il'-"
r-Jl-
£^ya-
T"' tî '.»-
Il est inutile de faire ressortir la parfaite symétrie de ce tableau, commentaire de la liste [101].
L'omission de la proslambanomène est intentionnelle et tend à supprimer l'erreur qui consisterait à
voir dans ce son grave la base harmonique du système général. Réplique de la mèse, à l'octave d'en bas, cette note n'a la signilîcation approchée d'une tonique qu'autant que la mèse elle-même (Doristi II) prend ce
EXCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXSAIRE DU cnXSERyATOIRE
Cithare hexacorde, de forme trapue. — Monnaie de Colophon, du \' siècle aT. J.-G. Inscription : KOAO<l>aXIOX (géni tif pluriel). A la face, tête d'Apollon. — Cakinel des Médailles.
rôle. Par conséquent, l'armure moderne ne correspond que dans ce cas aussi aux fonctions pseudotonales du mode dorien; pour la Doristi I elle porte un bémol de trop ou un dièse en moins.
Il faut donc se garder de lire le ton antique suivant toutes nos habitudes. On devrait d'ailleurs figurer éventuellement à la clef la trile des Conjointes, et il faudrait écrire les armures comme il suit :
Thyperlydien
T. LYDIEN
T. hyperéolien ;
T. ÏOLIEN :
T. hypolydien: / |i|n| ^^ T. hjpoécQien.:
Cette graphie répondrait à la conception des Anciens : ils considéraient le télracorde des Conjointes comme partie intégrante du Ton aussi bien que du Mode, l'un et l'autre se confondant, à l'origine des tropes. D'ailleurs, sans parler du Moyen Age, qui adopta les Conjointes, on peut, à feuilleter la musique du xvi" au XYiii"^ siècle inclus, constater que dans les vieilles éditions il manque souvent à l'armure un bémol : le ton de ré mineur s'écrivait sans armure; celui de sol mineur se contentait du si -, etc. Qu'est-ce que celte pratique, sinon une vérilable survivance du mécanisme des Conjointes, puisque la sous-dominante du majeur relatif ne ligure pas à la clef? Ce qui se conçoit, l'alternance du ;; au j? étant constante.
Cithare hexacorde, vue par la face postérieure et renflée. — Monnaie de Methymna, du m» siècle avant J.-C. Inscription : MAer. A la face, tête de Pallas. — Cabinet des Uèdailles.
Si l'on dresse la liste des tons 'employés dans
Cithare hexacorde, trapue, .\u-dessus du cordier on devine le chctalel, qui soulève les cordes et les écarte de la caisse. — Monnaie de Colophon , du ive siècle av. J.-C. Inscription : K0.^0<1><' MKIAS. A la face, tète d'Apollon. — Cabinet des Médailles.
les monuments qui subsistent, on trouve que le ton lydien (r»), apparemment le plus usité, est celui du chœur d'Oreste [321], d'un des hymnes delphiques [54-2], de l'hymne à la Muse [449], de l'hj-mne à Hélios [473], de l'hymne à A'émésis [474], des exercices et du petit air de r.\nonyme [411].
Le ton phrygien (;,r>i) est celui de la Pythique de Pindare [432] et d'un des nomes delphiques [347].
La chanson de Traites 445] est dans le ton iastien (*îf).
Cithare hexacorde, à cordes évasées. Le cordier et le chevalet sont très visibles. — Monnaie de Calyrana, île de la Doride insulaire, à la hauteur d'Halicarnasse (Carie) et proche de cette ville ; iv siècle avant J.-C. Inscription : (KjAAl'MNION. A la face, tète d'Ares. — Cabinet des Médailles.
32. Les seules pièces assez développées pour comporter de véritables métaboles de ton (modulations^ révélées par la notation, sont les deux hymnes delphiques.
L'unité tonale dans l'un et dans l'autre est observée. Dans l'hymne en ton lydien [542] voici les alternances d'armures :
Section A en ton lydien (bl
— B — hvpolvdien (3 )
— C^ — lydien (b)
— Cj — hypolvdien (S)
— E — Ivdien (P)
— Fj — hypolydien (3)
— g' — lydien (b)
Le commencement et la fin encadrent la pièce en ton lydien, et, à l'intérieur des sections, le ton lydien et l'hypolydien alternent. Le passage du lydien à l'hypolydien correspond 103 à un saut de quarte vers le grave. Nous dirions : modulation à la dominante.
Dans l'hymne en ton phrygien [547], la section H
iiisToinr: de i..\ musiqve
passe au Ion liyper|iliryf,'ieii 103 ', une quarte plus haut, avec (-ouïtes modulations internes' (|ui ramènent à lieux reprises (mesures 3G, m. 44 h 40) le ton phrygien. On a donc pour plan tonal, parfailonient wi :
Seclion A en Ion phrypien ([rV)-
— U — hypcrpliryfîicn ('V't')'
— C — phrygien (j^,).
Nous dirions : modulation à la sous-dominante.
Il convient de faire ici une ilillërence essentielle entre cetle modulation intéj,'rale à la quarte aifjuc — modulation durahle inslallant en hyperphrygien le Sysième Parfait tout entier — et la modulation orf^anique de l't^chelle, qui ne s'opère que par le léiracorde des Conjointes et sur ses seuls degrés. Celle-là, dans l'opinion des Grecs, n'est pas une vraie métabole : il ne faut pas se lasser de le redire.
Les Anciens paraissent donc avoir eu sur le voisinage et la parenté des tons les mêmes opinions, et, dans l'usage des tons voisins, des habitudes analogues aux nôtres. La figure :
Armures: [10. CbT W W M Lfl -lé): :^~. — —
qui résume pour nous les affinités tonales de l'échelletype, est applicable à l'art antique. Et cela montre une fois de plus que, malgré les divergences, les deux régimes, ancien et moderne, s'appuient sur les mêmes principes fondamentaux.
i. L-' mé -aaism^ produrleur de ces modulations internes sera étudié au chapitra de la notation (66).
Grande cithare hexacorde où toutes les parties essentielles et tous les accessoires sont visibles ; WJniitf^ ses molettes terminales et ses chevilles d'accord, le omiicr et le ehevalel sont lri>s nets. A droite, le baudrier pour la main gauche, à gauche le cordonnet du plectre. — Monnaie de Mvtilènc, du iv^ siècle av. J.-C. Inscription : Mm. A la face, tète d'Apollon. — Cabinet de» Médailles.
33. Aux Ions voisins ne se limitaient point les contacts d'échelles. Les Grecs goiUaienl particulièrement les métaboles à la seconde, inférieure ou supérieure. Elles étaient toutefois, semble-t-il, plus rares que les précédentes.
34. Bien que le mécanisme des tons helléniques soit devenu très riche, et parfaitement comparable au nôtre, il vaut mieux, si l'on veut se faire une idée du système primitif, qui fut longtemps seul pratiqué chez les tirées, se reporter au tableau '97] et s'y tenir. Les quatre tons qui y figurent sont les seuls qui puissent êlre notés systématiquemeni, si l'on attribue aux signes la valeur que leur donne Alypius dans son traité.
Cithare heptacorde, très simplement représentée. Monnaie de Colophon, frappée vers iôû. A la face, téle_d'Apollon. — Cabinet •les Médailles.
II. - LES GEXRES ET LA \OT.\TIOX
35. Il a été déjà (14) fait mention des Genres diatonique, enharmonique et chromatique, tels que la pratique vocale les constitua. A côté de cet art vulgaire, réglé par les mesures pythagoriciennes, il y en a un autre, réseivé aux musiciens professionnels, spécialement aux instrumentistes, et dans lequel les Genres ont une constitution dillérenle, et singulière. L'étude de la notation peut seule élucider les problèmes soulevés par la pratique instrumentale de ces échelles modiliées.
C'est, en effet, au jeu des instruments, à peu près exclusivement, que de telles subtilités sont applicables. U est difficile de croire que la voix humaine se soit prêtée communément à un mécanisme aussi arti-
Cithare heptacorde. — Monnaie de Calymna, du iv» siècle avant J.-G. Inscription ; (K)AAl'.MMON. À la face, tète d'Ares casqué. — Cnbinel des Uédailles.
flciel. Les cordes vocales que possède tout chanteur ne jouissent pas d'une illimitée liberté. Entendonsnous : il est toujours loisible à un chanteur de chanter faux et de produire, sans le vouloir, îles intervalles plus courts que le demi-ton. C'est son droit imprescriptible, — dont il abuse parfois. Mais peut-il à son gré, et avec précision, émettre des intervalles (I 'Sdeton, 1 /4de ton, etc.) que les consonances fondamentales (quinte, quarte, tierce naturelles) ne lui permettent ni de construire ni de calibrer avec exactitude? L'oreille du chanteur réagit directement sur son gosier, et elle ne le laisse guère — à moins que, doué d'une sensibilité auditive exceptionnelle, il n'ait acquis une habileté surprenante — contrevenir aux sollicitations des consonances.
11 n'en est plus de même s'il s'agit d'un instrument à son dxe ou à son réglé, par une position déterminée
Copirinht In Ch l)ela<;ravi-. tUVi.
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du doigt. On peut supposer ici — et réaliser — des modes de réglage qui échappent aussi bien à la méthode pythagoricienne qu'à celle des physiciens modernes. C'est à quoi les Grecs se sont ingéniés, et il est très vrai qu'ils y ont déplorahlement réussi. Les sons exhariiwniques leur ont été si agréables et paraissent leur être devenus si familiers qu'ils furent érigés en facteurs de la notation usuelle !
Cilhare heptacorde, à bras très allongés au-dessus du joug. — ilonnaie de Chalcidique (presqu'île dp Macédoine), du commencement du ive siècle avant .I.-C. Inscription : XAAKI.i[E]£2N. A la face, tête d'.Apollon. — CaHiiel îles Mcdiiilles.
36. Le système graphique employé par les Grecs pour représenter les sons musicaux est en contradiction formelle avec la division pythagoricienne de l'octave. Celle-ci est fondée sur le réglage au moyen des quintes : c'est le Diatonique vulgaire ou vocal (2) (3). Les musiciens professionnels, les dillettantes, acceptaient partiellement, il est vrai, la construction pythagoricienne : les sons fixes de l'échelle, le Corps de l'Harmonie étaient installés à leur place vraie au moyen de la résonance des quintes, par le procédé déjà connu. En partant de la mèse, ils obtenaient les trois autres sons fixes :
mais dans ce cadre rigide ils prétendaient insérer des sons mobiles, non issus des quintes, par conséquent échelonnés suivant des degrés plus petits que les demi-tons ou plus grands que les Ions.
Pour cela ils supposaient l'octave linéairemcnl divisée en vingt-quatre parties égales. Ils projetaient les divisions sur une droite, établissant ainsi de soi-disant distances, représentatives des intervalles'.
Chaque intervalle était censé contenir un nombre déterminé de ces unités arbitraires. L'octave renfermant 24 divisions, la quarte en comprenait 10, la quinte 14 :
=FFFF
[lOS]
Par celte opération imaginaire, dans laquelle une figuration pour l'œil remplace les repères pour l'oreille, par la « catapycnose », le Corps de l'tlarmonie se trouve ainsi représenté :
Octave = 24 divisions ou diisis.
Quinte =^14 — —
Quarte = 10 — ^ — Différence entre la quiule et la quarte (ton) = 4 diisis.
Ils auraient pu, au moyen de cette fiction, représenter la gamme diatonique vulgaire telle qu'elle a été pratiquée précédemment : c'eut été une gamme tempérée, analogue à celle de nos claviers : chaque ton eût valu 4 diésis, chaque demi-ton 2 diésis, le demi-ton étant exactement la moitié du ton :
Un grand théoricien, Aristoxène, pressentit ce tempérament cijtil, mais les professionnels n'acceptèrent point ce? successions « vulgaires ». .Non seulement ils donnèrent au Diatonique une forme différente; ils le reléguèrent au second plan et posèrent ce principe étrange que la succession mélodique la plus régulière, « la plus exacte », était l'Enharmonique. Voici comment ils la figuraient :
Les deux sons mobiles de chaque télracorde se resserrent contre la base tétracordale et s'échelonnent par quart de ton (1 diésis) à partir de cette base. Autrement dit, dans le télracorde la-mi, le sol prend la place de notre fn, et \e fa devient un son exharmonique, qui divise le i 2 ton en deux.
La distance la-sol [110] est la somme de 2 tons : ce n'est pas une tierce, mais un « diton », indécomposable-. La représentation suivante sera donc plus significative que la précédente :
dilon diton
IttiliUlllllliUJ
et l'on pourra diie que, dans le tétracorde supérieur ini-si, Vut est prohibé. De même le sol dans le tétracorde inférieur. L'astérisque désigne celui des deux sons mobiles qui, échappant au système sonore issu des consonances fondamentales, est à proprement parler « exbarmonique >■.
Ainsi l'octave doristi se trouve enharmoniquement constituée par deux tétracordes à la base desquels trois sons très rapprochés constituant le groupe du pycnon (= serré) : le son inférieur est le buri/pi/cne , le son supérieur Voxijpycne, et le son médian le mésopi/cne. Ce groupe a une telle importance que les créateurs de l'écriture musicale ont eu pour préoccupation majeure de le représenter avec éviilence. La séméiographie va nous aider à comprendre son riMe organique :
luf
Les sons fixes sont ligures par 4 lettres dites droites :
Cf. Laloy, Aristoxène, p. 121 etpassim
2. L*? diton est d'ailleurs plus grand que la tierce mijeure naturelle. Cf. chapitre IV.
insroiiii: ni'. i..\ mi ■<inrii
Les sons mobiles (lu pvcMion(niL'so|\vcnectox)pyciie) sont alliM-tés du siunos dérivés du li;iry|)yoiip, lixc. 11 est aisé de vdir que le son médian esl représenté par la même lettre que celui-ci, niais couchée, et l'oxyliyciie par la mémo lettre retournée, si on la compare a la lettre ri'putéc droili' :
(iii;
Ainsi se trouve al'lii'nié le caraclère essentiel du i;enre enharmonique : au jjrave de chaque tétracorde deux sensibles « penchent <> vers le harypycne. La notation implique, en elTet, que ces deux sons, altérations du son de base, sont émanés de lui et attirés par lui. C'est dans le Genre enharmonique que la direction descendante des échelles grecques est le plus évidente :
Si à chacun des signes de la série primitive
TZNC<nK CF>rt-Eh (.V ° ii:
sillons (droite ', couchée, retournée) sert à représenter le iiijcnnn. Les groupes qui font a|q)areute exception ne modilirnl la lettre de base ipio |iour éviter des incertiludcs de lecture, certains cai'aclrres se prêtant mal a l'horiziinlalité ou au reloMmc^nicnt. Il faut signaler cependant une anomalie dans le gioupe T. Iticn que les trois formes régulières soient i:mployées p.ii' les moilernes musicographes, le signe 1" est remplacé par i dans les labiés d'Alypius.
Cha(|ue Ion catapycnosé étant divisé en 4 diésis, la notation, défective en ce qui concerne le ton entier, puisqu'elle n'alfecte que W diésis sur 4, est surabondante là où le 1,2 Ion s'intercale. Le résultat est que ut et fa sont à la fois barypycnes de leurs groupes pycnosés, et oxypycnes des groupes placés 12 Ion au-dessous d'eux, sur si et mi. Cette double lettre correspond à une double fonction :
dièsis:
l'on applique la division catapycnosée, la série cidessous surgira :
_^>'vx
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En prenant pour type de pycnon le groupe >|i£K où la graphie se présente si nettement, on constate que, pour la plupart des autres groupes, l'aspect des signes est analogue. Une lettre unique, dans trois po-
On comprend maintenant le sens du mot « catapycnosé » : il exprime que l'échelle est divisée suivant l'unité fournie par le pycnon, Il peut être conclu aussi de tout ce qui précède que le son mésopycne est une sorte de note de passage entre l'oxypycne et le barypycne.
38. Kn dépit de l'étonnement que nous apportent ces témoignages, c'est le genre Enharmonique, étalon gi'aphiqiie de toutes les échelles, qui esl le genre primorilial. Il esl loisible de concevoir, hisloriquemenl, l'Enharmonique comme la transformation instrumentale (3o) d'un tricorde primitif, inventé, dit la légende, par l'aulèle Olympos, et qui, sous sa forme défective, subsista dans l'art vocal. Si bien qu'on donnera à l'échelle pentaphone ainsi constituée le nom d'Enhcumonique vocal, par opposition avec l'autre :
Il arriva que les aulètes — joueurs d'instruments à anche simple ou double, improprement appelés « tlûtes » — eurent l'idée, pour transformer le tricorde en tétracorde et conserver à l'échelle le nombre normal de ses degrés, de dédoubler le demi-ton. L'obturation partielle d'un trou de leur instrument leur permettait d'obtenir un abaissement de quart de ton, par à peu près. Gevaert, qui a fait le premier cette remarque, explique ainsi le mécanisme producteur de rEnharmoni(|ue instrumental (Problcmes d'ArUtole: p. 94, 240, 308).
L'intercalation du son mésopycne, diviseurdu demiton, se faisait au petit bonheur. Mais elle enchanta les aulètes. Elle les amena à inventer le pycnon, la
1, M. F. Grt'if croit que h lettre dite droite était primitivement une lettre rctourut^e, et que Bellermann a entraîné les musicographes en une erreur fondamentale. Bellermann, en posant en principe que les signes [llû] corresiiondent aux touches blanches de notre clavier, a cependant fourni une clef qui n'est pas seulement simple. Elle parait correspondre .'i la nature des dioses et expliquer notamment la penle descendante des échelles helléniques. V. plus loin (3S).
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catapycnose, et à créer une notation qui en était l'expression graphique. La voici
3wC
Une telle échelle est éminemment descendante; les sons fixes marquent la limile inférieure que les échelons principaux, constituant le Corps de l'Harmonie, peuvent occuper. Dans le tricorde d'OIympos 119] le demi-ton situé au srave implique que le fa et Vut sont des pseudo-sensibles; a fortiori les quarts de ton intercalaires donnent-ils au son mésopycne une tendance au grave. Tout se passe comme si les deux sons supérieurs du pycnon — dans la figure [120] les notes noires — étaient liés par attraction au son de base. En d'autres termes, l'échelle est à pente descendante, parce que le pycnon, dans son ensemble, tend à se serrer contre le son le plus grave. Et la notation, dans l'interprétation de Bellerraann, confirme celte construction.
Les signes X et :<: , par exemple, ne sont pas, à proprement parler, des altérations ascendantes de K. Leur emploi implique qu'ils représentent des sons situés dans la zone où l'attraction de K se fait sentir. Tout se passe en effet comme si le son de base, attirant en permanence le son voisin supérieur i£, exerçait son aimantation au delà : jusqu'au voisin X, de ce voisin, mais non au delà d'une distance telle que l'attraction du son fixe grave (barypycne) ne puisse plus s'exercer. L'examen de la notation diatonique confirmera cette manière de voir.
Cithare heplacorde, de forme évasée, vue par la face postérieure. Le renflement de la caisse et la forme des liras rappellent la caraiwce et les cornes de la Ivre. Les ornements qui coiffent le jaiig paraissent faire corps avec l'instminent. Ceux qui ornent les Ijras à la hauteur des cordes, prennent une importance que les peintures de vases accentueront encore. — Monnaie de l'ile de Délos (Cyclades), frappée vers 480. — Cabinet des ilèiliiiiles.
NOTATION ENHARMONIQUE
39. Les quatres tons primitifs ,071 transcrits à leur hauteur réelle — mais au diapason antique, d'une tierce mineure plus élevé que le nôtre — sont représentés par les schèmes 1121| 1122] 1123] [124] :
La nète manque aux Suraiguës. Pour l'écrire on se sert du signe affecté au son correspondant de l'octave inférieure, et on le distingue par un accent, à droite {<'). On obtiendra de même le signe de lanéte des Suraiguës dans le ton suivant :
S. -o- . "T^T^ — ^^^^ im
La plus parfaite symétrie règne dans la notation de ces 3 Ions : les sons fixes y sont représentés par des lettres dites droites tirées de la série diatonique primitive [tlOj et correspondant aux louches blanches du clavier moderne.
Les sons mobiles, tous groupés en triades pycnosées serrées contre la base (barypycne), sont visiblement les satelliles de cette base vers laquelle ils tendent. Ici la notation est représentative de la théorie enharmonique. Celle-ci étant aamise, la notation des tons ci-dessus doit être regardée comme adéquale : elle remplit exactement sa fonction.
Le 4' ton primitif est moins bien muni. La nièse et ses deux répliques aux octaves inférieure et supérieure ne peuvent être notées par des signes (leltresl dits droits, puisque ceux-ci all'ectent exclusivement les touches blanches de notre clavier. Elles sont donc figurées par des lettres relournées (correspondant à nos touches noires). Mais, ce qui est plus grave, les-
Conjointes n'ont pas de représentalion enharmonique possible, puisque le barypycne est ici une lettre re-
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tournée 0). I.'expédifint employé se trouvera expliqué plus loin par la f,'i;i[iliii' des autres tous. Kt il est probable (|ue celle diriiculté n'a pas été constatée par les créateurs de la notation , l'iiiserlioti des Conjointes dans le système létracordal ne s'étaiit faite qu'après coup'.
Par ces 4 tons primitifs sont employés tous les f;roupespycnosésdii tableau ] tn|, à l'exception du premier groupe (de création postérieure) et du mésopycne dans le second.
De l'examen des i échelles tonales ci-dessus il résulte déjà que :
les lettres dites droites correspondent aux touches blanches de notre clavier modermc : c'est du moins la clef proposée par lifdleriuanii;
les lettres retournées représentent un son plus aif,'u d'un detni-ton (diatonique) que le son li^^uré par la lettre droite;
les lettres couchées figurent des sons exharmoniques situés un quart de ton (^ 1 diésis) plus haut que la lettre droite homolo(,'ue ;
On pourrait donc construire avec les lettres droites et retournées une écludle chrcunatique (sens moderne) de la forme suivante l^les louches noires du
A<>CN\ZXM^
clavier moderne sonl en noir\ Mais ce n'est Ui qu'une représentation mnémolcclinique, les Anciens n'usant
i. U faut reconnaître qu'ici M. F. Greif pourrait reprocher à la notation interprétée par Bollermann. de n'être point parfaite, puisque la mêse et dfux conjointes, en ton dorieu, sont alfectces de signes irréguiiers. (*r le ton comme !<■ mode dorien sont sûrement |)rimitifs. Observer toutefois que les Conjointes ont pu n'être mises en jeu que postérieurement à l'invention des signes primordiaux; autrement dil, il semble que la notation ait été faite pour le Grand Système Parfait
de pareilles successions, en série continue, dans aucune de leurs échelles.
et non pour !e Système Immuable. Dans ce cas les irrégularités dans la graphie du ton dorien se réduisent au signe de la mèse.
tjuant à la complication attribuée par M. Greif au Ion dorien de Bellermann, sous preteite qu'il est armé de '6rt, elle n'est qu'un anachronisme commis par les yeui du subtil commentateur : lire les » notes » antiques avec interposition de notre écriture musicale moderne est un opération bien plus étrange encore que les a nomiilies relevées ci-dessus.
Grandes cithares heplacordes. portées par des citharêdes. Le sommet des bras et les ornements sous-jacenls sont en ivoire. La main gauche de Tinstrumentisle est active : les doigts pincent les cordes {psallehi); — leur allongement indique naïvement leur intervention. Cet accompagnement \kriiusis:y ordinairement improvisé, dit Th. Reinach, pouvait avoir une réelle importance mélodique, (cf. Platon, Loi-s II. S12). Pendant ce temps la main droite, prête à l'attaque, armée du plectre, se tenait à portée de Tinstrument. Dès que la voix se taisait, le plectre entrait en action pour rinlermt'de [epHimusis . En pareil cas la main gauche pouvait soutenir par des cordes pincées le chant de la main droite. I>ans le solo de cithare [pailé kitharma)^ cette association des deux
raains élait la règle : le chant, toujours au grave, revenait nécessairement à la main droite, à l'attaque énergique du plectre [plesseiii, hrekeiii). Toutefois certains virtuoses rejetaient le plectre et adoptaient !e jeu des doigts aux deux mains. On nommait psilocitharisles les virtuoses instrumentistes. (Reinach, article Ltra, op. cit.] On voit comment le baudrier, passé au poignet gauche, soutient l'instrument et en applique la tranche contre l'épaule gauche. Deux des baudriers sont ornés d'effilochés de laine, que l'on devine sur certaines monnaiesfcf. XXV). — Vaseàfigures noires, du type amphore, avec rehauts de couleur rouge; vi^ siècle av. J.-C. — Collection Wallon, Cabinet des Médailles; vase non catalogué par de Ridder i^donalion récente 1.
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Si Ion emprunte au ton lydien ses Moyennes (—iîL
[126] et au ton plirygien ses Graves, v'Jî » »
on peut construire Foclave idoristi) suivante :
< )^ F S^iJ-
qui sera le centre d'un nouveau Système Parfait en ton hypoplirygien {[>b). On peut donc dire que celuici est « implicitement » contenu dans le ton lydien et dans le ton phrygien. De même entre le ton phrygien (\}b[>) et le ton dorien (nr-nbii) on intercalera l'octave hyperdorienne {;)bp:'j en empruntant un tétracorde à l'un et à l'autre.
En raisonnant d'après la théorie moderne des tons, nous pourrions dire, plus simplement encore, que le tétracorde des Conjointes en ton lydien in) crée à lui seul, par modulation à la quarte supérieure, le ton voisin (ni'), une quarte plus haut ou une quinte plus bas. En réalité les deux tons armés de i.i"! ihypophr3-gien et hyperlydien), situés à une oclave de distance, que les Grecs distinguaient l'un de l'autre, et qui pour nous ne font qu'un, ont [lour embryon le tétracorde des Conjointes en ton lydien.
De même l'hypodorien et l'hyperphrygien (bbbï') sortent des Conjointes du ton phrygien.
En regard des quatre tons primitifs nous appellerons tons implicites ces quatre tons issus du mécanisme des Conjointes.
Tons implicites. — Le tableau [ii'i] va nous fournir tous les signes nécessaires :
n *\i 1 ^ u. r ^ ^ ui i iiuSo.
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On voit apparaître quelques signes nouveaux au
grave pour représenter les sons que le tableau [117] ne contient pas dans cette région.
Cithare hoptacorde. LKjoiia est remplacé par une bande ouvragée à l'intérieur de laquelle il semMe que les cordes soient fixées. D'ailleurs on aperçoit les chevilles d'accord, au milieu de la bande. Visiblement le personnage est un « cilbarède », chanteur qui s'accompagne avec son instrument : c'est la main gauche qui est active. La droite, qui tient le plecire, parait vouloir intervenir à son tour. La draperie croisillée et semée de points, qui pend de l'instrument, est son envetojipe. — Vase à figures rouges , du type pelikè, de la première moitié du v^ siècle. Ce majestueux personnage semble exéruter un pas de danse tournant, si l'on tient compte du « coup de vent » qui soulève sa longue robe. C'est peut-être un poi'te-chanteur-danseur, que quatre admirateurs entourent, deux assis et deux debout. Malgré les cassures, respectées sur notre dessin, ce musicien a grand air. — Cabinet des ili'dailles; catalogue de Riddcr, n" 390.
40 iftisl. RÉPLIQUES DES TONS IMPLICITES. — PIus lard on ajouta aux deux tons précédents leurs répliques à l'octave, qui, suivant la théorie antique i28), ne faisaient pas double emploi. Ces tons aigus manquaient de signes dans la région haute de leurs échelles. On convint, suivant une règle adoptée anlérieurement au profit des tons lydien 122^ et phrygien [123] incomplets à l'aigu, de répéter les signes du tétracorde grave correspondant en les marquant d'un accent dilTérentiel. On obtint les deux nouveaux tons :
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41. On voulut liior de la notation primitive les signes nécessaires au Ion situé une ijuarte |>lus haut (=^ une quinte plus lias) i|ue le ton dorien, et dont le léiracorde caractérislii|ue, conjoint en ton doiien, fournissait le noyau. Mallieurcusenient la f^rapliie de ce tétracorde était impossible avec les éléments déjà connus : on se trouva en fare de l'échelle détective ci-dessous, manquant de caractéristiques : ,
>{XK)D -K >?. A
Remarquons que les sons fixes des létracordes sont, à l'exceptiiin de la paramèse et de l'hypate de (iraves, exprimées par des lettres retournées. L'explication en est que les sons correspondants à ces lettres retournées sont émis par les touches noires de notre clavier moderne, alors que la série des signes primitifs sur lesquels chaque groupe pycnosé est assis occupe les louches blanches. Cet emploi des signes retournés a déjà été signalé pour le Ion dorien (39). Il est une première atteinte à la régularité séméiographique du ton fondamental (hypolydien), du ton lydien et du ton phrygien.
Il va falloir, pour compléter la graphie des létracordes des Moyennes et des Conjointes, — étant donné qu'on ne veut pas créer de nouveaux signes, — s'éloigner de plus en plus de la symétrie primitive.
Les diflîcultés, en eU'et, deviennent insurmontables lorsqu'il s'agit de construire des tétraoordes ayant pour barypycne une touche noire. C'est le cas pour
et
Le son barypycne étant une lettre dite retournée, il n'y a plus de groupe pycnosé possible sur une telle base. Il fallut renoncer à l'homogénéité graphique du pycnon. Les deux sons mobiles furent empruntés au groupe pycnosé supérieur, avec exclusion du niésopycne de ce groupe ; il est remplacé par l'oxypycne '.
i. L'usage des tons primitifs avait posé en principe que la lettre coucliée ne peut occuper que la seconde place dans le tétracorde à partir du grave.
II reste donc pour traduire
les signes qu'on va lire dans les létracordes irréguliers :
ri , > >i K
dans lestjuels K et c doivent être traduits 1 diésis, X et D 2 diésis plus bas [autrement dit tin (juart de ton et un dinii-ton plus bas] que la hauteur écrite. La graphie du ton hyperdorien sera :
Prosl
fieste à compléter le tétracorde des Suraiguës, suivant le procédé indiqué ci-dessus (40 bis) :
42. Résumé de ce qui précède. — Lasérie]des tons créés jusqu'ici peut être représentée théoriquement, par l'enchainement de quintes :
[MO
pratiquement, par l'enchaînement des mèses, équivalent :
chronolof/i'juemcnl, suivant l'ordre numérique ci-dessus indiqué.
Sur ces neuf tous, les n"' 1, 2, 3 [ton fondamental (:;), ton lydien (M, ton phrygien ([h-,]] ont une notation régulière. Pour ces trois tons même elle est parfaite, en ce sens que chaque signe a une destination unique, et chaque espèce de signe une fonction spéciale : les sons fixes sont représentés par des lettres dites droites; les sons mobiles forment des groupes pycnosés conformes au tableau [117];
parfaite aussi la représentation des tons '6 et 8, hypophrygien et hypeiiydien (Ji;i), des tons l3 et 9, hypodorien et hyperphrygien l^.r'pt'), — en faisant abstraction toutefois pour ces derniers du tétracorde des Conjointes, où se glisse une irrégularité inhérente au ton dorien U^'^Tr.) ; irrégulière, en effet, la notation du ton 4, dorien
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où les tétracordes sont normaux, — abstraction faite (lu tétraconle des Conjointes, que nous allons retrouver en h_\perdorien, ■ — si l'on considère seulement leur pycnon, mais où la mèse et ses deux répliques à l'octave prave et supérieure, tombant sur des touches noires, sont représentées par des lettres dites retournées;
anormale et factice, la notation du ton 7, hyperdorien (■i''-:v') dans trois de ses tétracordes (Moyennes, Suraiguës, Conjointes).
Cithare heplacorde entre les mains d'Apollon Cilharcde. Bras do l'instrument très ouvragés. L'activilé de la main gauche, — dont le poignet, par le hamincr, soutient l'instrument, est ici particulièrement visilile. — Vase à figures rouges, du type hydrie, peint vers 450. — Caliinet des Médailles; catalogue de Ridder, n" lil.
On peut tirer de là les rèples suivantes
I. Les seuls tétracordes dont la notation soit primitive et adéquate sont, dans la lecture de Bellermann, limités par les louches blanches du clavier moderne : leur graphie est constituée par quatre signes, sur lesquels trois ne sont que les aspects divers d'une même lettre (pycnonl. Lessignes compréhensifs' sontdroils.
II. Les tétracordes limités au grave par une touche blanche et à l'aigu par une louche noire ont leur pycnon régulier, mais, des deux signes oompréhensifs, le grave (touche blanche) est dit droit, l'aigu (touche noire) est dit retourné.
m. Les tétracordes limités au grave par une touche noire emploient pour le son grave la lettre retour-
née correspondante, pour le 11" degré en montant le signe primitif supérieur conligu,pour le IIIi^ degré ce même signe retourné : notation où les signes sont détournés de leur signification originelle.
IV. La lettre couchée ne s'applique qu'aux parhypates et aux trites.
44. Le ton fondamental et les dix tons que nous disons <i à bémols » ne suffirent pas. A partir du iv» siècle apparurent successivement les tons " à dièses ». Bien qu'à cette époque l'Lnharmonique ne soit plus pratiqué sous sa forme pycnosée et ne subsiste que comme gamme défective, on supposera ici, comme faisaient sans doute les théoriciens pédagogues de cette époque, et pour exposer avec plus de clarté et d'unité la genèse et la transformation des siijnes, que l'Enharmonique s'applique encore aux nouveaux tons.
Il n'y a rien d'ailleurs à ajouter aux conventions ci-dessus énoncées; elles vont suffire à noter les échelles diésées.
A partir de la mèse la considérée comme le pivot du ton fondamental, si nous procédons théoriquement par quintes ascendantes,
■pratiquement par quintes et quartes alternées, nous voyons apparaître les tons assis sur les mèses ci-dessous :
Pour appliquer aisément les règles empiriques énoncées plus haut (43), à propos des tons « à bémols », il sul'lit de remarquer que, dans la notation, les Grecs ne font aucune distinction entre le (i et le if correspondants. Dans les tons à dièses le tableau [125] va donc se trouver modifié comme il suit (les touches noires sont notées en noir) :
■ qr, df* "T«
1. Enteodez : les signes appliqués aux sons qui limitent le tétracorde.
En effet, si on se reporte au tableau [117], on conslale que tout signe modifié (lettre couchée ou dite relournéel représente un son plus aigu que le signe droit, base du pycnon. L'équivalent du p, qui nous sert à marquer l'altération descendante, n'existe pas dans la notation grecque, selon la présente interprétation. Elle ne distingue pas le 1 2 ton diatonique du 1 2 ton chromatique. Le même signe retourné représente la touche noire qui pour nous exprime le t> et le if.
Exemples : OK représente laU-si ou Sîb-st;F'1 ^sollali ou sol-soli, etc.
Cela posé, cherchons à établir la graphie du ton diésé le plus simple : il sera le plus compliqué de tous dans la notation; car, de même que le plus
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coiii|ili(|iié des Ions à lioniols, riiypiM-dorioii [i:i3|, il présente des ttUracoides iivant pour liase une touche iilaiiclie, el en nii^me temps des tétraroides ayant pour hase une touche noire. Traitons les uns et les autres suivant les règles étahlies (43) :
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Dans ce ton les Moyennes, les Suraigui's el les Conjointes sont notées enliarmoniciucnient, les (jraves et les Disjointes artilicieilenient.
45. Si nous passons au ton suivant, à deux dièses, la régularité va s'établir dans l'anomalie : tous les télracordi'S auront pour hase une touclie noire el en seront réduits à' suhir la notation artilicielle, — à l'exception toutefois du tétracorde des Conjointes :
Jvt
46. Les autres tons à dièses employés par les Grecs, hypoiaslien i%ï| et hyperéolien iniènie armure), éolien i^j'ji et hypoéolien ['c.'f-ifi] ont tous leurs tétracordes,y compr'is cehii des Conjointes, appuyés sur une touclie noire el suivent la règle III (43). Tous les cas possibles avaient donc été résolus — plus ou moins logiquement — dans l'écriture des tons à bémols: aussi les tons à dièses n'otlrent-ils aucune p.u'ticularilé. Ils sont dotés de la notation artilicielle née de l'extension des premiers signes à des tons qui les excluent. Deux d'entre eux seulement [(#l et (SjH présentent encore des traces de l'écriture enharmonique normalement appliquée. Les autres ont une séméiographie systemaliquemenlanormale.il est inutile de les figurer : l'Enharmonique intégral était mort lorsqu'ils ont été créés.
47. Heprenons le ton fondamental et appliquonslui la catapycnose tout du long, inventée en même temps que la notation :
point supprimés par' rKnliarnioni(|ue et coexistaient avec lui. La faveur dont jouit si longtemps la soi-disant tiouvaillo d'Olymposne put prévaloir contie les liahitudes el les nécessités d'un art moins subtil : celui de Pylhagore et de Platon. La voix humaine ne pouvait se plier dans les ensembles choraux à de pareilles intonations, et l'on peut affirmer (pie, parmi les chanteurs virtuoses, h- nombre de ceux qui exécutaient à peu prés exactement les sons du pycnon était des plus restreints.
Lorsqu'on voulut noter le Chromatique et h; Diatoni<iue, à côté de rEnliarmoni(|ue, il eilt fallu de bonne gr:\ce reconnaître (|ue la notation propre à celui-ci était inapte à la transcription de ceux-là.
Il n'en fut pas ainsi. On se contenta des ancii'ns signes. Et rien ne prouve mieux l'importance de l'invasion enharmonique dans l'art grec, la persistance de cette mode extravagante, que riiumhle condescendance avec laquelle les Cenres diatonique et chromatique s'évertuèrent à adapter leurs intervalles à des signe? créés pour un autre. Vaine et dangereuse servilité : la notation enharmonique, qui n'était point faite pour eux, non seulement se trouva incapable de servir leur cause, mais les atteignit dans leur constitution, qu'elle ébranla.
Cette échelle factice, — où la division de l'octave en 24 diésis donnait aux aulèles inventeurs l'illusion d'une coordination exacte des sons musicaux, groupés avec symétrie, — était incapable de traduire à leur hauteur vraie, ou simplement approximative, les échelles des Cenres chromatique et diatonique, lesquels n'étaient
TTrande citliaio hoplacorde, (i>iiuo par Apollon Cilharédo. De la main gauclio, par le Immirier, il soulienl l'insn-umenl. La main droilo pii'-senle une palêio à un jiersonna^e dehout en face du dieu. — Vase à figures l'ouges.du type kalpis ; peint vers 130. — Cukuiel ilfs llidaUles; catalogue de Ridder, n" 443.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MlSfQI'E ET DICTIOXXÀIRE DU CO.XSEnV.lTOinE
48. La faute initiale remonte à la catapycnose, dont la nolation ne fait qu'utiliser les vilains petits morceaux. Si la division de l'échelle sonore en sections égales s'était faite par 12, le tempérament tel que nous le pratiquons — tel d'ailleurs qu'Aristoxène l'a pressenti et recommandé — eilt pris rang dans la pratique musicale dès les temps anciens. Nous ne serions pas en présence d'une technique déconcertante. Les archéologues y eussent perdu une belle occasion de se montrer sagaces, et l'arl grec ne passerait point, aux yeux des musiciens modernes, pour un casse-lète. Il est vrai aussi que le tempérament lui eût fait perdre une pari de sa richesse mélodique. De sorte que, à tout prendre, il n'y a rien à regretter.
Tel qu'il nous apparaît, l'art hellénique se laisse deviner assez clairement pour que, faisant toujours le départ entre l'art « vulgaire » et l'art « professionnel », nous arrivions à goûter quelque chose de l'un et à comprendre — ou à peu près — le mécanisme de l'autre.
exemple, une lyre à 8 cordes dont les deux extrêmes sont mi-Mi, recourir aux procédés suivants :
SONS MOBILES
=is»c:
On se procurera le fai^ et Viiti en intercalant, à l'estime, et sans pouvoir s'appuyer sur des consonances fondamentales, un demi-Ion entre faif et mi, entre ittu et si. Et finalement on aura :
Or on décréta que le Genre chromatique aurait la même notation que le Genre enharmonique, mais que la leltre retournée, attribuée à l'indicatrice du tétracorde, devrait être traduite deux diésis plus haut qu'en Enharmonique. Quant à la parhypate (lettre couchéei, elle était censée représenter un son exact, bien qu'il fût exharmonique. On eut :
r \i T l \l l(Frosl.l
Cithare heptacorde tenue ■ — on ne voit pas comment — par une Muse, qui ébranle de la main droite les cordes, avec le plectre. La bouche est gauchement entr'ouverte : la Muse chante. Un autre plectre, sensiblement plus gros que le premier, est suspendu k l'ins'rument; le baudrier ne sert h rien; longues effiloches. Les dras sont très volumineux. Le cberalet est visible audessus du cordier. — Coupe à fond blanc peinte vers 450 av. J.-G. Les traits noirs, sur l'enduit, sont devenus brun-jaune ou rougeâtres dans les parties minces. Kehauls d'or. Les bandes noires du costume figurent, sur l'image présentée, des bandes rouge foncé, ornées de dessins en clair, supprimés ici. Publiée par E. Pottier, Monuments Piot, II, 1895, pi. VI. — Sliisèc du Louvre, salle L.
NOTATION CHROMATIQUE
49. Il a été montré que, vocaleraent, le tétracorde des Moyennes dans le genre chromatique (14) prend la forme :
Si l'on suppose, ainsi qu'on l'a fait pour l'Enharmonique, les deux tétracordes de l'octaitT type modifiés de la même façon, il faut pour accorder, par
Le Chromatique est donc représenté par une notation qui lui inflige une division exharmonique du ton. Les intervalles du tétracorde sont, en effet, de haut en bas (prenons pour exemple le tétracorde des Moyennes) :
La-faif=zti'ihémiton^l ton 12, interlleva indécomposable, comme le diton de l'Enharnionique.
Faif-fa^^ diésis = 12 ton 1/2 = 3/4 de Ion, intervalle exharmonique;
Fa-miz^l diésis=l 4de ton, intervalle exharmonique.
Ainsi, sous prétexte d'établir pour l'œil une liaison permanente entre certains degrés de la gamme, souvent dissociés pour l'oreille, et afin de marquer la suprématie de l'Enharmonique sur les autres genres, on inflige au Chromatique l'écriture pycnosée dont il se serait fort bien passé : n'avait-on pas dans les tableaux [12")] et [144] des moyens efficaces de représenter logiquement les sons du genre chromatique, — puisqu'on ne faisait pas de dilTérence graphique entre le # et le b correspondants, entre le 1/2 ton diatonique et le 1/2 ton chromatique"? Autrement dit, puisqu'on croyait aux horaotones et qu'on en usait parfois, en passant d'un ton à l'autre.
La notation chromatique ne peut donc s'appliquer au Chromatique vocal (ou vulgaire) que si le mésopv'cne (second degré du tétracorde à partir du gravei est interprété une diésis plus haut qu'il n'est écrit, — de sorte que l'écriture et l'émission se trouvent, dans la majorité des cas, en formel conflit.
uistoihe de la musioie
Les divers tons, en Clironiaiiiiue, dans l'ordre où ils sont m'-S!, se présentent comme il suit :
1" Les trois ou quatre tons piimilifs (;;) ibKbh') (bH^^ '•
2" Les deux tons implicitement contenus dans les précédents (.J') {i^\i^}, et la doublure de l'un d'eux à l'octave ;
3" Les divers tons à dièses, les plus récents.
Tons primitifs
Ton fondamental; v. ci-dessus [liil];
autres tons à notation enharmonique détournée de sa signilication primitive :
51. Tons implicitement contenus dans les précédents, grâce an léiracorde des Conjointes annexé, de bonne heure, à ceux-ci :
_S .r^~7-^, G Prl
'NA/.n =lu.F/'3iiiE 3 Ku i a.
51 i';isi. Uépli(iues, mais non doublures (28), à l'octave supérieure, des deux tons précédents :
AX
52. Ton postérieurement ajouté et présentant trois létracordes anormaux dans le i^'enre enharmonique :
Or, si l'on se reporte au tableau [117], qui fournit les moyens d'écrire en vraie liauleur les gammes du Genre chromatique, on constate que ce sont piécisément les tétracordes dont l'écriture est anormale en Enharmonique qui vont, par l'adoption des mêmes signes en chromatique, devenir ré^'iiliers. Au son correspondra le signe adéquat. Les tétracordes exactement notés seront donc ici les Moyennes, les Siiraiguës et les Conjointes : il faut entendre par là qu'ils correspondent dans leur graphie à la hauteur vraie des sons en Chromatique vocal, le seul que nous puissions imaginer. Mais ils ne traduisent plus le Chromatique des musiciens, où le mésopycne est à une diésis seulement (1.4 de Ion) du son de base (barypycne).
53. Le ton hyperiastien (i), le premier des tons « à dièses » et qui est graphiquement aftligé d'anomalies analogues à celles de l'hyperdorien, en Enharmonique, va se trouver chromatiquenient exact dans les tétracordes anormaux de l'Enharmonique (Disjointes et Graves) :
EXCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXXAIRE DU COSSEHVATOIRE
Cithare heplacorde, dont une Muse pince les cordes avec la main gauche. La caisse est ornée de deux yeux semblables à ceux que l'on trouve fréquemment sur les coupes et qui sont des porte-bonheur. Il semble que les bras soient en ivoire, La musicienne suit des yeux le tt^xte qu'elle interprète et qui est posé sur ses genoux (dyptique vu en épaisseur). — Coupe à fond blanc, de même fabrication l't do même date que la précédente. Bandelette d'or aux cheveux. Le manteau (himation) jeté sur les genoux a été interprété en noir, taule do mieux. Publiée par E. Potlier, Mimitvienls Pint, iSl)5, II, pi. V. Ces deux coupes (XXXIV et XXXV) sont sans pied; elles ont pour tout support une saillie circulaire, comme en ontles assiettes. Elles sont munies d'anses horizontales, légèrement incurvées, très saillantes. — Musée du Louvre, salle L.
54. A partir de ce ton, et si l'on fait abstraction du létracorde des Conjointes en iastien, emprunté par ce ton à Thyperiastien, tous les autres tons, en Chromatique, auront une graphie exacte. Ce sont:
AAv^X3C> 'XJCTTrHH
ADC>>fK:)lTrHrihR3
54 {his\. Réplique, mais non doublure, à l'oclave inférieure, du Ion Inperéolien :
55. A quoi distinf;uail-on le Chromatique de l'Enliarnionique, puisque les mèraes sif,'nes atîeclent l'un el l'autre genre?
On établit la rèple — facultalive, semhle-t-il — que dans les télracordes ayant pour base un signe primitif (OU, ce qui revient au même, d'après Bellermann, une touche blanche de notre clavier moderne) eldans lesquels les sons du pjcnon sont représentés par les trois formes du même signe alphabétique (>|^K), le signe supérieur (indicatrice) seiaiL barré d'un trait diacritique (= dillérenliel). On aura donc en Chromatique :
.,.^^Jj: ; .ÎTit^K ; ;>CV_N ; ete
Dans les létrarordes ayant pour base une touche noire (signe non primitif) ce trait fut considéré comme inutile. En réalité, le plus souvent c'élait ;\ l'interprète à deviner le Genre et à faire son choix entre l'iinharmonique et le Chromatique. Nul doute, lorsqu'il s'agissait de chant choral, voire de chant solo, que le Chromatique ne fût implicitement désigné. Les subtilités de rBnharmoiiique n'étaient guère le fait des chanteurs, même virtuoses. Mais il ne convient pas de se montrer ici trop absolu : il est certain que quelques gosiers très exercés ont atl'ronté les sons exharmoniques du pycnon et charmé (?) les Athéniens par ces échelles singulières.
56. Dans une vue d'ensemble, on peut établir la série des quintes génératrices des XV-XII tons employés par les Grecs, di^ptiis l'échelle la plus chargée en bémols Jusqu'à l'échelle la plus chargée en dièses. On obtiendra ainsi l'enchainement des mèses :
notation enharmonique exacte
».MU Slt- FA UT SOL RÉ LA MI Si!? TA» UT# SOL#-
notation chroniatique(vocaleJexacte
Si l'on souligne les tons pour lesquels la notation est exacte, à condition d'admellre la pratique des quarts de ton. on constate que le nombre en est, dans chacun des deux genres étudiés jusqu'ici, singulière-
iiisroinE nr i..\ MisfQCE
incnt limilé. Les cliilTres iiuli(iuent l'orJie chronolof,'ique des créations.
l.'tVrilnre eiiliaiiuoniqiie rigoureuse n'est applioalile qu'aux premiers tous rrt'és (.'iO), tous a bémols, (abslraclion faite ilu tétracorde des Conjoinles pour le ton dorien l[>''i)l'|>). Le dernier ton à bémols (hyperdorien) et tous les tons à dièses excluent l'iînharnionique théoriquement et pratiquement : ils n'ont apparu qu'après l'exlinelion de l'Knliarmoiiique calapycnosé, lequel était d'ailleurs un (ienre essenliellement instrumental.
L'écriture chromatique en tant que traduisant el Cliromali(|ue catapycnosé n'est exacte nulle pari, et cela se conçoit, puisqu'elle emi]runle à l'Knharmoniqne ses sifjnes. Kn revanche, là où, dans l'interprélalion de Itellermann elle est anormale, elle devient capable de représenter parfaitemenl les sons du Chromatique vocal [150', c'est-à-dire les derniers veims parmi les tons à dièses, el, dans quelques autres tons, certains létracordes ayant [lour harypycne une touche noire.
XXX\1I
Cilhare oclocorde. — Monnaie de Mylilène (ile de Lesbos), du iv" siècle av. J.-C. Inscriplion : MVTl. A gauche, une petite^aniphore. — Cabinet des Stedailles.
NOTATION DlATONMOl'E
57. De même que le Chromatique vocal, le Diatonique vocal va se trouver altéré parla notation. Toujours par respect pour le pycnon, on déclare intangibles le barypycne et le mésopycne et on garde leurs signes (^K). On n'ose pas cependant attribuer celui de l'oxypycne (lettre retournée ») à l'indicatrice, le domaine du pycnon s'étendanl, de par la théorie, plus loin que quatre diésis(= 1 ton), mais pas si loin que cinq. Or, en Diatonique, le son de base dans chaque tétracorde est séparé par 6 diésis de l'indicatrice. On décréta qu'on aurait recours, pour représenter celle-ci, à la manière graphique que conseillait le bon sens : au signe droit ou retourné situé 4 diésis plus haut (= t ton) que la lettre retournée du pycnon enharmonique.
Aussi l'attraction subie par l'oxypycne, son supérieur du pycnon (= 3" son du tétracorde à partir de la base) et exercée par le barypycne, son grave du pycnon et du tétracorde, cesse de se faire sentir à partir de cinq quarts de ton. A cette limite correspond le changement de graphie. De sorte que le Diatonique ne possède plus, dans un tétracorde, qu'une sensible, tandis qu'en Enharmonique, el même en Chromatique, l'attraction de la base tétracordale se fait sentir sur les deux sons voisins, comme il a été dit plus haut |38).
Lorsque, en comptant 4 diésis à partir de la lettre dite retournée du pycnon enharmonique, on se trouve avoir le choix entre une lettre droite et une lettre retournée, — ce qui arrive toutes les fois que ut et fa sont en cause, — il faut opter pour la lettre droite. Exemples :
el non — — --— ^^
58. Voici, sur l'échelle catapycnosée, la transcription du Genre diatonique en ton hypolydien. En pre-
nant pour type les Moyennes on comptera :
entre la et sol 4 diésis = 1 ton;
entre sol et fa 3 diésis =; 1 ton 1/4;
entre fa el mi I diésis i= 1 4 de ton.
Les deux derniers intervalles sont, vocalement, à peu près irréalisables. On peut s'exercera chanter les quarts de ton, sous forme d'exercice. De là à les exécuter exactement dans une pièce musicale tant soit peu rapide, il y a loin!
La nolation enharmonique des Grecs appliquée au Diatonique et litléralement traduite est donc l'expression d'une gamme svstématiquement fausse, et d'ailleurs chimérique. Pratiquement, le Diatonique vulgaire corrigeait l'inlonation du signe couché et la haussait d'une diésis; de sorte que l'écriture musicale des Grecs, dans le plus grand nombre des cas, imposait à l'exécutant une correction visuelle.
D'autre part, l'engouement des professionnels pour
EXr.yr.LOPÉDŒ de la MCSIÇCE et DICTIOXXAIRE Dr COSSERVATOinE
les gammes exharmoniques compliqua plus encore ces interprétations de k-ctiire iCf. le chapitre suivant: Nuances!. Les causes sont donc multiples des confusions inhérentes à de telles pratiques. Seuls les musiciens « vulgaires >> échappaient à ces incertitudes. Aristoxène en vain (iV s.l s'ell'orça de donner k leur Chromatique et à leur Diatonique le pas sur le Chromatique et le Diatonique mélangés d'Enharmonique, de par la catapycnose.
Chromatique el Diatonique « vulgaires » proposés par Aristoxène comme les seuls réguliers ;
ed
sd • id-iod
Chromatique el Diatonique des a musiciens » conserrés par la notai ion : 6d • 3d.»id=i6d ».d • *A • 2d = iod
«fil
Cithare octocorde. L'artiste est en train de serrer les rouleaux d'accord. De la main gauche, passée au baudrier, il éprouve la justesse. Les bras s'ajustent par un ressaut à la caisse sonore. — Vase (lécylhe) funéraire, à enduit blanc, trouvé à Erétrie (ile d'Euliée). Des rehauts de rouge et de vert égayent cette délicate peinture ; seconde moitié du v^ siècle av. J.-C. — iUtsH du Louvre, salie L.
58. Les transpositions primitives de réchelle type jl68j sont, en Genre diatonique, les tons suivants :
■ ■-^~«W~:"r--J- _ ^Pr)
T-\\ZNV< nju-FAXhE
fe>r^t J -^ ^:
Dans le tétracorde des Conjointes de ce dernier.
ton on voit apparaître la première anomalie, comme précédemment pour les autres genres et pour la même raison : ce tétracorde a pour base une touche noire. Son arrangement servira de modèle à tous les analogues. Fait déjà relevé à propos du Chromatique : ce seront précisément ces irréguliers tétracordes qui, excluant la notation enharmonique, auront une séméiographie exacte. En se reportant au tableau [H7] et en transcrivant la catapycnose, on obtient en eli'et :
*d vd. jd =uid
Les distances en diésis sont ici conformes au Diatonique vulgaire.
En continuant l'énumération des tons dans le Genre diatonique on va rencontrer des mélanges de tétracordes analogues à ceux qui furent constatés en Chromatique : tétracordes ayant pour base une touche blanche et affectés de la notation enharmonique pour les deux sons graves; — tétracordes ayant pour base une touche noire et contraints à adopter une notation exacte.
59. Tons implicitement contenus dans les précédents, grâce au tétracorde des Conjointes, annexé de bonne heure à ceux-ci :
iiisrniHE />!■: /..i mi-siqce
(ROME) 'i31
59 tbisi. Hr'|>li(iues, mais non iloubluies, à l'oclave supérieure, des deux tons précédents :
r Nv;_<' T ^ z N y_5 n »^c
Comme les tons dont ils sont issus, ces deux tons lis sont mal notas, dans le Diatonique de Pvthagore, de Platon, d'Arisloxène. Et jusqu'ici c'est le cas de tous les létracordes diatoniques énuniéiés, à l'exceplion de celui des Conjointes en Ion doiien H~'2'.
60. Le Ion hypei'dorien ou mixolydien, qui présente trois télracordes anormaux sur cinq < Moyennes, Conjointes, Suraipuës), va posséder, précisément dans ces tétracordes, une écriture exacte, en Diatonique arisloxénien :
61. De même j'hyperiastien aura deux tétracordes sur cinq bien notés; mais ce sont les Graves et les Disjointes :
T Z Ljj:
62. A. partir de ce ton, et si l'on fait abstraction du létracorde des Conjointes en iastien, emprunté par ce ton àl'iiyperiastien, tous les autres tons en Diatonique auront une graphie exacte. Ce sont :
_LErJ
'\K'1A\C> 'NK. C ^Ar^3
A.\C>'\KD=lArH3hn3
62 \bis}. Réplique, mais non doublure, à l'octave inférieure, du Ion hyperéolien :
[ISi]
63. Si, par analogie avec le sclièrae [166], on cherche, sur la série des mèses, les tons à notation dialonoenharmonique exacte, on constate que les premiers Ions créés, seuls, peuvent la recevoir labslraclion faite du tétracorde des Conjointes en ton dorien) :
notation diatono enharmonique exacte ->1VII> Slb FA UT SOL RÉ LA MI SUl FA«f UT# SOLSf-
notation diatonique (vocale) exacte
A partir des tons où s'insinuent un ou plusieurs tétracordes ayant pour barypycne une touche noire, la représentation catapycnosée de ces télracordes devient impossible, et les professionnels épris du quart de ton sont obligés de l'exécuter sans que la séméiographie les y invite. En revanche, il va se passer pour le Diatonique vocal ce qui a été déjà constaté pour le Chromatique (36). La notation catapycnosée diatono- enharmonique, absurde lorsqu'elle s'applique au Diatonique vocal, fait place, partiellement dans les tons 7 et 8, intégralement dans les tons 9 à 12, à une séméiographie exacte en ce même Diatonique vocal vulgaire. Là où les amateurs de catapjcnose devaient
Esr.yr.LnpÉniE de la mcsiçce et nicTioxxAiRE nu cowservatoire
gémir, les valent enfin pondaient.
musiciens épris de consonances trouleur compte : le signe et le son corres-
Cithare à XI cordes, avec tous ses détails, moins les rouleaux d'accord, bien qu'Apollon Citharocle soit occupé à les serrer. Comme le précédonl personnage, il éprouve, de la main gauche, la justesse de l'inslrumenl. Veuieioiipe de la cithare, ornée de zigzags, est pendante. On en dislingue nettement les deux parties. L'attache de ces enveloppes est, comme de coutume, fixée au même bras que le nœud du baudrier (Cf. XIII). Le cheralet est énorme. — .\mphore à volutes, à figures jaunâtres; w" siècle av. J.-C; style lourd. Publiée par Lenormant et de Wille, Êlile ciramographique, pi. XXVII. — Musée de Naples.
Les théoriciens, dans les œuvres ou fragments
conservés, ne mentionnent nulle part le tétracorde néo-chromatique :
lire une octave plus bas^
dont un des hymnes delphiques a révélé l'emploi. S'il n'y a pas lieu de dresser un inventaire complet des échelles on ce tétracorde interviendrait, il peut être intéressant d'en appliquer la formule à tous les tétracoiiles des tons les plus anciens, en observant qu'ici, comme en Hnharmonique et en Chromatique, de pareilles éclielles sont sans doute purement théoriques. (Voir ci-après le Mélange de ijenres). Calapycuosons le tétracorde néo-chromatique :
zd
id.- lod
— ! ru
'/2 ton
i tont V*
>Vton
Les distances en diésis, fournis par le tableau [1 17], étant connues, il est aisé de construire n'importe quel autre téti'acorde ayant pour barypycne une touche blanche. On aura :
1 A oj > jt_K C =1 i-J ^ xji H
< A wC
^^^^,tT^(^)
■N ^ /jj C un D c \^ r m_E H
Le tétracorde des Conjointes en ton dorien, appuyé sur une touche noire, se refuse à la catapycnosetype du néo-chromatisme.
64 \hii'\. Des tons implicites on ne construira ici que riiyperphrygien (hbfif^) , dont la graphie sera nécessaire à la lecture en vraie hauteur d'un des nomes delphiques :
JPpJ
iirsrornE m-: i.à Misfori-:
.NOTATION DITK VOCALK
65. La niilatlon iiistrumetïtalr étiidiéo ji^sqn'ici trest pas la seule que les Grecs aient piatiiiuée; mais elle est la seule qui puisse retenir iiolreatleiition. L'autre,
notation insirumentale
C/^1 xXl: WN
GRÈCE 'i.-in
dite n. vocale, simple décalque de la preniiiMi;, ('sl, sons couleur de simplification, la destruction de tout système. Autant la notation instrumentale est, pour les tons primitifs, coorilonnée et, mihne pour les tons à dièses, facile à saisir, autant la nolalioii instrumentale échappe à toute logiiiue. L'fi;il s'y perd, car l'esprit n'y peut établir aucun cadre. Postérieure à la scméiograpliie enharmonique, elle semble avoir pris à t;\clie d'en masquer le mécanisme tout en en conservant l'usage.
Les deux systèmes graphiques ont coexisté. Il sufMl de les superposer pour établir les concordances et permettre au lecteur de passer aisément de l'un à l'autre.
Ces deux désignations sont purement convenlionnelles, et de ce que la notation dite instrumentale parait être née du jeu de certains instruments, il ne s'ensuit pas qu'elle ne puisse s'appliquer à l'écriture des voix, et réciproquement. Les rares monuments, presque Ions •< vocaux », usent aussi bien de l'une et de l'autre écriture.
Le signe ~\ a été substitué au signe h {signalé â gauche), le seul que fournissent les textes, alin que la triade graphique fondée sur r soit complète et que la coordination des signes ne soit pas interrompue.
Les sons plus aigus quel sont représentés par les sons de l'octave inférieure accompatïiiés à droite d'un accent. On aura donc pour uti ut'x si-, les signes n'^O', etc. On remarquera que les 24 signes de l'alphabet usuel se succèdent avec continuité entre so/i^i et fa.,. Plus bas, ils se renversent {avec modification do forme quand le dessin de la lettre se prête mal au renversement). ICnlîii, aux sons compris entre sit^i et soh sont appliquées les 6 dernières lettres renversées, Ta n. Tout cela, à première vue, parait assez arbitrairement réparti. Du moins peut-on constater, par le sens même où l'alphabel se lit, que l'échelle grecque est essentiellement descendante.
.Mais on ne peut étudier le mécanisme organique de la notation musicale hellénique que sur la plus ancienne graphie, qui seule est systématisée.
notation mslrumentale
H ij H
i]o\ |i'«|fln]
iiVJ^ M/"Ç tJ b 3 -i:<ja
notation vocale
III. — LE ]nÉLA.\GE DES GEXRES
66. Le lecteur est armé maintenant pour faire face aux dillicultés de la notation grecque, plus apparentes que réelles, caries anomalies s'expliquent dès que le point de départ (tons primitifs) est connu et son régime admis, ici dans interprétation de Bellermann.
La plupart des échelles présentées ci-dessus doivent être considérées comme des appareils de ranémotechnie, espèces de barèmes qui donnent le moyen de lire des tétracordes isolés, mais ne représentent point — du moins dans les monuments conservés — des échelles continues. Seules les échelles du Genre diatonique peuvent ne pas oll'rir de brisures. Toutes les autres sont discontinues, par suite du mélange habituel
des Genres. On a eu déjà l'occasion de signaler ce fait dans la pratique vocale il4i. Les Hymnes IJelphiques montrent comment le Chromatique et l'Enharmonique vulgaires sont associés au Diatonique.
Les échelles vraies vont cette fois être présentées, et dans les seuls sons employés sur les monuments.
Les transcriptions sont en hauteur réelle, — selon le diapason antique :
HYU.NE DELPUIQUE
L'Enharmonique défectif, ou vocal, ou vulgaire, — dans lequel manque l'indicatrice à chaque tétracorde enharmonique, et où la parliypale (lettre couchée) doit se tiaduire une diésis plus haut que la notation ne l'indique, — est appliqué ici aux Moyennes, à leur réplique lies Suraiguès) et à leur transposition Iles Conjointes). Les autres tétracordes (Graves et Disjointes) restent diatoniques.
il 95]
I. I." ton principal est le lydien. Le ton fondimental (Iiyîolydienl est employé ici comme modulation à la quarte inférieure.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MVSIQVE ET DICTIONSAWE Df CDXSERVATOfnE
Les Moyennes sont chiomaliques, les Conjointes sont chromatiques ou enharmoniques. Les Graves sont diatoniques, et les Disjointes, représentées seulement parleur son de base, auiaieut le même genre que les Graves si elles étaient énoncées. Le fragment d"Oreste va en fournir la preuve.
FRAGMENT d'oRESTE
Les sons conservés de ce trop court fragment sont, en effet, dans la partie vocale, en ton lydien :
Moyennes chromatiques. Graves et Disjointes diatoniques.
La partie instrumentale, en admettant qu'elle soit indiquée sur le papyrus, est trop incomplète, et d'ailleurs trop conjecturale, pour qu'on en tire dés conséquences graphiques.
AUTRE HYMNE DELPHIOUE
Sections A, G (ton phrygien
[n* a'^;^t k']x_z n <\z. n k aj:
2° Or, les mesures 36, 44-o-6 marquées ['" [-'] et p] sur la transcription [547] sont inexplicables dans ce ton; elles présentent les signes V< qui ne se trouvent point dans cette échelle tonale : ils font partie des Disjointes en ton phrygien 171\ Les mesures précitées sont donc une modulation passagère, un retour momentané à ce ton initial (section A). On s'en rend compte en transcrivant l'échelle [197] dans le ton phrygien :
Les Moyennes et les Suraigues sont chromatiques, mais celles-ci seules selon le Chromatique normal. Les Moyennes sont néo-chromatiques.
L'indicatrice des Conjointes manque. On suppose que les Conjointes sont affectées du même Genre que les Movennes, dont elles sont la
3° Cela fait saisir sur le vif le mécanisme modulant aux tons voisins (situés à distance de quarte ou de quintej. Pour plus de simplicité, on peut se mettre en face de simples échelles diatoniques et répéter les Moyennes à côté des Conjointes, en prenant pour centre d'expérience le ton phrygien :
transposition, comme on sait'.
Section B (ton hyperphr
Ion hyperphrygien
Les Moyennes sont affectées du Chroma normal; les Graves (et les Disjointes) du Néo-Chroraali(iue; les Conjointes n'ont pas d'indicatrice.
11 y a lieu de faire, à pro|ios de cette (voir la transcription [o47]i, les tes :
1° La transcription par quatre r- s'impose, dans le Ion hy[ier[ihrygien, à cause du so/i unique qui détermine le tétracorde des Conjointes (c'est le sif> de la transcription [87], mesure 37i, et qui est incompatible avec le ton phrygien. Voici le schème de ce Ion, conformément au mélange des Gen^s, tel qu'il est ici pratiqué :
ton hypophryjien
section B remarques suivan-
Si l'on superpose les parties communes
1. Si l'on a(]niet que les Conjointe?, traiispositiuns ties Moyennes :i la qaarte ai^ué. puissent ne pas être affectées du môme rhronui qu'elles, on doit, pour imiter la succession tetracordale de la section B, admettre la forme :
[197 bis]
lllSTOinE DE LA lUI'SlQf'E
'l'on liy|)er|iliryf;iiMi par Disjoinlos.
Tiin phi-ysii^n
par Cunjoinles.
Ton phrysion
par Disjoinlos.
Ton liyp.iphry^ion par Coiijoiiiles
011 voit que le ton plirvs'en possèile avec chacun de ses deux voisins, situés l'vin une quarte plus haut, l'autre une quarto plus bas, trois télracordes communs : il diiïère donc de riiyperpliryf;ien par ses Disjointes et ses Graves, tandis que l'iiyperplirygien ditlere de lui par ses Suraiguës et ses Conjointes.
De même le Ion phrygien diiiere de l'hypoplirygien par ses Suraigui'S et ses Conjointes, tandis que l'hypophrygien diffère de lui par ses Disjointes et ses Graves. H en résulte que le mécanisme des Conjointes établit entre les tons voisins un enchevêtrement systématique.
67. Le mélange des Genres se retrouve dans un écrit d'Aristide Quintilien sous une forme légèrement différente de celle (jui vient d'être étudiée. Dans une série d'exemples malheureusement incomplets, le compilateur montré les Moyemies all'ectées de rKnliarmoniquepur, tandis que lestiraves et les Disjointes, sous forme de pentacordes, exhibent, à côté de l'indicatrice enharmonique, l'indicatrice diatonique. En résumé (et en un seul schèrael, il semble que l'on ait pratiqué des échelles de la forme suivante :
^^"tàcorde
P^atiforde'
Verra-t-on surgir un jour quelque monument qui fasse application de ce disposilif'?
68. Il resie à se denianiler si les échelles d'AIypius, présentées plus haut, se trouveront exprimées en
toute leur étendue, dans des textes à découvrir; en d'autres termes, si le (ienre chi'omalique ou l'I'inharmonique ont été jamais employés dans tous les télracordes sinuiltanément. Un passage d'Aristoxéne le ferait croire : >t Toute surcession mé^lodique est diatonique, chrnmaliqiii! ou enliaiinoui(|ue, ou bien formée du mélange des (ùuires, ou bien commune aux trois ("lOiires. » Or les monuments qui nous sont parvenus ne montrent, en l'ait d'échelles uniformes, que des échelles diatoniques : les Genres enharmonique et chi'onialique, loisqu'ils intei'viimnent, ne sont attribués (]u';i trois létracordes sur cinq, les Disjointes et les Graves restant iliatoniques. De sorte que les Genres autres que le Diatonique paraissent avoir été surtout des éléments de contraste appliqués aux létracordes essentiels (Moyennes, Conjointes, .Suraigués) et chargés d'opposer leur pycnon aux degrés ]dus larges du Diatoniipic intoicalaire. Le Néo-Chromatique (04), il est vrai, n'est point traité comme les (ienres plus anciens : on le voit passer des Moyennes aux Graves, et il voisine avec le Chromatique primitif dans les télracordes contigus. C'est l,à une innovation sans doute, et l'on peut supposer que les fondateurs des échelles mixtes ont ignoré ces contacts. Gevaert croit que la présence du Diatonique <i côté des autres Genres — leur mélange en un mot — fut le principe posé par les premiers constructeurs. Sobriété voulue, fort remarquable.
69. Quant aux échelles bâties sur les sons communs aux trois Genres, il est facile, si l'on s'en tient aux indications fournies par la notation, de les construire : elles sont défectives, puisque l'indicatrice de chaque tétracorde se trouve exclue. On aura donc :
< yj
De pareilles gammes peuvent avoir eu cours. En art « vulgaire », il va de soi que le signe couché était traduit une diésis plus haut que sa graphie. On trouve dans la musique populaire chez tous les peuples des échelles analogues, penlaphones, et Wagner s'est servi, dans quelques-unes de ses plus belles mélopées, de gammes défectives'. Le tricorde du fabuleux Olympos a encore des imitateurs.
Gevaert, Traité dliarmonief page
ENCYCLOPEDIE DE LA MCSIQUE ET DTCTIOWATRE DU COysERVATOIRE
Cithare, sans cordes, en raison de la matière employée : la fijïure est une statuette de terre cuite. Mais le relief est ici précieux, car il révèle la concavité de la caisse et des bras : le profil de l'ensemble s'inscrit dans une courbe, et cela explique que dans des instruments ainsi construits le chevalet puisse faire défaut. Il est donc probable qu'ici le cnrdier, très visible, soit la seule pièce saillante appliquée à la caisse : en raison de la forme épousée par le cadre, les cordes se trouvent suftisamment éloignées des parpis de la boite. — La main droite tient \epk'clrc, au repos; la main gauclie est certainement active. — Terre cuile d'un rouge foncé trouvée dans un tombeau i» Egine. Style analo,;,'ue à celui de Tanagre, mais, d'après Max. Collignon. fabrication postérieure : iii"^ siècle av. J.-G. Héliogravure dans la Rerne île l'urt ancien et moderne, avril 1807 ; cf. ibid. l'article de Max. Collignon : Oreliestre et Danseurs, — J/usce du Liiiirre, salle M.
Cithare (sans cordes) : statuette de terre cuile. La forme rigoureusement rectangulaire, la sutistitution d'une large barre au Jonu mince coutumier, donnent à cet instrument une physionomie spéciale. Il est légèrement concave (cf. XL), ce qui le dispense d'avoir un chevalet. — Même fabrication et même provenance que le précédent. Collignon (op. cit.) voit dans le pelit Kros, que regarde la jolie cithariste, un très jeune musicien qui, » les bras levés, fait joyeusement claquer ses doigts ». C'est là d'ailleurs une musique chère aux Grecs, et maint monument nous en révèle le naïf mécanisme (apokrolèma), — lUisée du Louvre, salle M.
LES I\l'A\CES
70. A la pratique des Genres ne se borne pas la science du musicien professionnel. Il ne se contente pas de s'éloigner des vulgaires intervalles dictés par la consonance et de traduire aussi exactement que possible les sons que la notation catapycnosée lui impose. Il va raffiner sur ces échelles déjà si compliquées et d'une réalisation si étrange. Il est oiseux de le suivre très loin sur ce terrain et d'entrer dans le détail de toutes les v nuances » mélodiques que les théoriciens signalent; il est curieux du moins d'exposer le mécanisme <le l'une d'elles, afin que le lecteur puisse, par analogie, imaginer les sottises auxquelles de telles pratiques ont donné lieu; il sait déjà, d'ailleurs, et cela est un acheminement vers l'élude des nuances, quels conflits persistent entre l'art » vulgaire " et la notation.
En elTel, — tant est grande l'intluence des signes graphii[ues, — les musiciens professionnels sont restés lidéles, avec obstination, aux principes de l'Enbarmonique pycnosé, base de la notation, même lorsque l'Eidiarmonique eut été réduit à de simples traces et ne s'appliqua plus qu'à des ornements tout à fait accessoires, qui furent d'ailleurs en usage encore au Moyen Age jusqu'au xi" siècle.
Après avoir fabriqué et pratiqué l'étrange tétracorde :
fTTr
lîNHARMONIQDEl -jP i i I.NTÉOKAL CES ) -^K t\ ' uMUSlCIE.NSu/ ij'^ "--^ [206]
isfB sans doute (38) du tricorde
les Grecs se rabattirent sur cette vieille formule ellemême, en supprimant le son exharmoniqne indûment intercalé par des virtuoses trop subtils. Mais au lieu d'écrire :
cil ^" majeur pythagoricienne [208]
ce qui ertt été à la fois clair et exact, ils subirent la tyrannie de l'écriture musicale et le joug de ses gardiens.
Ce fut l'indicatrice qu'on supposa éliminée. De la formule [206] il resta donc :
ENHARMONIQCEl '^ *■ '- '
DKFFXTIF DES \ <( MUSICIENS » /
AAll
= lod
et ce fut à exécuter cet absurde tricorde que les t< professionnels » s'évertuèrent. Quant aux praticiens «vulgaires », ils eurent le bon sens de chanter, malgré les signes :
IIISTOIIiK DE /-.l MISKjfE
/ BXHABMOSIQDK \ ( DKFKCTIK VOCAL j
■= lod
C'était la formule [208], avec cette reslrirlion que récriture ici esl .< inlerprétée >■. Voilà deux liailuctions ililTéiriites d'une j^rapliio unique, ~ deux nuances, pouiiait-on diic. Mais les Anciens réservaienl ce mot à d'aulres aspects des éclielles i72l.
7i. V.n Clironiatii|ne ou se heurte ;\ des divergences analogues.
Les professionnels prétendaient exécuter :
/CHROM
LOMATIQriiDËS\i:y I [ MrSIClEXS !• / fo ! " !-
tnhémiton
^ îvlon liKôî
nr?iim)enre pjtiagOTicieima et les musiciens «vulgaires » s'en tenaient sagement à:
HnOMATIQr
6 * Z f z = lod
Inhémiton Viton 'j'.on
72. De même, en Diatonique, les « musiciens » qualifiés se piquaient d'être fidèles aux signes et de faire entendre le tétracorde :
/DIATONIQCE DBS \ l( MCSICIESS
ton
ton maxime 'A-ton
Ils affectaient un profond mépris pour le Diatonique des Pythagoriciens, où tout est consonance :
Il fallait pourtant que les instrumentistes professionnels consentissent, quand les circonstances de l'exécution l'exigeaient, à renoncer aux intervalles exharmoniques ; lorsqu'ils se trouvaient mêlés à des chanteurs, et accompagnaient les choreutes — chanteurs-danseurs au théâtre — recrutés dans le peuple athénien, ils ne pouvaient exécuter que des tons ou des demi-tons, sous peine d'intolérables conflits sonores. Le style de certaines compositions imposait l'Enharmonique vocal, le Chromatique et le Diatonique vulgaires. Kn revanche, les aulétes solistes, par l'obturation partielle des trous de la ilùte, les citharistes eux-mêmes, par le tiraillement arbitraire des cordes, s'arrogeaient le droit, imprescriptible de par la notation, de couper leurs tons en (juatre ou autrement, lorsqu'ils étaient seuls en cause.
72. Ils prétendaient en effet que dans l'intérieur du tétracorde, lequel était considéré comme une capacité sonore immuable, les deux sons mobiles pouvaient occuper sinon toutes les places possibles du moins dans des limites déterminées , variables suivant les Genres, un nombre indéfini de positions.
Un peut représenter grossièrement cet étrange mécanisme par la ligure suivante :
Réq de laTafl^ypate
Kilo montre que l'indicatrice ne change ni de nom ni de fonction tant qu'elle so lient dans les limites comprises entre les divisions 2 et 6, et que la parhyiiale peut osciller entre I et 2. Aristoxéne déclare que le nombre des indicatrices est intini : <■ la voix produira nécessairement une indicatrice, dit-il, en quelque point qu'elle s'arrête dans l'espace attribué à ce son. » Même raisonnement pour la parhypate.
Malgré les différences d'intonation résultant de cette loliTance, l'oreille des Anciens n'hésitait point, paia!t-il, à reconnaître le Genre impliqué; et, bien que celui-ci ne fût pas établi par la fixation «p rarietur de ses intervalles constitutifs, mais simplement par les limites entre lesquelles chacun d'eux oscillait librement, aucune incertitude (?) n'en résultait pour l'auditeur dans l'appréciation du genre.
11 est bien inutile de calculer ces limites. Les Anciens ont là pataugé à plaisir. On observera seulement, en ébauchant celte étrange théorie, qu'elle rend le nombre des modes d'accord illimité. Toutefois,— et en ceci les Grecs ont contrevenu immédiatement à ladite théorie, enragés qu'ils étaient pour le calcul des intervalles et la mensuration catapycnosée, — on ne renonça point au plaisir de dénommer les « nuances » et, conlradictoirement à leur essence, de vouloir les fixer'. Il y eut un certain nombre de nuances privilégiées, correspondant à des formules d'accord plus ou moins slricleraent réglées.
Une seule nuance sera décrite, qui fut particulièrement goûtée : c'est le Chromatique et le Diatonique" amollis ». (Il ne peut y avoir d'Enharmonique amolli; le terme implique en effet un abaissement de l'indicatrice ; or l'indicatrice enharmonique se trouve à la limite d'abaissement dont elle est capable [206;.)
Cithare hexacorrle, de forme rare, d'espi^-ce indéterminée. Elle est portée par une Sirène funéraire ailée, à queue et à pied d'oiseau, à rapprocher des types V et X\'. 11 ne faudrait pas croire que le petit personnage tint son instrument de la main droite : ceci est une intaille, gravée en creux, par conséquent, et notre dessin a été fait à la chambre claire d'après un moulage qui donne le relief inversé. — Intaille du n" siècle av. J.-C. — Cabinet des Médailles.
73. Dans le Chromatique amolli, il y a plusieurs formules de l'accord. Celui-ci, ([u'Aristoxène qualifie
Louis Laloy, Aristoxéne de Tareiite, p. 269 sqq
EXCVCLOPÉDIE DE LA MUSIQVE ET DICTIOWAinE DU COXSEfiVATOIRE
d'hémiole isesquialtére) en raison des valeurs numériques qu'il lui attribue,
/CHROMA TIQDR V " AMOLL
i/z+i/i = lod
comparé au Chromatique des musiciens C T
= lod
montre l'abaissement de son indicatrice et en même temps l'élévation de sa parhvpale. De la base mi au fa» il y a 3 quarts de ton, et la parhypate divise en deux cette prétendue distance. Cet « amollissement» étant le plus simple de ceux qu'on attribuaitau Cliromatique, on peut passer les autres sous silence!
74. Si l'on met en relation de voisinage le Diatonique amolli et le Diatonique des musiciens :
/DIATOMQrE\ \'« AMOLLI u/
«uM
Chroma des Dial- des îytiiagonciens «Musicienss-
Diatonique des Diatonique des
j Musiciens I. Pythagoriciens
ouD vulgaire.
JL= 10 d
[218] !4tm
on voit que, par un mécanisme analogue à celui qui a été appliqué au Chromatique, l'indicatrice est abaissée et la parhypate élevée. Celle-ci prend la valeur rationnelle que les Pythaporiciens lui donnent dans l'art " vulgaire i>, mais l'indicatrice s'éloigne du ta par distension de la corde. Il est inutile d'observer que ce relâchement n'était pas exactement opéré : dés que le musicien renonce à calibrer ses intervalles par le ^j i | 1 1 1moyen des consonances fondamen- vi>M I i mtales, il tombe, en dépit de tous les sophismes théoriques, dans une fantaisiste imprécision.
Platon déjà se moque de ces pratiques et de « ces imbéciles qui s'acharnent à tirailler leurs cordes et à les fatiguer, ne cessant de torturer les chevilles d'accord ».
Ce jugement est définitif! D'ailleurs les maîtres de l'art n'entendaient point encourager de telles Subtilités, et jamais la notation ne s'est avisée d'exprimer ces nuances : l'interprète seul, suivant les circonstances, son goût et son habileté, suivant le style de l'oiuvre, prenait parti pour tel ou tel réglage de l'échelle. " On ne peut malheureusement douter que les musiciens antiques ne se soient consciencieusement appliqués, pendant des siècles, à exécuter ces échelles entremêlées de sons discordants. Mais les phi-
Gevaert, Problèmes d'Aristote, p
2. Des trares de l'Enharmonique peuvent se jelever encore dans la notation du Moyen .Age. (Cf. Nistoire de la tani/ue niusicale (Laurens), mais surtout Gastocé, Origines du chant romain (A. Picard).
losophes idéalistes, tout comme le vulgaire, restèrent étrangers à ces aberrations'. »
MÉLANGE DES Kl'.i.NCES
75. Si l'on veut se faire une idée de la complexité introduite dans l'art par ces rallinemenls, il convient de recueillir une curieuse assertion de Plolémée relative au mélange des Nuances. De même qu'on enchevêtrait les Genres, on enchevêlrail les .Nuances. Elles alternaient d'un tétracorde à l'autre suivant des régies assez précises, au dire de l'astronome. Cenres et .Nuances s'associaient pour donner aux formes mélodiques les inflexions les plus capricieuses elles plus tourmentées. Il est vrai que les recettes pour le mélange, fournies par Ptolémée, sont trop récentes (ir s. ap. J.-C.) pour qu'on puisse en faire remonter l'origine aux musiciens de la belle époque (vi" et V s. avant notre ère). Les exemples [210] ^220] et [221] ne sont donc présentés que sous bénéfice d'inventaire.
76. Il va de soi que, en dehors du Diatonique vulgaire (ou des Pythagoriciens), toutes les nuances (Diatonique amolli, Chromatique amolli, etc.) sont le fait des professionnels. Les nuances, quelles qu'elles fussent, faisaient opposition aux formules «vulgaire».
De ces pratiques il n'a rien subsisté. L'an antique, en se perpétuant jusqu'à la tin du Moyen Age dans les chants de l'Eglise chrétienne, s'est dépouillé peu à peu de ces artifices. Les mélopées de l'Antiphonaire et du Graduel ont hérité de ce qui, ches les Anciens, était vraiment stable et transmissible. Les spéculations des théoriciens, les artifices exharmoniques des praticiens, ont fini par sombrer-, tandis que seules surnageaient la doctrine pythagoricienne et la pratique « vulgaire ».
fM^
Chroma des Diatonique de? Chr des Pythagoriciens. Pythagoriciens nMusiciens»
ou Chr vulgaire.
~^ tH
Il.des(iMusicien5i)D-des?ythagonciens D desftMusiciens" où D, vulgaire. -
11 amolli.. Il desiMusiciens.
D. amolli.
D desiMusicienS».
B. amolli.
77. Il convient toutefois d'observer que la musique moderne, sans retomber dans la chimère des nuances, n'est pas exempte d'intonations Hotlanles, dans l'agencement de la polyphonie. En une symphonie avec chœurs écrite pour orgue et orchestre, les instruments à cordes, accordés par quintes justes, fournissent, au moins sur les cordes à vide, des intervalles pythagoriciens d'une justesse absolue'''. Les
3. Les violonistes, obligés de, tempérer leurs quintes, ne peuvent se servir qu'exceptiotinellement de leurs cordes à vides (triples et quadru[)les cordes). Mrlodigitemevt les cordes à vide sont détestables, parce gu'eiles sont Jitstes, et que le reste de l'orchestre ne l'est pas.
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
iiislniniints de ctiivi-o, liiyaiix sonores, produisenl des tierees naliirelli-s, plus cniirles t|iie les tierces pvlliaf;ni'icieiincs. l."orf,'iie no donne ([lie des intervalles tenipéri's. Les voix hiitiiaines, tiraillées en tout sens par res infliienccs diverses, ne peuvent émettre (7ue des sons de " conipioniis », dont la justesse est toute relative. Kt cependant notre oreille réduit à l'unilé ces éléments de discord. Pourvu que les diverf;enccs n'excèdent point certaines limites, elle se tient pour satisfaite. Les modulations de lalauf^ue musicale moderne reposent en partie sur la confusion systématique de sons dill'érents, suflisamment voisins, le; et le I', dits honiotones, et aussi « enharmoniques », dans un sens du mot bien ditl'érent du sens anlicjue.
Par une opération analogue, mais artiliciellemenl aggravée, l'oreille des (irecs, chez les professionnels très exercés, se plaisait à iniroduire dans la ligne mélodique des oscillations inquii'^lantcs. Dans cet art homophone, où les échelles étaient à nu, le danger de « l'iiijustesse » était moins apparent que dans le nôtre. !Séanmoius, à force de tirailler les cordes de la lyre et d'oblurer parliellement les trous de leurs IhMes, les professionnels se virent obligés de faire bande à part et de laisser au « vulgaire » le soin de perpétuer et de transmettre les vraies traditions de l'art.
Sous la complication stérile de la musique grecque se cache un art plus simple, un art normal, qui coexista <i celui des théoriciens et des virtuoses, et qui lui survécut. De cet art-là le nôtre sortit, par l'intermédiaire des modes médiévaux, et le mot de Platon, « l'échelle musicale est consonance », a une portée très générale.
L Quatre tons priinilifn :
Doricn: armure (iJ'(i
IL La notation, — quelle que soit la lecture adoplée (Alypius-liellermann-devaert ; Hugo Iticauaim; K. (ircif), — est faite pour ces quatre tons seulement (if)(l')(l'''bl (t't'bh'l s^i'is Conjointes, et abstraction faite de leurs étiquettes verbales. Elle ne s'étend aux autres tropes que par artifice, et elle ne peut s'y montrer aussi nettement coordoimée.
IIL Les toiia iinliques s'enchainent, comme les nôtres, par quintes justes.
IV. Les modulations tonales les plus employées se font à la quinte ou à la quarte, chez les Anciens comme dans notre art.
V. Les Genres autres que le Dialonique se l'éfèrent à un système sonore artiliciel où les sons exharmoniques iuterviemient.
VI. La notation est l'expression immédiate de la catapycnose, division hypothétique et irréalisable des létracordes (et de l'octave) en petits intervalles égaux entre eux, imaginée parles professionnels.
VIL Le mélange des Genres, comme celui des Nuances, prouve que le tétracorde est la division théorique essentielle de l'échelle musicale hellénique. Ici les formules sonores ne renaissent pas identiques à elles-mêmes d'octave en octave. C'est le tétracorde ou le groupement des létracordes qui soni déclarés prévaloir.
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Harpe (Irisonon?) !i XI cordes, <lont le cadre, triangulaire, impose aux cordes îles longueurs diiïi'rentes. La main gauche est aclive (iisnllei], La droite tient le plcclre ykrekei). — Vase en forme de lécylhe aryballesqne à ligures rouge - orangé , avec rehauts de blanc; slyle lourd ; iv» siècle av. J.-C. — Cabinet de Midailks; catalogue de Ridder, n" 1048.
Harpe triangulaire, qui comportait peut-être deux rangs de cordes parallèles : il semble en effet qu'il y ait en bas deux bras distincts. La musicienne, en coslume oriental, a les deux mains actives, sans plectre. I/insIrument parait être de provenance exotique. Les cordes ont été ajoutées sur le dessin, et leur nombre est conjectural. — Amphore à volutes ; figures rouge-orangé ; style lourd; iv» siècle av. J.-C. Publiée par Gerhard [Apulische Yiiseii, pi. XVI, E). — Musée lie Berlin.
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I. — LES DEIX «ROI PES DHARMOMES
78. <' Il y a, dit Aristote (Z'o/îÏii/jïc, IV,iii),deiix types principaux de constitution, Démocratie et Oligarchie, de même qu'on distingue deux vents principaux. Nord et Sud, et que certains réduisent à deux le nombre des harmonies : doristi et pmrygisti ». — Gevaert a indiqué comment les divers modes employés par l'art grec peuvent être répartis en deux groupes. Cette classilication, vraiment logique, a sur toute autre, indépendamment de l'honneur que lui vaut le patronage d'Arislole, l'avantage d'établir deux classes modales naturelles, qui se prêtent, sans qu'il soit besoin de solliciter les textes, à des rapprochements précieux entre l'art antique et le nôtre.
79. La première famille modale est constituée par le mode dorien sous ses deux formes :
TondaraEnlale
[223] îondamenlale et par les deux harmonies qui sont, de par la constitution de l'échelle générale, étroitement apparentées à celle-là.
Reprenons le schéma du Système Parfait :
_dorI
On y constate que les deux Doristi sont charpentées par les sons stables des tétracordes et que le Corps de l'Harmonie est précisément le cadre modal. En faisant application de ce principe aux tétracordes débordants, on les reliera à une portion de l'octave centrale, et l'on construira les deux octaves :
Fondamentale
Jondanienlale
qui ont respectivement la même quinte modale que le Doristi I et le Doristi II, — qui ne sont par conséquent, pour employer un terme de noire technique, que des renversements de ces deux échelles : mi-la-mi devenant la-mi-la et mi-si-mi devenant $i-mi-si.
GROUPE DORIEN
80. Or ces deux octaves [22b] et [226] sont précisément considérées par les Grecs comme représentatives de deux modes [225] = mode folienou harmonie éolienne.
Eolisli.
[226] = mode mixolydicn ou hnrmonio mixolydienne. Mixoivdisli. '
et ces deux harmonies, installées sur les sons stables comme les deux précédentes [222] [223], empruntant comme elles leurs cadres tétracordaux aux consonances coiislilLitives de l'échelle générale, vont former, avec ces deux Doristi, la famille dorienne, groupe des modes indigènes :
Le sous-groupe dorio-éolien a pour fondamentale LA.
Le sous-groupe dorio-mixolydien a pour fondamentale Ml.
Ces fondamentales sont loin d'avoir toutes les prérogatives de nos toniques modernes; elles ne prennent que partiellement leur rôle.
Notre tonique moderne, toujours annoncée par une sensible inférieure, est impérieuse, évidente. Elle est, dans l'art classique I Bach, Mozart, Beellioveni, révélée dés le début d'une pièce musicale, et toujours elle lui sert de conclusion. Les fondamentales antiques, flanquées d'une sensible supérieure dans un mode sur deux seulement, sont bien, elles aussi, le centre d'altraclion vers lequel certains éléments du mode convergent; mais cette réduction à l'unilé, moins claire que dans notre musique tonale, est combatlue souvent par la forme mélodique. A côté de la fondamentale, en effet, il y a la « finale », et, dans un mode sur deux, finale et fondamentale sont distinctes. Il est certain que l'art antique, incomplètement renseigné sur la résonance, n'a pas subi les contraintes harmoniques qui se sont exercées sur le nôtre, presque tyranniquement. De là l'ordinaire imprécision de ses formules modales, et aussi le charme de leurs énigmes. Il faut chercher la Fondamentale, la pseudotonique : elle se cache. Et si bien, que Wesiphal, un des plus ingénieux pionniers de l'art musical hellénique, s'est mépris sur les raisons qui la déterminent et sur les signes extérieurs qui la révèlent. Ils seront indiqués plus loin.
81. Sont juxtaposées, dans ce tableau d'ensemble, les échelles complètes des modes spécifiés :
XOLISTI
DORISTI TetII
MIXOLYDÎSTl
Les finales si-mi-la sont à distance de quarte. Normalement, dans chaque mode, le son le plus grave sert de finale. Il en résulte que cette linale est, d'après la place occupée par la quinte modale, tantôt la
IIISTOIHE DE LA MUSIQUE
GRÈCE 4'il
l()iiu|iu', laiitôt la (Ininiiiaiile, ces (Unis: tînmes (•laiit ciiipliM t's (huis im sens iiiiprùcis cl n'impliquant point idontiU'' de fonctions avec les tonitiucs et les dominantes modernes.
Telles qu'elles sontéeriles ci-dessus (en l)iatoni(pic vulgaire), les (|uatve échelles roiiinissent, dans l'intérieur de chaciue quinle modale, des tierces mineures :
dono mixolydien
Aussi peut-on déluiii' le f;roupe dorien : im ensemble cûordoniit' de ijualre modes ai/ant pour centre lu Dorifti sous ses deux formes; tous appunés sur les sons fixes du Grand Si/stème Parfait: rt'partis en deux sousijroiipes autour des fondamentales la et mi, et, dans le niatonique ruluaire, divisant tons leur quinte modale par une tiehce Mi^EunE, à partir de la hase de cette quinte, qui est la fondamentale du mode (pseudo-tonique).
GROUPE PHnYClO-LYDlEN
82. Iles sept oclaves incluses dans le Système Parfait on vient de voir les deux extrêmes et l'octave centrale servir de cadre à quatre modes : ce sont celles qui appuient leurs cordes compréhensives sur des sons lixes. Uesle à construire des oclaves sur les sons mobiles intercalés dans l'ossature des tétracordes : sol-sol et fa-fa, ré-ré et ut-ul, de part et d'autre des deux doristi centrales. Or ces octaves sont considé-
moiles du f;riiiipc diirien, a|ipuyées il l'ai^'U sur ii sou lixe :
83. Il est utile de réunir les deux fjroupes modau.x en un tahleau d'ensemhle. Les vieux noms des modes sont conservés de préférence à des désif;iiations plus récentes :
Harmonies du Groupe national Dorien
iiislalli' sur les scms lixes du riraiiil .Syxlème Parfait. Tierce mineure incluse dans la V'" modale.
Harmonies du Groupe exotique Phrygio- Lydien
installé sur les Sons moliilos du Grand Systi'nie Parfait. Tierce majeure incluse dans la V' modale.
>fe^
rées par les Grecs comme représentatives de quatre autres modes. Les deux plus aigus ont leur quinte modale en bas de l'éclielle, suivant le modèle Kohsti. Les deuï plus graves l'ont en bas, suivant le modèle Mixolydisti. De sorte que la figure [230] est symétrique. On verra plus loin quelles conséquences il faut tirer de cette symétrie, apparemment systématique.
Par analogie avec les conclusions du § 81, on dira de ce nouveau groupe qu'il est constitué par un ensemble de quatre modes, tous appwjés sur les sons mobiles du (irand Si/slème Parfait, répartis en deux sous- 'jroupes autour des fondamentales sol et fa, et, dans le Diatonique vulgaire, divisatit tous leur quinte inodale par une tierce majeure, ii partir de la hase de cette quinte, qui est la fondamental' du mode. Cette famille est le groupe phrygio -lydien qu'Aristote ramène, dans le texte cité plus haut, à l'unique étiquette de la PHRïGisTi :
Comme dans le groupe dorien, en chaque mode le son le plus grave de l'octave modale sert de finale normalement. De sorte que, dans un mode sur deux, cette finale est pseudo-tonique, dans un mode sur deux elle est pseudo-dominante, ces ternies marquant, comme plus haut, de lointaines analogies.
Quant aux tierces majeures de la quinte modale, elles sont, à rencontre de ce qui s'est produit dans les
Par les exemples déjà fournis et par ceux qui vont suivre, le lecteur constatera que les sons marqués sur ce tableau sont précisément ceux dont la répercussion est, dans les mélopées antiques, le plus fi'équente : les cadres Ihéoriques et la pratique sont d'accord.
Sans vouloir pousser trop loin la comparaison avec l'art moderne, il semble que les Grecs aient jugé comme étant leur bien propre les modes où un Mineur — plus mineur que le nôtre (109) — règne en souverain incontesté, et qu'ils aient toujours considéré comme entachés d'exotisme les modes où s'installe un Majeur, qui d'ailleurs dill'ère quelque peu du nùtre. De sorte qu' « ou pourrait voir, jusqu'à un certain point, dans la doctrine antique des deux familles d'harmonies un lointain avant-coureur du système modal de la musique européenne des temps modernes' ».
Le i< vieil art national, représenté par l'harmonie de l'ilellade européenne », semble se séparer de « la musique des Asiates, importée par les atilètes de la Phrygie », par le même caractère qui nous fait différencier aujourd'hui les deux variétés majeure et mineur du seul mode [ut] survivant. Seulement chez les Grecs, et pour des raisons que j'ai tenté de dégager ailleurs-, c'est le mineur qui eut la prédommance. Pour nous le canon musical est ut ré mi fa sol la si ut. L'art hellénique, au contraire, considère la série mi ré ut si la sol fa mi comme la norme et le majeur comme un accident. Il l'a toléré, mais en témoignant, par les noms dont il l'allublait, qu'il le traitait comme un « barbare », réconcilié.
Que la distinction fondamentale entre le groupe dorien et le groupe phrygio-lydien réside dans la constitution des cadres modaux, ici vacillants, — puis-
Oevaert, Problèmes d'.\ristote, p
i. Hist. (le ta Lniif/w Musicute. Voy. â l'Index : Pente mélodique. ! Vov. aussi .-icconi/iagneitient modal des Psaumes, cliap. vi (Bitoii).
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que construits sur des sons mobiles, — là inébranlables, — puisque appuyés sur des sons lixes, — c'est ce que la théorie établit avec évidence. Pratiquement ce n'est point la nature de ses cadres qui révèle le mode à l'auditeur: ce n'est pas non plus l'arrangement des intervalles à l'intérieur des tétracordes', c'est la place occupée par la Disjonction [238 ; à l'intérieur de l'octave modale. Or, parmi les sons dont la répercussion est le plus fréquente, — et aide le mieux à reconnaître par l'oreille la place de la Disjonction, — la pseudo-médiante, c'est-à-dire le son diviseur de la quinte modale, a un rôle important. Dans le groupe dorien cette médiante est à une dislance de la fondamentale (pseudo-tonique) égale au plus à une tierce mineure; dans le groupe phrygio-dorien elle se trouve éloignée de la pseudo-tonique d'au moins une tierce majeure : il est impossible que l'oreille des Anciens n'ait pas senti cette divergence.
En tout cas, Aristote, en relatant l'opinion de théoriciens qu'il parait approuver, nous fournit un moyen excellent « d'imaginer » les rapports des modes antiques entre eux, à défaut de monuments qui nous fassent intégralement connaître la structure organique de ces modes, et en attendant plus amples informations.
84. Les deux groupes se divisent, de par la théorie, en quatre paires. On va voir que pratiquement il en était ainsi et que le mécanisme modulant le plus simple appelait la formation de ces couples.
Qu'on se propose, en ell'et, arec le moins de cordes possible, de mettre à la disposition du cithariste deux modes ditférents : il faudra faire choix de deux échelles modales telles que le passage de l'une à l'autre n'exige qu'un seul accident, c'est-à-dire l'addition d'une seule corde.
Or les quatre associations précédentes seules correspondent à ce mécanisme simple : 9 cordes suffisent pour deux octaves modales :
les étiquettes^. A cela près, le tableau suivant est symétrique :
lîypodonsti
Fhrygisti
iydisti
On peut disposer autrement les huit modes et revenir aux tranches d'octaves découpées dans le Système Parfait; c'est le schéme [230] augmenté des noms correspondants :
HYPOPHR.Y- ^ GISTl
HYPO-^ LYDISTl
PHRYGÎ5T1
LYniSTI
HYPODORISTI
"DORISTI
MIXOLYBISn
Les modes sont donc, par paires, intimement liés dans la pratique.
85. La terminologie musicale retléta ces conceptions et ces pratiques. Aux vieux noms de l'Eolisti, de riasti (aussi lonisti) se substituèrent des vocables marquant les aflînilés et permettant les symétries. L'Eolisti devint l'ilypodoristi; l'Iasti (lonisti) s'appela Hypophrygisti. Seule la Mixolydisti conserva sa désignation ancienne, énigmalique, et rompit la symétrie de l'ensemble. Mais le fait que la Dorisli était double (D. I et D. Il) devait entraîner une irrégularité dans
Ces diverses ficurations montrent la relation des distances modales relevées sur le Système Parfait : les modes fondamentaux Doristi, Phrygisti, Lydisti, sont séparés des modes « hypo » correspondants par une quarte. Toutefois le préfixe lij/po n'a point pour effet de désigner une harmonie (;= un mode) située sur le tétracorde supérieur; Hypodorien veut dire un peu dorien, teinté de dorien, quasi-dorien, etc., et exprime la dépendance de ce mode vis-à-vis du dorien. De même ailleurs.
Les modes c( hypo » et la Dorisli I ayant leur quinte modale en bas de l'octave, confondent leur finale avec la fondamentale du mode. Les modes sans préfixe et la Mixolydisti ont la quinte modale en haut et leur finale sur la pseudo-dominante.
A cette dilférence de fonctions chez la finale correspond précisément, à l'intérieur de l'octave, l'une ou l'autre répartition des consonances fondamentales, la quinte et la quarte. Les théoriciens considéraient comme échelles directes celles où la quinte modale — limitée par les pseudo-tonique et dominante — est au grave; comme indirectes les autres.
Celles-ci et celles-là ont pour assises les quintes incluses dans l'octave type :
Mais, suivant que la quarte complémentaire s'installe au-dessus ou au-dessous, la finale théorique du mode prend un rôle modal ou un autre. Aussi est-il nécessaire, pour écouter la musique antique, de se départir des habitudes modernes, de ne point exiger de la finale mélodique qu'elle cumule, avec cette fonction conclusive, celles d'une tonique. La finale,
I dans les échelles indirectes (Doristi il, Mixolydisti, Lydisti, Phrygisti), fait fonction de dominante, et la
i pseudo-tonique est située, comme de juste, une quarte au-dessus.
Cet arrangement détermine les Genres
2. Remarquer aussi que la Mixolydisti a un caractère tout à fail spécial, dans le groupe dorien : elle possède au grave une quinte diminuée.
tirsTninic ni-: i..\ mcsiovk
l.KS Ol'INTES MODAI.HS
86. I.i' loc'Unir sr demanilera sans doute s'il n'y a pas d'autres raisons, plus d(''cisives, qui aient fait adapter, à l'exrlusion de toutes autres, les quinles modales dont les types sont :
Vdononnc II V'phrygicnne Vlydicnne Vdorienne 1
Pourquoi les quintes suivantes ont-elles été incapables, dans l'opinion des Anciens, de fournir le même appui à des modes?
En d'autres termes, pourquoi les modes de ré et d'ut, de la forme :
rg.-,.
ont-ils été bannis de la lan£;ue musicale hellénique? Un texte de (laiidence rend compte de cette proscription-. Ce texte est un commentaire de la doctrine aristoxénicnne, la(|uelle, en cette matière, est le rellet de la pratique, .-^listoxène, en faisant l'examen delà doctrine modale et en analysant la structure des harmonies, avait dressé le bilan, reproduit par Gaudence, de toutes les constructions consonantes de l'octave, c'est-à-dire de toutes ses divisions par quinte et quarte. Or il avait éliminé précisément celles où la quinte prend la forme la-ré
ou la forme sol-ul. Ni les Ëlcments harmoniques d'Aristoxène ni les commentaires de Gaudence ne donnent la méthode d'assemblage des quintes et des quartes à l'intérieur de l'octave. Mais Gcvaert en a dégagé le principe : n'ont été jugées régulières que les octaves modales dont les deux consonances constitutives se composent de sons ayant une équivalence
© © ® © h) ^ . sol Ja
correspondanci; litracoiilale des (juintes considérées, on voit immédiatement que :
dans la quinte mi-ln, — lue, comme celles qui vont suivie, de l'aigu au grave, — les deux sons occupent les sommets respectifs de leurs tétracordes;
dans la quinte si-mi, les deux sons occupent les bases tétraconlales;
dans la quinte ré-sol, les deux sons tiennent le 3° rang à partir de la base;
dans la quinte ut-fa, les deux sons sont à la seconde place.
Au contraire, dans la quinte la-ré, la est un son fixe, et ré un son mobile; car ta est un son 4, et ré un son 3;
Dans la quinte sol-iU. sol est un so>i :!,!(« est un son 2.
Ces deux quintes lurent jugées incorrectes et inaptes à constituer l'ossature essentielle d'un mode, tant était fort et rigide le lien théorique qui unissait tous les tétracordes du Système Parfait.
87. Faut-il se récrier contie cette subtilité? Les (irecs, par un respect absolu pour des cadres sonores dont ils exagéraient l'importance, n'onl-ils commis là qu'une erreur de logique?
11 semble qu'il y ait d'autres raisons. V.n voici une : on doit tenir compte de la pratique professionnelle,
15 die3is(V.'juste. = lif)
i5 dié3is(V5uile=l'fJ
llLA IL SQL iLFA llm
Lh
rrul
iï'a
LM LUE LDT La Lu © © ® ® Sj [241]
de position dans le Système Parfait. D'où radiation des assemblages o, 6, 11, 12^.
En effet, si l'on figure, sur le schème suivant, la
î. Le signe A marqueta Disjonction {OJ [22].
2. Il est évident que la o'e diminuée fa [mi ré ut] si s'exclut d'ellemême.
en ce qui concerne la quinte sol-ut. D'accord avec la notation, les virtuoses s'elforçaient d'émettre les ut et les fa à une diésis de la base seulement. Les quintes sol-ut sont donc discordantes, puisque sol occupe sa place normale dans l'échelle construite par consonances, tandis que i(t est artificiellement abaissé d'une diésis. La quinte ut-fa reste consonante, car ses deux sons subissent le même abaissement, mais ses deux sons compréliensifs instables, exposés à tous les tiraillements que Platon raillait, ne constituaient pas des cadres assez solides pour qu'une Quinte Modale y prit son assiette.
Gevaert {Mélopée aiitiiiue) a montré la persistance, jusqu'au x" siècle, de l'exclusion des modes ré-la-Ré, ut-sol-Ut. Le chant de l'Église chrétienne, qui a emprunté à la musique hellénique les seuls modes de MI, LA, SOL, FA, SB terminant sur la fondamentale har-
EOLISTI
■DOKISTI
lASTI
HYPOLTDISTI
monique, a exclu, comme l'art antique, les octaves modales appuyées sur les quintes la-ré et sol-ut. Cette
i. Aristoxene supprime aussi la formule 7, mais puisqu'il admet la formule I, cette inconséquence ne doit être qu'apparente. Le texte qui la dissiperait fait défaut.
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persistance dans les « mœurs harmoniques » impli- ([ue autre chose qu'une bévue prolongée. Il y eut de la part des Grecs et de leurs successeurs, les cantores primitifs de l'Eglise chrétienne, une sorte de répulsion pour les modes de nj-la-t-é, ut-isol-ut. On observera que notre Majeur est l'un des deux proscrits : il devait se venger plus tard. Quant au pseudo Mineur moderne, qui n'a vraiment pas droit à l'e.xistence individuelle, — car il n'est qu'un plat vassal du Majeur, — il sortira de l'échelle rù-la-ré. Cf. {Histoire de la Langue musicalej p. 346, 487, 290, 471, 483, etc.)
OME^'CLATUBE DES 0 HARMONIES
88. Avant de passer à l'examen des trop rares monuments musicaux où les modes autres que la Doristi sont employés, il faut considérer un instant les vocables des modes: le texte d'Aristote qui a permis de grouper en modes nationaux d'une part, en modes exotiques d'autre part, les harmonies usitées dans l'art hellénique, recevra de cet examen rapide une véritable confirmation.
A côté de l'harmonie Doristi, qui est le centre auquel tout est ramené, les (irecs ont toléré, puis enrôlé un certain nomlire d'harmonies étrangères : l'Eolisli, riasti ou lonisti, la Phrygisti et la Lydisti. 11 est bon de prendre ces désignations dans leur sens géographique, sans épiloguer sur l'histoire des migrations musicales des modes : tenons seulement pour certain que les Eoliens, les Ioniens, les Phrygiens et les Lydiens ont importé en Grèce leurs « musiques » diverses. Or les Eoliens et les Ioniens sont d'anciens habitants du Péloponèse, chassés d'Europe par les invasions doriennes. Les Eoliens se fixèrent dans l'Asie Mineure côtière, en face d'Eubée. Ils peuplèrent l'Ile Ue Lesbos. Alcée et Sapplio ont chanté en dialecte éolien. Les Ioniens s'installèrent en Asie, sous le même parallèle que l'Atlique. Sniyrne, Ephèse, Milet, les îles de Chio, de Sanios, la plupart des iles de l'Archipel (mer Egée), sont peuplées par eux. Homère, Hésiode, Hérodote, sont, par la langue, des Ioniens.
Tout autres sont les Phrygiens et les Lydiens : il faut les ranger parmi les « barbares ». Leurs luttes contre les colonies grecques éoliennes et ioniennes ont été constantes. Conquise par les entreprenants rois de Lydie, la Phrygie passa, avec sa maîtresse, sous la domination jiersane. H n'y a rien de commun entre l'âme de ces Asiates et l'âme grecque.
Géographiquement, le groupe des modes nationaux devrait donc être constitué par les harmonies dorienne, éolienne, ionienne (^ iastiennei. Il est possible d'ailleurs qu'il en fût ainsi dans le principe. Grecs d'Europe et Grecs d'Asie devaient s'entendre " musicalement », malgré des ditférences dialectales, tout comme Sappho, Hérodote, étaient compris par les Attiques.
Le désordre survenu dans le groupement des modes (Mixolydisti associée à une Doristi, lonisti à une Phrygisti) prouve avec évidence que les harmonies exotiques primitives furent châtrées, et contraintes de s'encadrer dans les exigences tyranniques du Système Parfait. Les anciennes désignations devaient s'appliquer à des échelles moins conciliables avec la Doristi. En admettant, pour les raisons ci-dessus, que les harmonies éolienne et ionienne fussent bien, sous leur forme originelle, des modes comparables à ceux de ia-mi-La et de sol-ré-Sol, il est impossible d'admettre que les échelles empruntées aux^aibares de la Phrygie et de la Lydie eussent, dans l'art de ces
deux pays, la forme que les Grecs daignent leur attribuer.
En réalité, le tableau des modes — qu'on les groupe deux à deux seulement, ou quatre par quatre — nous met en face d'un système homogène, coordonné, ramené à l'unité, peut-on dire, — cette unilé étant la Doristi, — par conséquent hellénisé du haut en bas, par les Grecs d'Europe; Laloy l'a vu avec clarté. Les modes étrangers ont été adaptés aux habitudes mélodiques des musiciens du continent. Par un phénomène pareil à celui que les grammairiens reconnaissent dans l'évolution des formes du langage parlé, par I'k analogie » ils se sont peu à peu rapprochés du mode national des Attiques.
Ils y ont perdu leur saveur première, et se sont acheminés, par plus de régularité dans leurs échelles, vers l'époque basse où l'on a pu dresser les tableaux [230] à [236). Ils correspondent à une sorte de pédagogie qui eût étonné les musiciens poètes du v= siècle, Pindare, Eschyle, Sophocle, et aussi les virtuoses instrumentistes, leurs contemporains : en ce tempslà, les harmonies diverses que la Grèce tolérait à côté de la Doristi avaient sans aucun doute gardé quelque chose de leurs formes caractéristiques.
Platon lui-même parait avoir connu encore des modes barliares presque aussi éloignés du mode nalional que les costumes tapageurs des Asiates ressemblaient peu à la tunique dorienne, si belle en son simple arrangement. Il proteste contre un « exotisme » plus accentué que celui dont le tableau [233] dresse le bilan. Sans quoi il semble absurde que l'auteur du Lâchés et des Lois ait pu séparer la Doristi de ses compagnes avec tant d'indignation. « Chez l'homme vertueux les actions et les paroles s'accordent entre elles, parfaitement, h la manière (des sonsi de rharinonie dorienne, et non pas selon les harmonies iastienne, phrygienne ou lydienne. Car l'harmonie dorienne seule est hellénique. » ILachùs.)
La vérité doit être que les traditions musicales de l'Orient importées en (iréce ne perdirent leur vie propre que vers la lin du iv" siècle. Alors on jugea à propos, pour consacrer par des mots la coonlination des harmonies, de remplacer l'Eolisti par l'ilypodoristi, l'Iasti par l'Hypoplirygisti. Que l'harmonie éolienne ait pu, sans trop d'altérations, devenir comparse de la dorienne, cela n'est point scandaleux. Mais il se trouva, tant l'adaptation au système purement hellénique avait effacé les distances, que l'harmonie ionienne et la phrygienne, l'une hellénique et l'autre baibare, formèrent une de ces couples rangées sous même rubrique : hypophrygisti et phrygisti. Il y a là une trace de remaniements certains.
Qu'étaient les harmonies exotiques primitives"? On a le droit de supposer, d'après les légendes relatives aux aulétes de la Phrygie, que l'usage des intervalles plus petits que le demi-ton a été importé d'Orient en Grèce continentale.
89. La terminologie nouvelle ne prévalut guère que parmi certains professionnels. Les Grecs restaient si jaloux de leur dignité en face des «barbares», que, même après avoir enrégimenté les modes étrangers dans l'art hellénique et leur avoir ùté la plus grande part de leurs caractères propres, ils continuaient à les désigner, non sans quelque mépris, par les vieux noms.
C'est à une distinction quasi dédaigneuse qu'est due la réduction de tous les modes aux deux (groupes d") harmonies Doristi et Phrygisti. Le premier groupe ne renferme que des modes helléniques; car l'éolien
lirSTOlliE DE LA ,Vf/S/(?rE
GRÈCE 'i'i5
l'st un «lialecto, et la mixolydisli paialt exprimer, par son ctiipii'tle iin^nie, qu'elle est un ninde nalinnal teinté seulement irexolisme. Ici les eadi-es sont l'ii'ides ol le l)iatonii|ne vuliiaire s'installe normalement. Le second groupe évocpie les éclielles orientales, imprécises, oi"! les sons exliarmonii|ues peuvent devenii' les Jalons mêmes du mode, aux risques et périls du l)ialoni(iue vulgaiie, qui v manque d'assises roluistes. Or ce Genre cher à l*vtlia^:ore, l'Iaton, Aristote, l'ut toujours, en dépit des musiciens professionnels, le ccidi'e vers locjnel convergeaient Ions les ressorts de la musique.
90. Il est cependant une section de la lliéoiie musicale des Anciens oli les noms nouveaux s'im|danlèrent; et il faut, pour en finir avec cette terminologie compliquée, — pour éclaircir aussi le sens de plusieurs étiquettes étranges, — retourner un inslant au lonairc. Dans la pratique, en elïet, — et ce fut un mallieui', on adopta pour la désignation des Ions les épithetes qui spécifiaient les modes. L'histoire pourrait, ainsi que le remarque Gevaert, justi-
Tan hypoljditn
fier cette confusion : primitivement elle était volontaire. Le mode et le ton étaient liés l'un à l'autre : le mode dorien appelait le ton dorien, le ton phrygien était inséparahh^ >lu mode phrygien, etc.
Au temps où la lyrique chorale régentait encore la musi(|Me l vi° siècle av. J. -Cl, les moyens d'exécution dont elle disposait — le chœur à voix d'hommes — l'ohligérenl k régler pour la région moyenne des voix masculines l'usage des modes divers. 11 fallait que dans les limites ci-dessous :
au diapason antique .au diapason moderae
les divers modes pussent être exprimés; c'est-à-dire que, dans cette octave, les demi-tons devaient s'organiser de sept manières ditl'éi'entes, correspondant aux sept échelles iiartielles de la ligure [2:!0\ L'opération revient àconstruire les séries suivantes :
On voit qu'entre fa^ et /"«o' l'échelle commune, 1 mèses de chaque ton la série des finales modales, on sans altération d'aucune sorte, fait entendre l'octave | obtient le schème : de l'hypolydisti; que, dans les mê
mes limites, l'échelle haussée d'une quarte larmée d'un [>] fournit l'octave de la lydisti, etc. D'où les noms
de ton hypolydien, ton lydien, etc.,
lesquels sont éminemment logiques. ^^J'i^ ° li'^"".'' ^' ij*!^'
Au iliapoâoa antique
et l'on en tire celle constatation que les échelles
EXCVCLOPÉDIE DE LA MCSIQVE ET DICTlOS^AIliE Dr COXSERVATOrnE
des tons, rangées du grave à l'aigu, sont dénommées à l'envers des octaves modales découpées sur l'échelle commune et qui se succèdent de l'aigu au grave.
Le malheur voulut que Boèce (vi« s. ap. J.-C), en transcrivant les échelles des tons, qu'il prit pour des échelles modales, et ne s'apercevant point de sa bévue, légua aux canlores du Moyen Age une erreur qui fut entretenue avec piété. Ils appliquèrent ces dénominations à leurs octaves aulhentes et plagales... (< Or, comme la série des tons et celle des modes suivent chez les Grecs une marche inverse [m], le système modal se trouva entièrement pris à rebroussepoil. Mille ans ont passé depuis lors, et la nomenclature de .\otUer et du pseudo-Hucbald, retapée au xvi" siècle par Glaréan, est toujours en usage parmi les plainchanlistes... bien que son absurdité fondamentale ait été mise hors de doute depuis longtemps' ! »
Cette cause de coul'usions persistantes devait être signalée ici : elle empêche les praticiens du chant
Guitare (pmàoura?) tenue par une des Muses qui décoraient à Mantinée la base d'un groupe de Praxitijle. Les Irois cordes que Pollux atlrilme à la pamlimm conviendraient parfaitement au manche de l'instrument représenté ici, vu sa largeur. La main droite gratte les cordes (avec un plectre, serable-t-il). L'altitude de la main gauche, qui serre les cordes contre le manche, est excellemment rendue. Malgré la mutilation des parties fragiles, la forme de l'instrument est très reconnaissable. — Bas-relief découvert à Mantinée par Fougères, et remontant au milieu du iv" siècle. Voy. l'article cité de Th. Reinach, Henie des Eludes Crecgues, 1895; et Max. Collignon, les Sliiliies funéraires iluns l'art l/rec, fig. 92. — Miisèe mUiomil d'Athènes.
ecclésiastique d'y voir clair lorsqu'ils veulent remonter aux sources antiques de leur art-.
Lorsque le tonaire antique fut complété par les néoaristoxéniens (i""' siècle de l'ère clirètiennel, la terminologie se compliqua. L'intercalation des Ions à centre les tons à b entraîna sinon la création de termes nouveaux, du moins un usage nouveau des termes anciens : redoutable cause d'erreurs. Il y eut, à côté du ton hypodorien, un ton éolien, alors que, dans le domaine des harmonies, Hypodoristi et Kolisti désignent le même mode. Les tons hypodorien et éolien n'ont, au contraire, aucun contact. Il en est de môme des tons hypophrvgien et iastien.
On a vu plus haut (29) que le sens des préfixes hypo et hyper, dans la terminologie des tons, est nettement établi par les distances sépariitives (quartesi, tandis que, en ce qui concerne les modes (bb), l'interprétation de hijpo est tout autre.
i. Gevaert, MHop'^e antique, p. :i(J.
2. M. Francisque Greif apporlerait-il, par son hypothèse, un remède à cet imbroglio?
Guitare ipandoura ?) tenue par une jeune Béotienne. De l'instrument il ne reste que la partie supérieure de la caisse et la naissance du manche. Mais les doigts de la main droite qui pincent les cordes et ceux de la main gauche qui 't font >i la note sont clairement expressifs. Th. Reinach observe que la musicienne — publiée par lui dans l'article précité (XLV) — tient son instrument horizontal. — Figurine de terre cuite trouvée à Tanagra (Béotie), modelée au iV siècle av. J.-C. — Musée du Louvre, salle L.
II. — LES HARMOMES COXSERVÉES PAR LES IIOMMEXTS
92. 11 reste à présenter les monuments antiques qui fournissent des e.xemples de modes autres que la Dorisli. Ils sont peu nombreux. Us prennent ici la
forme de leçons de solfège : les diverses harmonies seront ramenées à la notation que l'échelle naturelle (ton hypolydien d'Alypius) leur inllige, et transposées d'une octave à l'aigu, afin que soient confiées à la seule clef de sol toutes les transcriptions.
IIISTOinE DE LA ItfUSfQll-:
Cil passera en revue : 1" les niommii'iils du groupe iiatioïKil (lorieii, et i" ceux du j,'ioiipe exotique.
l)t' la Mixolydisli il ne subsiste rien.
De riColisti illypodoristil les seules survivances sont de petites pièces instrumentales, sans intérêt, et le début de la l"' Pytliique, — dont l'aullieiiticité est contestable.
Eolisti.
-^.^ fmalc et
' quiDle iBodale
Une Méthode de cithare, écrit anonyme du ii'' ou Ml" siècle do notre ère, fournit quelques exemples de ce mode. Les deux suivants seuls méritent d'être cités. Ils sont limités à l'étendue de la quinte modale :
i Li-r I ^i-
^iTy
L < c < it <
Z ii. C
Cette pièce-ci, d'un autre rythme, ne nous apprend pas grand'chose de plus :
C K :aL < C < L
^ii^EriL:rri
c v: K c id K it
fe
L < ^ KL
Observer limportance que, dans ces deux petits airs, prend la tierce de la fondamentale, Xul médiante. L'accord la-ul-mi est exprimé deux fois. Il est vrai que si l'instrumenlisle se conlorme à la notation et l'ait de Viil un son exharmonique, cet accord est piteux. Mais le Diatonique vulgaire n'étail-il pas le plus souvent préféré dans la pratique do ïéolisti, « la plus cilliarodique de toutes les harmonies » au dire d'Aristote, la plus apte, par conséquent, à accompagner la voix du citharède'? Il est vrai que là même en Diatonique, le réglage pythagoricien donne u Vut une position telle que l'accord la-ut-mi est faux. .\ussi les Grecs ne l'ont-ils jamais pratiqué en sons superposés.
Ces modestes exercices soulignent l'importance de la quinte modale. Ils en révèlent le sens harmonique; ils en présentent avec insistance les jalons principaux : en Eolisti la finale est en même temps la pseudo-tonique du mode.
Le père Kircher, au xvu» siècle, copia i?), dans un manuscrit appartenant à un couvent de Sicile, la première strophe — moins le dernier vers — de la i" Pythique de Pindare. Ce manuscrit n'a pas été retrouvé; et s'il n'y a pas de raisons musicales absolues qui permettent d'accuser le père Kircher de supercherie, cette Hypodoiisti a un parfum moderne quelque peu troublant. Ce monument est donc suspect. J en donne ici la version de Gevaert. Le texte, autrement rythmé, se trouvera plus loin [432], avec ses deux graphies juxtaposées.
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[251] 1 Chanleur accompagné par un instrument à cordes. Voj . tes images X.\X à .\.\.\II1 et analogues.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOSSAIRE DU COXSEnVATOIRE
La quinle modale se trouve ici encore nettement installée. La cantilène descend d"un degré au-dessous de la finale, à deux reprises. Les mélopées doriennes nous ont déjà livré des exemples de cette extension vers le grave. Remarquer que l'usage de cette « sous-rmale » sera extrêmement répandu dans les chants liturgiques du Moyen Age. Dans ces œuvres musicales, survivances des mélopées helléniques, non seulement se retrouvent les antiques modes, mais jusqu'aux habitudes mélodiques, dans leurs détails. Voy. ci-dessous, le chapitre IV.
Le 6'= degré (fa) est absent de la mélodie.
La triade modale {lu-ut-mii est, dans ciiucun de ses éléments, percutée avec insistance. Mais c'est manifestement Vitl (la pseudo-médianlei qui prédomine. II semble même s'insinuer provisoirement comme pseudo-tonique dans le 3'' vers et au comniencemeut du 4°. Ce serait là une sorte de modulation passasère au mode majeur relatif iiiti.
Ainsi l'Eolisli (Hypodoiistii diatonique, présentée sous la forme d'une octave descendante, est identique à notre gamme mineure descendante.
Si l'élimination du fn (6'- degréi est systématique
et si la découverte d'autres monuments musicaux en Eolisti établissait qu'elle fût ordinaire, la gamme éolienne, défective, se réduirait à
ce qui supprimerait le Irilon, la fausse quinte iquinte diminuée) et la sensible du mi. De là résulterait pour « la mélopée éolienne une douceur inconnue aux autres modes conservés en notation grecque ». 93. L'harmonie phrygienne directe, l'Iasti (= Hypolasti.
£màleët tonigie [253]
.phrygisti), est représentée par un chant cilharodique composé au ii'= siècle de notre ère et attribué à Mésoméde.
Version de fievaert (cf. [474]) :
NE - ME - Il TTTE - po - ea - oa , pi
po — na,
a - vu — 7T1
DU - yo - T£p
Ai - Koç,
< < < ii K
Koû - (fn (Jpu - ây ' ^1° - "^ Bvar < FC<KiiC F
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Coprrit;kt hy Ch . Oelaç;rave. 1913.
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Il se prodiiil un relour du premier thème au vers 16. Si la composition est complète, elle se trouve ainsi encadrée svmétriquement par deux sections installées sur le "même motif, mode de construction cher aux modernes.
Le parcours de la mélodie est assez difTérent de celui qu'avaient elTeclué les mélopées antérieurement transcrites. Il semble qu'il y ait ici une inversion de la quarte située en haut de l'échelle, en Lydisti. Nulle part le compositeur ne dépasse le ré, quinte supérieure de la finale, et il descend un degré plus bas que le ré grave. Cette inversion de la quarte complémentaire peut se représenter par la ligure suivante :
qui ressemble plus, au premier coup d'œil, à l'échelle indirecte (85) de la Phrygisti qu'à l'échelle directe de l'Iasti. Ce n'est là qu'une apparence, la finale étant sol et s'affirmant avec une persistance quelque peu indiscrète.
Gevaert estime qu'on se trouve ici en présence d'une de ces formes modales « relâchées », inappliquées au groupe dorien, et que Platon condamne avec énergie. Klles sont bonnes pour les amateurs et les vieillards. Il appartient aux artistes et aux jeunes gens vigoureux de chauler dans le registre aigu de la voix et de mépriser ces cantilènes amollies'.
Dans l'hymne à Némésis la quinte modale [sol, si, ré) est mise, dés la première section, en lumière. La répercussion des sons que nous appellerons pseudotonique, ps.-niédiante et ps. -dominante, y est tellement nette qu'il est inutile de la marquer au passage. On peut dire que l'accord :
[25(il
est implicitement installé d'un bout à l'autre de la pièce. Mais il est essentiel de reconnaître la présence intentionnelle, quoique subreplice, d'un élément de contraste tiré de l'accord :
caractéristique de l'harmonie lydienne. La tierce de cet accord n'est autre que la mèse la, dont le rôle actif, en tous les modes, est un fait patent. Ici elle termine les vers 7, 1 1 et 13 et elle attire autour d'elle (vers 7, 10, II) le fa et l'ut, compléments de la triade lydienne. Ces accords parfaits majeurs ne sont, en raison du réglage phythagoricien de la tierce incluse, que des apparences : ils sont n faux » comme l'était l'accord mineur précité. Les Grecs d'ailleurs ne les ont employés que mélodiquement [chap. IV). Sur vingt vers, douze se terminent par la finale
1. La comparaison s'impose entre une lellc éclielle el les deux pta- Hales du chant liturgique. Mais les théoriciens médicvaui. en portant à qualrp le iiotnbrt^ lie ci^s éclielles à quarte inversée, commirent une erreur loui-de. Je pn-ntls la liberté de renvoyer le lect^eur à VHiatoire de la tanyue musicale, t. 1, cli. m cl iii. '
modale. Quatre sur cinq des sections s'achèvent par elle. La troisième section seule conclut sur l'indica- Irice des Graves, qui prend, dans celte forme modale " relâchée », une importance spéciale : elle est une des deux cordes compréhensives de l'octave apparente ré-Ré.
En somme, toutes les fins de vers se font — avec majorité en faveur du sol — sur :
c'est-à-dire sur l'équivalent, par à peu près, de nos « notes tonales ». Il est évident que si ces jalons I, IV et V de l'échelle sont inaptes à porter des accords de 111 sons, — puisque le réglage pythagoricien y met obstacle, — ilss'imposent néanmoins à l'entendement musical des Grecs, qui pressentent vaguement la cadence tonale moderne et n'en sont détournés que par leurs intervalles mélodiques.
93 [bis). La chanson suivante, du r' ou du ii' siècle de notre ère, découverte à Tralles (Asie Mineure), si l'on s'en tient à sa finale, doit être rangée parmi les productions de l'harmonie Phrygisti. Elle est dans ce cas l'exemple unique de ce mode parmi les restes de l'art musical grec.
Version de Gevaert, transposée (cf. [443]) :
iP^^E^
O-oov
^riç 4>0(î
:■ ç> ^\cj ^
yn -èèv 0 — Aïoç ou Xun- où'
FK<v. KstKF C
r ^ F I cJ f
npôç 6 - X( -Yov €0 " TÏ TÔ ^nv
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L'accord modal [snl-si-ré) , enlendu comme précédemment, est explicitement présenté aux vers 3 et 4. L'usage réitéré du Iriton — mélodiiiuo, s'entend — donne aux vers 2 et 3 une forme musicale pi(iuanle; une opposition s'établit entre la quinte lydienne et la phrygienne. La formule descendante, à la cadence terminale, est très douce.
Gevaert a rapproché de cette chanson l'antienne chai mante qui se chante le jour des Hameaux au début de l'office.
Version de Gevaert, rythmée à la béiiédiclinc, et qui appartient à l'Iasti normale. Il y a, à la 4"^ distinction, une variante (cf. Graihialeviiticau, p. 143).
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Ho-sân - na* fi - li - 0 David !
bc-ne-di — dus qui vé - nil m nô - tni
95. Le groupe lydien est apparenlé au pliiygien pour les raisons dites, mais il s'individualise iieltenient par l'inseition du triton dans la quinte modale.
C'est une couidi
Ho-sân
94. I'"scliyle, Soplioole, Kuripide, ont employé la Pliryf^isli. iiaiif^ée parmi les harmonies non helléniques, condamnée par Platon à cause de sa véhémence dionysiaque, elle n'a été évidemment, dans l'art des Grecs, qu'un accident. Klle devait lenir une part de sa puissance de la rareté et de la nature de son emploi. Klle a survécu dans les clianis de l'Eglise latine, et le plus bel exemple qu'on puisse ciler de l'une de ses variétés est le 1res ancien Creilo que l'édition vaticane
wmm
Credo in û-num Dé-um
de modes " hyper- majeurs •>.
I.i' triton intercale son .<(' entre la psi.'udo-niédianle et la pseudo-dominante. IJe là pour cette quinte une physionomie spéciale.
Hypolydisti.
tonicjue
I.e monument qui suit, débris trop court et charmant, égaré au milieu de vulgaires exercices de cithare dans la méthode déjà citée, et qui est peut-être un « air célèbre » de l'époque, exhibe une mélodie qui cette fois coïncide exactement avec l'octave modale [ut-Ut].
Version de Westphal (cf. [411]) :
C ii K C
Trnr-jr
trein om-n'i - po -tentcm,
— to-reiîi co&li el ter-rae
jinn^mi'jm
Et in û-num Dô-mi-num
JésDm Christum ,
Fi — li - um De-i u-ni-qé-ni - tur
■ge-ni
récente met en première place, et qui devrait, en raison de son caractère et de son âge, être le seul employé dans les églises. Il est d'une forme <c intense » exceptionnelle et conclut chaque verset sur la quinte ■de la fondamentale. 11 remonte aux plus lointaines traditions; il se rattache de près à de l'art antique. Malheureusement le clergé, rebelle à des ordres qui lui tracent, en même temps que ses devoirs vis-à-vis de la vieille liturgie, un programme d'art, continue à traiter les vénérables mélopées dont elle a la garde avec une dédaigneuse inditférence.
L'air est-il complet? C'est probable. Et l'on peut considérer sa terminaison anormale (la au lieu de fa) comme intentionnelle :
l'arpège initial (accord modal : iit-fala-ul) et la formule conclusive se font pendant, la dernière mesure paraissant être le rappel, par contraction, des deux premières.
Il ne faudrait pas croire en effet que la finale théorique du mode s'imposât'.
à toutes les mélodies antiques, ou que toujours celles-ci s'astreignissent à s'enclore dans les limites de l'octave modale. L'octave modale n'est qu'une liction de la théorie. Elle fournit un schème ; elle n'est pas un lit de Procuste. La finale cède la place, au gré du musicien, sinon à un degré quelconque de l'échelle, du moins à tel ou tel que l'usage et le style déterminent.
Hevaert voit dans cette finale une forme de l'Hypolydisli « intense » dont les théoriciens font état, et il la rapproche des chants liturgiques tels que le psaume :
,Dix-it D6mi-nus D6-mi-no mé-o:* Sè-de a déxlris mé-is
D6mi-nus D6-mi-no mé-o:* Sè-de a déxlris mé-is
Voici, comparée à cette forme anormale, une autre Hypolydistidu Moyen Age (version de GevaertI, dans laquelle la fondamentale fa, finale mélodique de la pièce, donne le sens harmonique (acception moderne) du repos sur la, à l'avant-dernière n distinction » {et erit in die illa] :
sm
Ec-ce Dicni-nus véni-ct
J'J^i'J^i^Pprpf^
et omnes sâncti é -jus cum é - o
el e-rit in di-e il - la lûx Diâgna,Al-le lii-ia.
On peut citer encore le thème de l'Adagio, dans le xve quatuor de Beethoven, auquel l'harmonie Hypolydisti fournit son échelle :
(!?• Violon)
dont la quinte modale, installée sur Yut, est si éloignée, par la justesse de la quarte ut-fa, de la dureté inhérente au trilon fa-s.i.
97. Si l'on veut établir un rapprochement plus légitime entre notre mode majeur et l'un des Majeurs antiques, c'est àl'lasti qu'il faut se reporter :
et l'on sait quel parti le maître a tiré de cette cantilène. L'harmonisation fournit le si ':\ caractéristique.
De tous les modes l'hypolydien est peut-être celui qui se révèle le plus vite à une oreille aux aguets : sa quinte tritoniée ne saurait passer longtemps inaperçue.
96. De la Lydisti il ne reste rien. A peine en retrouve-t-on des traces dans les cantilènes de l'Eglise latine : la formule alléluiatique du AT Dom. poit Pentec. est notée de telle sorte qu'elle figure au Graduale comme une mélopée lasti. La voici habillée à la Lydisti et rythmée à la bénédictine :
Sa quinte modale est pareille à la nôtre. Lorsque
la mélopée se confine dans les six degrés
^ inférieurs de l'échelle, et lorsque aussi) elle
C répercute avec insistance les trois sons de
l'accord modal, l'impression résultante se
rapproche, malgré les différences du réglage
sonore (chap. IV), de celle que procure notre
Majeur. Ex. : antienne Specie tua, Office de la ViergCi
II' Nocturne (version de Gevaert) :
Spé
e lil a' et pulchn tij
Pfj'fr'ijj^
in tende prospère
pro ce - de et régna [272]
Al-le-lii
Comme le si (t, ou \i) fait défaut, on pourrait, dans l'antienne ci-dessus, qui le précède, le supposer (i aussi bien que ta, d'autant plus que le verset qui suit contient ce si [y. On serait dans ce cas en présence ici [267J d'une lasti transposée, puisque
Mais l'insistance avec laquelle le fa parait affirmer son rôle de fondamentale, la netteté de l'accord modal mélodique [ut fa la], font admettre par Gevaert que la Lydisti peut, dans cet Alléluia, survivre.
Cet exemple n'a été cité que pour établir mieux la différence qui sépare l'octave lydienne [Quinte Modale
de notre Majeur moderne :
On peut se croire en Majeur moderne.
98. A considérer les divers exemples antiques présentés jusqu'ici, on s'apercevra que parmi les sons de plus fréquente répercussion la mèse la se trouve en presque toutes les pièces.
Ce LA est en Eolisti et en Doristi II la pseudo-Tonique, en Doristi I et eu Mixolydisli la pseudo-Sous-Dominante, en lasti et en Phrygisti la Sus-tonique, en Hypolydisti et en Lydisti la Médiante. Ses fonctions sont donc variables, mais son importance subsiste dans tous les modes. La mèse, en efi'et, n'est pas seulement l'ombilic du système général par la place centrale qu'elle y occupe. Elle est un centre d'émission sonore, une sorte de foyer d'où émane comme un rayonnement, en permanence. « Dans toute mélodie bien constituée la mèse est souvent employée. Tous les bons compositeurs' y ont fréquemment recours; et s'ils s'en écartent, bien vite ils y reviennent, ce qu'ils ne font pour aucun autre degré... C'est que la mèse est entre les divers sons comme une sorte de lien (harmonique). » (Arislote, Problème XX.)
A considérer les monuments, on a la preuve que rinterprétation liltérale du passage est à la fois la plus simple et la plus vraie. Il s'agit bien de la mèse <i dynamique », de celle qui occupe — au diapason antique — le centre de la voix moyenne des hommes, et non de la mèse « Ihétique », que chaque Ion en doristi installe sur son quatrième degré à partir du grave.
1. Le texte dit poètes. On ne s'était pas encore avisé, au temps d'Aristote, que le poète et le musicien sont deux.
lUSTOinE DE L\ Mn^lQlE
GRECE 4r.3
CeltP iiifse absolue ', opposée à la nièse parposition*, est donc pour les Grecs plus qu'un diapason, qui aurait servi à la fois à réi-'ler la réfiioii vocale masculine et à accorder la lyre et la cithare : c'est un pivot, autour duquel s'orfianisent tous les modes.
« Les doctrines d'Aristote relatives à la prédominance de la mése dans la mélopée hellénique sont conlirmées non seulement par les morceaux et fragments antiques conservés dans leur notation propre, peu aliondants malheureusement, mais aussi par les nombreuses cantilènes que la liturf.'ie chrétienne des premiers siècles nous a transmises dans l'antiphonaire romain. Des lo dcfjrés du système parfait, le seul qui ne manque dans aucune des 9.")0 antiennes de l'ollice antérieures à Guy d'Arezzo, est précisément la mese /a,, dans la notation non transposée. » (Gevakkt, Pr. d Arislolc, p. 195.1
99. Le caractère éthique des modes, leur emploi dans la lyrique chorale, la tragédie, la comédie, l'histoire de leurs variations, le mécanisme de leur transfert dans un art postérieur, ne peuvent trouver place en ce manuel. Usera seulement rappelé que les musiciens du .Moyen Age, héritiers des Grecs par les Hoinains,ont construit leur modalité sur les principes essentiels de la modalité antique et que les seules échelles directes, Eolisti, Doristi, lasli, Hypolydisti, celles dont la finale est en même temps fondamen^ taie ou pseudo-tonique (80), ont servi de base aux
IL faut a uûtre diapason la placer au sol\^i = fa
modes médiévaux. Gevaert a observé que la Doristi et rilypodorisli, assises sur une quinte tritoniée, — c'est-à-dire renfermant le triton, — sont représentées dans r.\Mtiplionaire primitif par un nombre d'antiennes bien moindre que l'Eolisti et l'iasli. Celles-ci régnent sur les IS/l.ï du recueil. C'est dire que les modes les plus " doux » prennent le pas sur les autres et que >< dés son origine la mélopée des chrétiens d'Occident révèle une tendance marquée vers la consonance, n
Les transformations modales, le retour des modes, sont exposés dans Vlli^loire de la Innijue mxtsicak.
I. Los Harmonies antiques (inodesi peuvent se grouper en deux familles, caractérisées par la nature de la tierce inférieure incluse dans la quinte modale.
Le GROUPE DOBiE.N (national) a cette tierce mineure. Le GROUPE PHRYGio-LYDiEN (sxolique) a cette tierce majeure.
II. Les modes étrangers n'ont pu subir une pareille réduction à l'unité sans perdre de leur autonomie. Asservis à la Doristi prépondérante, ils ne sont que l'ombre d'eux-mêmes.
ill. Malgré cette adaptation, ils constituent des échelles ditférenciées, qui ont lentement cédé le pas au Majeur moderne. Kmployés mélodiquement par les Anciens, mais chacun d'eux étant à proprement parler une Harmonie, ils tendent aujourd'hui à revivre dans notre art polyphone et à lui apporter un renouveau.
XL VII
f< Autos » double, grossièrement représenté sur un vase de style .irchaïque. Il sert d'accompagnement à l'entrée en scène d'un cortège; apparemment des choreutes comiques [danseurs-chanteurs composant le chœur, dans l'exécution des comédies), montés sur
des autruches. La forme conique des tuyaux sonores est nettement marquée : ce sont ici des hauthois. — • Vase à figures noires de la fin du vi= s. ou des premières années du v^ av. J.-C. Emprunté au Bolleliiw urcheotogico napotUano, V, 7,
NOTIONS D'ACOUSTIQUE GRECQUE. — CONSTRUCTION DES GAIVItMES
L — LE MIXEIR .WTIQIE ET LE '■ MAJEIR UODER\E
100. Entre l'art musical des anciens Grecs et le nôtre il y a dissemblance, il n'y a point contradiction : l'homophonie antique et la polyphonie moderne s'appuient sur une même charpente. Les divergences, d'ail-
leurs importantes, ne se produisent que dans le remplissage de ce cadre commun.
Dans le domaine de l'Acoustique musicale les Grecs ont découvert et appliqué une partie de la vérité. Et si nombre de leurs notions restèrent incomplètes ou fausses, leur musique, comme la nôtre, eut ses fondements dans la Résonance. Comme la nôtre, elle
repose sur un petit nombre de consonances fondamentales, que la résonance fournit.
La physique musicale de Pytliaf;;ore ' eut même point de départ que l'acoustique moderne. Seulement elle s'arrêta en route. Quelques principes abstraits, trop absolus, ont rendu sourds, semblerait-il, les antiques expérimentateurs, ou leur ont inspiré pour leurs propres découvertes, lorsqu'elles dépassaient ou confirmaient ces principes, un systématique mépris. Il n'en reste pas moins, à la base de l'édifice sonore très complexe qu'ils ont construit, des assises robustes que la pratique musicale et la science ont consacrées.
Ces substructions sont fournies en effet par le phénomène primordial de la Résonance, qui peut s'énoncer comme il suit : le son à l'état d'isolement n'existe pas dans la nature ; tout son donne naissance à un cortège de sons harmoniques accessoires, en nombre illimité, satellites assidus qui 'gravitent autour de lui, à des distances constantes, et dont l'oreille perçoit aisément les premiers par le rang, à partir du grave, dans certaines condilions d'expérience. Le son fondamental est beaucoup plus intense que ses harmoniques, et ce phénomène peut se représenter en raccourci — par un choix spécial du son fondamental, le mi, sur lequel la Uoristi appuie sa quinte modale — au moyen du schéme suivant :
' Harrao'nirjues [273]
Une telle figure^ est un véritable appareil mnémotechnique. Les numéros d'ordre des harmoniques fournissent en effet, quand on les dispose en rapports superpartiels (de la forme — - — , — — , ,
etc.), la représentation arithmétique des intervalles musicaux successifs, dans l'ordre de leur génération harmonique.
L'intervalle de deux sons étant défini le rapport des nombres de vibrations qui leur correspondent pendant des temps égaux, les rapports tirés de la série [273] :
-, -, -, -, -, etc.
représentent précisément l'octave , la quinte , la quarte, la tierce majeure, la tierce mineure, etc. Et il faut entendre par là que si, par exemple, une corde vibre 3 fois pendant 2 vibrations d'une autre corde, celle-ci est à la quinte grave de celle-là.
Les Anciens ont ignoré les vibrations longitudinales et transversales des cordes, mais ils ont comparé les longueurs des cordes et les ont mesurées avec précision. Or l'expérience apprend que les nombres de vibrations des cordes et les Jiombres qid expriment les longueurs des cordes sont en raison inverse les uns des autres : les calculs des Anciens sur les longueurs
1. M. Jean Marnold a publié récemment {Sammelbtïnde âer internat. Musik-Gfsellschaft, April-Juni 1009) une élude fort originale (en français) sur les fondements naturels de la musique grecque antique.
2. La série est illimitée, et le nombre des harmoniques est théoriquement infini. f
3. Donner le ta c'est dicter un unisson à l'orchestre. Chaque instru-
aboutissent donc à des expressions numériques équivalentes à celles de nos intervalles calculés en vibralions.
Pythagore et ses disciples, par leurs expériences au Monocorde, — qui n'est autre que le sonomètre de nospliysiciens, — élablirent Jénuitivemeiit l'ordre d'apparition, la subordination des intervalles musicaux. Pour eux comme pour nous, les consonances sont d'autant plus exactement appréciables que leur
expression numérique est plus simple. L'unisson -,
à proprement parler l'absence d'intervalle, est encore plus rapidement interprété'. Par ordre de facilité décroissante, dans l'évaluation de la justesse, viennent ensuite l'octave, la quinte, la quarte, la tierce majeure, la tierce mineure, comme s'il s'établissait en effet une relation entre la forme arithmétique d'un inlervalle et la notion que sa perception nous impose'.
101. On pourrait donc croire que les Pythagoriciens perçurent et appliquèrent le phénomène de la résonance et qu'ils en tirèrent des règles pour la constitution des échelles sonores et l'accord des instruments. En effet, après avoir pris la moitié de la longueur d'une corde, puis ses 2/3, puis ses 3/4, ils ont fait vibrer les 4/i) et les K/ô de leur cord£ à expérience, entendu et mensuré avec exactitude ces tierces naturelles, telles que la résonance les fait apparaître [273]. Us sont arrivés même à définir la quinte : la somme d'une tierce majeure et d'une tierce mineure (Archytas). Ils ont appris empiriquement que le rapport représentatif d'un inlervalle s'obtient par la multiplication ou la division des rapports représentatifs dont le premier est musicalement la somme ou la différence.
D'où les règles essentielles du calcul acoustique :
II. Sonstraclion des interrnlles
quinle — 3'" maj. = 3'" mineure '^3~ 5 _ 6
La soustraction des intervalles se fait par la règle de la division des fractions : on multiplie la fraction dividende par la fraction diviseur renversée. L'opération précédente a par conséquent pour mécanisme :
(Il (?)
102. Ces philosophes-musiciens sont armés pour construire des échelles « harmoniques » ayant des tierces majeures exactes. Or, ils se sont obstinément refusés à accueillir les tierces naturelles comme facteurs dans la construction des échelles diatoniques. Comment expliquer cette proscription?
mentiste part de Vu pour régler au moyen (des orlavos et) des quintes son registre spécial.
4. ftlioux vaut ne parler pas de l'fi.çrt'jji??!? des consonances : il n'a guère de relations avec la forme des rapports numériques qui les expriment.
UlSTOtliE />!■ l. \ Ml'Sfnlh:
Il ne faut pour cela que considérer le rôle des " savants >< eu niiisiquo : ils ne fiireiil et ne seront qne les contiôleurs, jamais k's créateurs des échelles. Sur les données de la pratique musicale ils exercent leur science, iiislitiient leurs expériences, établissent leurs métliodes : c'est tout.
Les l*viliafi;nricieiis se sont trouvés en présence d'un art musical homophone élalili, le plus simplemenl du monde, et pourrail-on dire le plus lo^i(|ue- Mienl, sur un système de quiules, intervalles généralours par excellence, dont toutes les « oreilles », en tout temps el en lout pays, subissent l'éloquence persuasive : par la série des quintes justes (ou des quartes, leurs renversements), on vnit apparaître en elTet tous les sons du Diatonique universel,
issu d'une série de quintes, qui a pour équivalence la série de leurs renversements, les quartes :
C'est à ce mécanisme double que les Anciens avaient recours pour accorder leurs instruments à cordes,
et les philosophes acousticiens, par le contrôle du monocorde, obtinrent, en prenant le la pour unité de longueur numérique des divers intervalles :
(de la) ;
= -{de 1,1);
■ (de la).
' ré = - (de la) ;
sut -■
= -,X- = -lde/«):
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. Vérification ; — '- =
ut Té
Ces intervalles expriment les longueurs de cordes l'amenées h celles de la nièse, c'est-à-dire les intervalles de la nièse à chacun des degrés :
F,n divisant chacun de ces rapports par celui qui précède' (en d'autres termes la corde la plus longue par la plus courte ou la note grave par sa voisine aiguë), on obtient la série |278^ des intervalles consécutifs, par apiilication do la régie II (101).
On constate ainsi que les intervalles séparatifs des sons, dans la Doristi, s'organisent de la niénie façon an-dessus et au-dessous de la Disjonclion et que les deux tétracordes sont de construction identique :
Ce tableau permet de prendre pour unité de longueur n'importe quelle corde. Les Pythagoriciens le reconnurent- el calculèrent :
103. Or une pareille série est passablement compliquée, si on la compare ïi la notre ; et sa complication tient à ce qu'elle exclut les tierces naturelles
■_ et-. Bien que les Pythagoriciens aient découvert
que le monocorde dicte la division de la quinte en
/^ I et(- ), c'est-à-dire en tierce majeure et tierce
mineure, ils s'en sont tenus, dans le Diatonique nor-
la si
sol la
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/"a sol
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mal, aux lierces
fournies par le jeu des
quintes.
Leur tierce majeure est beaucoup trop grande : c'est un « diton » somme de deux « tons majeurs »,
chacun d'eux étant éaal à -.
La différence qui existe entre le diton ( ry) et la tierce majeure naturelle ( j ) est égale à :
V64/ SI
Si l'on fait vibrer une corde mi de 80 centimètres {ut= 100"™), la tierce majeure étant juste, le mi du dilon aura 81"'™, ce qui constitue un écart important. Il est aisément appréciable par l'oreille.
De même, mais inversement, l'excès de la tierce mineure naturelle sur la tierce mineure pythagoricienne est mesuré par :
_ _32i_Sl
Ô~SÔ
~ 5 "^ 32 ~ ÏÔÔ ~ 80
Déroutés par ces variations, les Grecs ont hésité sur les qualités consonantes des tierces (et des sixtes) et linalement ils les ont méconnues. Ils se sont ainsi privés de l'Accord de III sons, puisqu'il leur était interdit de superposer leurs tierces majeures [ditons^ et leurs tierces mineures [trihémitons], parce que fausses. Ils n'ont donc pu les émettre que successivement. Jamais ils n'ont amalgamé diton et triliémiton en un accord unique. C'était impossible, d'ailleurs. Mais il est à remarquer que ces intervalles <i inliarmoniques >i peuvent passer, dans un art homophone, qui exclut l'Accord Parfait, pour préférables mélodiquement et qu'ils sont, sous le régime de la monodie, presque instinctifs. A preuve le réglage [276J de la cithare : il n'est en somme que l'expression mécanique de l'opération sonore à laquelle mentalement le chanteur se soumet, lorsque aucune harmonisation ne le soutient, et qu'il calibre ses intervalles aul^moyen de quintes latentes. Même dans l'art polyphone, la tendance des bons chanteurs, des violonistes, de tous les exécutants qui » font leur son », est d'agrandir leurs tierces majeures, dans l'exécution d'une ligne mélodique mise en évidence ou momentanément dénudée; si bien que leur valeur tende à se rapprocher du diton pythagoricien.
Et l'on peut en passant tirer cette conclusion pratique que les plainchantistes exercés — • qui doivent se refuser à tout accompagnement polyphone — peuvent avec avantage suivre cette pratique, tenir larges leurs tierces majeures, serrées leurs tierces mineures, et retrouver ainsi le mode d'accord vocal que les Pythagoriciens préconisèrent : il convient bien à la mélodie isolée dans l'espace sonore, car il individualise mieux les tierces. Le chant ecclésiastique médiéval, dit « grégorien », est une survivance de l'art antique et appelle le même réglage sonore.
104. Reportons-nous à la figure [273] pour en extraire les sons employés par les Anciens dans la construction de leurs échelles diatoniques normales : ce sont les harmoniques 2, 3, 4, à l'exclusion de tous autres : '
:2so]
On peut dire que telles sont les limites dans lesquelles ils se sont laissé persuader par le phénomène de la Résonance. Ils en ont subi les injonctions depuis 1 jusqu'à 4- et se sont obstinés à ne point reconnaître pour conducteurs et maîtres les sons naturels qui dépassent en hauteur ceux-là, dans la série des harmoniques.
Le Quaternaire arithmétique fait précisément de ces 4 nombres, vint à la rescousse pour leur donner force de loi. « Ce qui est le plus simple est le plus beau et aussi le plus stable, » disait l'Ecole. Or les intervalles d'octave (jV de quinte (^Y de quarte (^ Y
ont pour seuls éléments les 4 premiers nombres : ils sont les plus beaux, les plus stables. De là à les déclarer seuls capables d'entrer comme facteurs dans la construction des échelles diatoniques, il y avait d'autant moins loin, que les musiciens se contentaient précisément de ces intervalles simples pour les bâtir.
Ce ne fut point la théorie des nombres qui créa la pratique musicale, mais elle la consacra, la sanctifia, pourrait-on dire; au point que les musiciens euxmêmes, régentés par les philosophes, finirent par considérer ces canons arithmétiques comme des règles inviolables. Cela si'irement retarda l'époque où les lierces naturelles fuient admises au nombre des consonances capables d'entrer, elles aussi, dans la construction des échelles diatoniques.
Fait remarquable, l'Enharmoniqne, le plus « régulier », sinon le plus « naturel » des genres, dans l'opinion des Anciens, peut accueillir les lierces naturelles, ell'accord de l'instrument, dans la pratique, se fait comme il suit, d'après Archylas, et Plolémée :
Quant aux mésopycnes (M) accordés d'abord à l'unisson des oxypycnes (0), ils étaient obtenus par tiraillement des cordes, relâchement arbitraire qui ne permettait guère aux « quarts de ton » d'avoir leur valeur exacte. D'ailleurs les théoriciens attribuaient à ces quarts de ton des dimensions variables. (Archylas
assigne (ô^)au quart de ton supérieur et ( ^ ) à l'inférieur; Ptolémée, (^) et (ttt); Didyme, (tx) et I — ^ I, etc.). Ils ne sont d'accord que sur un point :
l'intervalle de demi-Ion I — |, reste de la quarte quand
on en a retranché' la tierce majeure, ne se divise pas exactement en deux quarts de Ion égaux. Aucun intervalle mtisical non tempéré ne fournit par division deux intervalles é'jaux. Les efforts d'Aristoxène pour faire
Vérification
insToiiiK />!■: i..\ .nrsinri-:
GRÈCE '.r,7
prévaliiir le tciiipOramcnt ne réussirent pas ùdélrùner co priiici[)o, ([iii est- lliéoriqueinent exact.
105. L'exclusion îles tierci>s naturelles devait avoir (les consiHiuoiicos (graves. Le ditoii pythagoricien et son coinplénient dans la quinte, la tierce mineure pvlliagoricionne ', (pii |iour une oi'eille délicate étaient des intervalles <c excessifs », l'un dans sa grandeur, l'aulro dans sa |i(>tltesse, avaient une expression compli(]uée, mais ils pouvaient dans certains cas |en Ivnli;irmoni(|ue, en C.liromalique) passer à l'expression
plus simple de leur valeur naturelle,! - ) pour la tierce
majeure, l t: 1 pour la tierce mineure. Ils étaient « mobiles •>. Cette mobilité entraîna celle des sons voisins. 11 y eut des sons fixes, « le Corps de l'Harmonie », et des sons fluctuants. Dans le cadre rigide des tétracordes, constitué par l'inlangibililé de trois degrés sur sept, les quatre autres sons eurent le droit, dans des limites lixées pour chacun d'eux, de prendre un nombre indéliui de positions. De là, dans les échelles, ces degrés incertains auxquels la fantaisie de professionnels pouvait infliger de si étranges perturbations; et cette pratique des « nuances », impossible dans un système musical où l'on croit à la tierce naturelle, parce qu'on en a goilté la douceur.
106. Celte croyance est tard venue dans les dogmes de la musique. Elle naquit peu à peu des informes essais de la polyphonie, et il fallut des siècles pour qu'elle s'implantât. Une fois acquise, et lorsque le charme des Accords Parfaits se fut exercé sur les musiciens, la formule de Hésonance, plus amplement conçue, devint :
Il suffisait qu'elle s'étendît à un seul harmonique de plus pour que fût modifiée profondément la structure des échelles.
Cette extension fut imposée par la pratique des intervalles simultanés. Tant que les tierces, purement mélodiques, ne furent que des échelons à l'intérieur des télracordes, on put les calibrer de diverses manières. Du jour où elles firent partie des accords, il fallut bien renoncer au diton et à son complément dans la quinte, parce qu'ils sonnaient faux.
La tierce majeure devint alors invariable- dans ses dimensions; les trois tierces majeures fournies par la série diatonique, reconnues o naturelles », prirent les
mêmes droits que les quintes dans la construction des échelles. Dès lors les quintes et les tierces se partagèrent la besogne.
Le Corps de l'Harmonie subsista dans sa genèse et dans sa forme. (On conserve ici le cadre antique
Abstraction faile du tempérament qu'elle subit plus tard
mi-Mi. alin de mettre en évidence les innovations du remplissage moderne :)
Les degrés intercalaires fournis par la résonance [282| lie chacun de ces trois degrés principaux furent :
2sr:
de sorte que, en définitive, quatre degrés de la gamme nouvelle sont issus des quintes :
et les trois autres sont les tierces harmoniques naturelles, appelées par les trois étais du Corps de l'Harmonie.
107. Appliquons à ces faits d'expérience le calcul des intervalles, en prenant cette fois la corde mi pour unité.
II. — Calcul des tierces
-± nr
ie complète est :
faite de rapports plus simples que ceux de la série [279], et inverses.
Afin de rendre les deux séries immédiatement comparables, établissons les intervalles consécutifs en divisant, comme précédemment, la corde la plus longue par la plus courte (la note grave par la note plus aiguë). Nous aurons ^ :
T TT
[2;io]
Tel est le type du Majeur moderne, de celui qui est eiifîendré à la fois par des quintes justes et des tierces majeures naturelles, et qui peut passer à bon droit pour un conaeil de la nature. Son échelle est enell'et la résultante mélodique d'un nombre minimum d'Accords Parfaits. Ce Majeur n'est autre que
le MODE d'ut, inverse, mélodiquemenl, et symétrique du MODE DE MI. Mais cette symétrie par inversion n'est qu'une apparence. Elle ne pourrait s'établir que si les deux échelles, de mi et d'ui, étaient récriées de la même façon; si toutes deux étaient pythagoriciennes ou toutes deux « harmoniques », au sens que les Modernes concèdent à ce mot, lorsqu'il s'applique aux échelles issues des Accords Parfaits. Voy. ci-dessous (111) (1121.
La superposition des deux séries, antique et moderne, permet en effet de comparer la composition des tétracordes et d'apprécier les différences :
Gamme antique, minkur pythagoricien;
Iit'.enallca conséeulifA (li/fèreiUs[*)
Gamme moderne, majixb des physiciens
On reconnnit à première vue que dans le Majeur moderne il y a deux espèces de ton, l'un plus grand
I -1 ou majeur, l'autre plus petit (-—j ou mineur; que
dans les télracordes disjoints, dont la juxtaposition remplit l'octave, ces deux grandeurs ne sont pas disposées dans le même ordre, — ce qui tient à l'inlervention des tierces majeures dans le réglage de l'échelle.
La différence entre le « ton majeur » et le « ton mi-
i J8. is.
neur » est
:ôX77::=j-r, la même , naturel-
lement, qu'entre le diton et la tierce majeure naturelle (103) :
'so
la même, — évidemment aussi — qu'entre noire demi-ton et celui des pythagoriciens:
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puisque les perturbations des intervalles inclus dans la quarte tiennent uniquement à l'intrusion dans l'échelle diatonique de la tierce majeure naturelle.
On peut essayer de représenter pour les yeux ces différences de structure, au moyen de la figure suivante, qui est une sorte de projection linéaire, très exagérée en ce qui concerne l'écart des tierces :
ART ANTIQUE Dilon des Pjthagoricîpns
ART ANTiyui-:
TriheniilOTi des Pvth.
ART MODERNE ART MODERNE
Elle montre graphiquement que nos tierces majeures sont plus courtes que les ditons, et elle explique l'im-
soli
possibilité où se trouvaient les Anciens de construire un Accord Parfait, tlle rend compte également de
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l'inéj»<ilité de slructuie (l(^ ikis tihacnKlrs, où liî ton majeur change de place. Celte ti;.;uie n'esl f|iie la Iradui'lioii j,'i'Ossièi'e de la pi'écédenle [2911. Klle montre que dans les tétracordes du mode de mi antique les intervalles mineurs [tierce et seconde — triliémilon et demi-ton] sont trop petits : ils sont u hypermineurs ».
108. F.n résumé, l'orfianisme de la fjamme antique est lid qu'il implique un art homophone, privé .sinon d'une polyphonie rudimentaire, du moins d'une polyphonie « harmonisée », oii interviendraient les accords de III sons, du type Arcord Parfait. La cnus- Iruction par quintes n'est possihle ([ue dans une langue musicale essentiellement méloilique, et la même cause qui en exclut les accords simultanés, parce que faux, rend les nUervalles mélodiques de tierce (et de sixte) plus caraclérisés dans leurs dimensions.
La structure de la gamme moderne, au contraire, implique un art polyphone, doté d'une harmonisation régulière. La construction par quintes et par tierces lui fournit des accords Justes, au détriment des tierces mélodiques, qui y sont >< moins majeures » et i< moins mineures » que dans la gamme antique.
iNIais il faut se garder de considérer les échelles comme préexistantes à la pratique, construites par des raisonneurs, en application d'abstruses théories, et orientant l'art dans tel ou tel sens, suivant leur structure. Avant de mesurer les intervalles, ou les a construits. C'est donc, d'une part, parce que la musique antique était homophone qu'elle s'est contentée des quintes pour édifier ses échelles; d'autre part, c'est parce que la musique du Moyen Age devenait polyphone qu'elle a appelé les tierces à la rescousse et leur a conféré un rôle, à côté de celui des quintes, dans la construction des gammes.
Ainsi les échelles sont des résultantes, et par conséquent des miroirs : dis-moi comment lu « accordes», je dirai comment tu chantes...
109. Le Diatonique des anciens n'étant point fondé sur l'Accord Parfait de III sons, le plus simple de tous les accords, et à vrai dire l'unique accord que la nature dicte directement, ne s'enferme point comme le nôtre dans une série tyrannique.
Chez les Modernes c'est la formule ut ré mi fa sol la si ut (= mi fatf sol:f la si iiti réi mi) qui absorbe tout. Elle s'imposa le jour où les musiciens, ne conservant le réglage par quintes que pour les cordes limitatives des tétracordes, effectuèrent le remplissage de ces quintes au moyen des harmoniques o [282]. Ce jour-là ils créèrent la Tonalité. Celle-ci peut être définie un mode ou système de sons coordonnés les uns au moyen des quintes, les autres au moyen des tierces naturelles, de telle sorte que le nombre des triades harmoniques (accords parfaits) constitutives soit minimum. La Tonalité, c'est le mode d'ux, harmonique'. Les notes tonah's sont les facteurs de ce mode.
Or il faut trois triades harmoniques, et il suffit de ces trois triades, installées sur des sons échelonnés par quintes, pour obtenir tous les degrés de l'échelle diatonique dans l'intérieur de l'octave-type :
gnô
1. Celte affirmation apparemment paradoxale est éclaircie, je le rrois, dans mon Histoire de la langue musicale, II y est montré que le mode unique, essentiel, de l'art moderne est le mode d'L't majeur^
Si l'on se demande pourquoi le problème se pose en ces termes, — pourquoi les quintes et les tierces naturelles en sont les seules données, la réponse sera : la quinte est le premier harmonique distinct du son fondamental; elle est le plus aisément perceptible des liai nionii[ues, et pratiquement le [dus employé des intervall(>s, en tout pays, à toute époque, pour la conslructi(Ui des échelles : la quinte est leur universelle géiu''ratrice. La tierce est le second harmonique distinct du son fondamental et le plus facilement perçu après la quinte. Dès que la production acousli([ne de l'Accord Parfait est soupçonnée, désirée
et enfin réalisée, la tierce majeure naturelle ( - | devient aussi nécessaire que la quinte à la construction de cet accord : ce jour-là le diton a vécu ; la gamme dite « des physiciens » est créée, et le régime moderne s'organise. Quinte et tierce naturelles lui suffisent. Il n'a pas besoin de « consulter » d'autres harmoniques. Même, il est nécessaire qu'il n'en consulte [dus d'autres et qu'il limite a ces deux-là les facteurs de sa genèse.
Or la Tonalité (produit direct de l'Accord Parfait majeur, lequel est un fait acoustique, dont il est aisé de provoquer la production par les expériences les plus simples) a pour pivot la triade centrale, et pour base de cette triade le son principal de toute la
série. C'est à ce son, nommé ton'ique, que les Modernes rapportent tous les autres. Ainsi l'on alioutit à ce complément de la définition précédente :
la Tonalité, système de sons coordonnés au moyen des quintes et des tierces, a pour centre sonore, autour duquel gravitent tous les autres sons, le son grave de la seconde quinte génératrice de ce système, celle du milieu.
La formule ut ré mi fa sol la si ut (= mi fa^ soli la si utiréif mi] est donc sinon une échelle nécessaire, inévitable, du moins une échelle logique, qui, dans le nombre des échelles possibles, devait apparaître un beau jour : son règne commença dés que la polyphonie put se développer.
On conçoit que dans la série mi-ili des Anciens, qui n'est point tonale, puisqu'elle n'est point établie sur des Accords Parfaits, aucun degré de l'échelle n'asservisse les autres comme fait notre tonique. Sans doute, en vertu de cette réduction à l'unité qui parait être un besoin de l'esprit, chaque foimule modale des .\nciens a un centre que nous pouvons comparer à notre pivot tonal. Mais il n'y a là qu'une ressemblance lointaine. L'attraction exercée par ce centre sur les éléments sonores qui gravitent autour de lui est bien moins impérieuse. A preuve les deu.T constructions internes de la Doristi, ses deux significations modales distinctes, ses deux « fondamentales »; car il ne faut pas dire ses deux « toniques » : dans l'art antique la Tonalité n'est pas en cause-. Ce qui la
Le mode mineur moderne n'en est qu'une déviation et n'a pas d'existence propre. D'où il suit que Tonalité ^ Ut majeur.
2. Ne pas confondre le i< ton •> avec la Tonalité. Le mot ton signifie simplement ; hauteur absolue de Véchelle (et c'est le sens du tonos des Grecs) ; il s'applique à chacune des transpositions de l'échelle antique comme à chacune des transpositions de la nôtre. Le mot a tonalité », qui semble avoir pour radical le mot ton, spécifie un régime
détermine, on vient de le voir, c'est l'Accord Parfait majeur, produit direct de la résonance, insoupçonné des Anciens. Dans un art où cet accord n'intervient pas, la Tonalité n'apparaît point. En revanclie et inversement, dans l'art moderne, essentiellement tonal, le mode est aboli, parce qu'il y est unique : la manière cVHre (^ mode) de la gamme est celle que fournit l'expérience [282], étendue à trois sons fondamentaux [284] [28o].
Conséquence : les Modernes, lorsqu'ils croient avoir un Mineur, se font illusion sur sa réalité. Pour obtenir leur mode mineur dans sa forme descendante, la seule qui soit individualisée, ils se contentent d'abaisser d'un 1/2 ton chromatique chacune des tierces majeures du schème [293] :
Il tirent de là une série mélodique
qu'ils pratiquent dans ce sens seulement, et qui n'est qu'un pseudo-mineur, sans netteté. C'est une simple variété du Majeur.
Kraushaar et ses successeurs, Von CEttingen, Hugo Riemann, ont édilié une remarquable théorie sur la production du Mineur naturel par la Résonance Inférieure : c'est un phénomène analogue à celui de la Résonance Supérieure, simultané à ce phénomène, et qui engendre les mêmes rapports numériques. La Résonance Inférieure suscite, au dire de ces savants, une tonalité mineure inverse et sj/métriqite de la majeure. Bien que la confirmation expérimentale soit malaisée et la réalité objective des harmoniques inférieurs non encore établie sans conteste, on peut, en conformité avec ces théories, formuler comme il suit la structure du Mineur « exact », mis en regard du Majeur « exact ».
Le majeur exact, dont tous les degrés sont construits par le ministère des consonances naturelles de quinte et de tierce, est celui dans lequel, h partir du 4= degré ', les intervalles du Diatonique sont majeurs^ en montant, mineurs en descendant :
modal et harmonique spécial. La confusion des deus termes est un véritable contresens, — au moins dans la pratique musicale, — en raison de la signiBcation attribuée par les musiciens à ces mots.
C'est la base de la quinte génératrice grave
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2. Prendre le mot majeur dans son sens étymologique, qui est plus grand.
3. C'est la base de la quinte génératrice aiguc par résonance inférieure :
-Jf — == — "
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[298 bit]
Inversement, le mineur exact sera celui dans lequel, à partir du 4' degré ^ de l'échelle renversée, assimilé par la théorie citée plus haut au 4« degré de l'échelle majeure ascendante, les intervalles du Diatonique seront mineurs en montant, majeurs en descendant '• :
Notre Mineur usuel n'est point ce mineur pur : il n'est qu'une série majeure » tonale » altérée, un Majeur modifié.
MINEUR MODERNE
Descendant.
Ascendant.
3aE^
En fin de compte, la musique moderne, tyrannisée par le Majeur, qui se glisse subrepticement jusque dans le mineur, est incapable d'être « modale » en ce sens qu'elle est absolument « centralisée ». Elle a gagné en profondeur par la polyphonie harmonique, mais elle a perdu les modes, si variés. Elle ne possède qu'une manière d'être essentielle, un mode unique. 110. La musique antique, au contraire, a été essentiellement modale, c'est-à-dire riche en manières d'être, parce que, n'ayant point de tonique fixe, elle s'est satisfaite de pseudo-toniques, d'un pouvoir débonnaire. Elles se plièrent d'abord à l'hégémonie de mi; elles devinrent plus indépendantes, par la suite. Elles furent quatre. On peut les désigner sous l'étiquette de fondamentales des modes :
^^ ^^ ^^ ^ donsli iasti Dypolvdisti de
éolisli phryipsli Ivaisti mixc
lypplvdisti lyaisti
dorisli mixolydisli
Dans chacune des couples modales se trouve incluse une tierce, tantAt mineure, tantôt majeure. Mais le calibre de cette tierce est tel que l'usage des triades sonores :
4. 11 suffirait de donner aux figures [297] et [298] les formes suivantes, équivalentes :
[297 1er] (298 1er]
pour constiter que, à partir de fa, base de la quinte génératrice grave (note 1), tous les intervalles de la série majeure sont majeurs, et que, à partir de si, base de la quinte génératrice aiguc d'après la théorie de la Résonance Inférieure, tous les intervalles de la série mineure sont mineurs.
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
assises sur la fondamentale de chaque mode, ne peut (Hre (jU!' nuModique. Il n'y a là que des formules pylliaf^oricienties |i92|; la produclion simultanée des sons qu'elles associent est radicalement impossible. Il semble donc que les Grecs aient perçu la Hésonance assez clairement pour soupçonner les assises et les cadres de la Tonalité :
et pas assez complètement pour y insérer le remplissage fixe, dévolu par les Modernes ;\ la tierce majeure naturelle, dans la Hésonance Supérieure :
1 l i lu 5
OU à la tierce mineure naturelle, dans la Résonance Inférieure de Riemann (iOi)). De là leurs incertitudes quand il s'agissait de meubler la formule [302], et les dill'érenles solutions qu'ils ont acceptées : ce sont les modes.
111. Celui auquel ils ont donné la prépondérance ressemble, extérieurement, au Mineur « exact » de Riemann. 11 en dillere d'une manière essentielle par la grandeur des tierces évaluées rigoureusement, comme on va le voir. Le Mineur des Anciens, leur mode de mi est une échelle inapte à l'harmonisation, autrement dit à la construction des Accords Parfaits. De sorte que si, par un secret instinct, les Grecs ont pressenti l'importance générale de la formule mélodique :
dont ils ont fait la norme de toutes les autres, ils l'ont cependant jugée assez flottante pour y disposer deux quintes modales et en tirer deux modes :
La structure harmonique (sens moderne) du Mineur pur leur restant masquée par les ditons (1031, ils en vinrent, dans leur art homophone, à hésiter sur la tonique. De là à faire prendre aux autres sons de l'échelle', par analogie, le rôle de pseudo-Ioniques, il y avait une sorte d'entraînement. Ils se refusèrent cependant à parcourir tout le cycle des modes possibles. Et il est digne de remarque que, parmi les deux fondamentales reléguées'^ {ré, ut) se trouve celle qui leur eût sans doute enseigné la Tonalité.
Pour les raisons indiquées plus haut et qui sont
1. Représentée par un clavier de touches blanclies exclusivement.
2. Le 51 est liors de cause. H ne saurait être fondamentale, puisque sa quinte supérieure est s fausse ".
spécieuses, ils se contentèrent d'adjoindre aux fondamentales LA et Ml, cordes limitatives des Moyennes, les deux degrés, sol et fa, du Diatonique inclus. Cela leur procui'a quatre « fondamentales )i sur lesquelles ils installèrent huit modes.
112. Quelle cause a pu donner à leur mode essentiel la forme (]u'il a prise?
lui accoidant par (piinles (et quartes) ils auraient pu trouver aussi bien, semblc-t-il, la formule :
IN
dont les intervalles consécutifs eussent fourni ce que l'on pourrait appeler le « Majeur des Pythagoriciens » :
Cela n'eût pas été le Majeur ce exact », dit « des Physiciens >i, et qui est notre .Majeur « harmonique » (291),
— pas plus que le mode de mi n'était le Mineur exact,
— mais cela eût orienté leur régime mélodique vers l'aigu. Or, c'est précisément contre cette orientation que l'art antique, organiquement, proteste. Et à la question qui se pose de savoir si le hasard seul a décidé du choix de la Mèse [10] ou de la Paramèse [306] pour amorcer le remplissage du Corps de l'Harmonie, la réponse se trouve dans le fait que la musique grecque « penche » vers le grave : elle oblige ainsi la Mèse à être chef de file des sons intérieurs des tétracordes.
Cette direction mélodique vers le grave est attestée par mainte circonstance. Non seulement les théoriciens de l'Antiquité la signalent, mais les monuments la confirment, et la notation la rend claire. Le mécanisme des Genres [52] à [b6] n'est explicable que par celte orientation sonore. Les textes musicaux conservés sont trop rares et trop mutilés pour que nous puissions le constater devkit et aiulitu là où elle est le plus apparente, c'est-à-dire dans les formules conclusives; car celles-ci font souvent défaut surles manuscrits et sur les dalles. Mais nous pouvons y suppléer, dans une large mesure, grâce aux chants de l'Eglise chrétienne, survivance de la mélopée antique, et dans lesquels il nous est loisible d'analyser les cadences mélodiques terminales et d'étudier à notre aise cet « écoulement sonore >• vers le bas du registre vocal. Même ils nous fournissent des exemples nombreux de ces échelles « relâchées » et u intenses », dont les qualifications, dues aux Anciens, expriment l'anomalie qui consiste, pour les unes, à laisser descendre la mélodie bien au-dessous de la Finale; — pour les autres, à employer une Finale exceptionnelle, grimpée à l'aigu. Chez les Grecs comme au Moyen Age, la pente générale, dans le cursus mélodique, se fait de l'aigu au grave ^.
Ce n'est donc pas fortuitement que les Anciens ont opté entre l'opération [10]-[H] et l'opération [306]-[307]. La gamme-type que réglait le cithariste était une gamme descendante, et rendue telle par la place conférée au demi-ton, contre la base tétracor-
;i. Des exemples sont fournis par mon Traité de V Accompttfjnement modal des Psaumes rJaninj.La » pente mélodique » y est l'objet d'une élude particulière.
iv,i
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dale, au grave. Celle flamme-type, formule habiluelle banale, élait imposée par les mœurs mélodiques. Il faut la comparer, avec quelque précision, à noire Majeur moderne, « exact » en tant que produit de la Résonance limitée aux quintes et aux tierces, et au Mineur « e.xact » proposé par H. Hiemann, et accueilli par d'Indy.
Si l'on i-approche la figure [307] des figures [290], [291] et [292], on constate : fque le Majeur Pythagoricien [307], inusité chez les Anciens, s'éloigne notablement, par les distances mutuelles de ses échelons intra-létracordaux, du Majeur des Physiciens ou M. Moderne [291]; — 2" que ce Majeur Pylhagoricien esl un hypcrmajeur, puisque ses intervalles majeurs, à l'intérieur des tétracordes, sont trop grands; — 3° que le Mineur antique [291], [292] est un h/perminenr. parce que ses inteivalles mineurs, à l'intérieur des tétracordes, sont trop petits. On va rappeler le rôle de ces diverses échelles.
Historiquement elles se sont succédé conformément aux exigences variables de la « pente mélodique ». El ces changements se sont produits au cours de la longue période homophone de l'arl musical, laquelle commence aux âges primitifs et s'étend au moins jusqu'au x" siècle de notre ère. Durant tout ce laps de siècles le réglage des échelles par les quintes, celui qu'ont adoplé et sanclioimé les Pythagoriciens, a été le seul employé. — 1. Dans l'Antiquité il fournit la formule-type du mode que les schèmes[278], [279], [291] exprimeiit à l'esprit et que la figure [292] montre grossièrement aux yeux; et ce stade correspond à l'écoulement des mélodies vers le grave. — II. Au cours du Moyen Age, vers le x= siècle environ, les mélodies cessent de s'orienter dans cette direction, ont un moment d'arrêt, une sorte i< d'étalé », avant de changer le sens de leur cours. Alors elles trouvent dans le mode de ré autonome (formule du clavier des touches blanches) le truchement normal de leur aspect nouveau. Il suffit de considérer l'échelle de ré, de constater la place que le demi-Ion occupe au centre de chaque tétracorde pour percevoir qu'elle est en elîetdans les deux sens, posée à plat. Elle monte ou elle descend, indiflérerament : aucune attraction ne la soUicile vers le haut ni vers le bas :
Mode de ké \ selon le réglage ■.
Pythagoricien, i
ré tut lu sol la .w ut ré
ré Ht si la sol fit mi ré
[SÛT bin
échelles sont symétriques et inverses, exactement
— III. A cette période transitoire succède celle où l'échelle-type, à l'appel du cursus mélodique, se dresse Ters l'aigu (x» et xi" siècles environ). Le demi-ton se serre en haut contre le son aigu du tétracorde, et l'on aboutit à ce Majeur Pythagoricien [307], aussi complètement inconnu des Anciens que le mode de ré' €t qui régla ses cordes, lorsqu'il naquit, suivant le vieux procédé de l'arl homophone. Ce Majeur, on l'a vu, esl un hi/permajeur à la façon dont le Mode de Mi (Doristi) esl un hijperinineitr. De sorte que, pendant cette période de l'histoire et pendant elle seule, la superposition du Mineur des Grecs et du Majeur nouveau, non harmonique, est rigoureuse. Les deux
1. L'octave lydienne h(-ut a sa Quinte Modale sur fa; par conséquent lecentre d'activité des deux harmonies organisées autour de celte quinte [233] est tout autre que celui du mode d'uT.
I-YTHAGOBICIEN j 1' '''' "" (" ^O
[x«, XI' siècle.]
[307 ter]
Ce Majeur Pylhagoricien ne put subsister. La polyphonie grandissante, en introduisant peu à peu le mécanisme des tierces naturelles dans l'ébauche des accords, lit prendre en mépris les ditons et les trihémilons. Il fallut quatre ou cinq cents ans pour que le jeu simultané des quintes et des tierces imposai à l'échelle mélodique un réglage ne larietuy^ et entraînât comme conséquence l'harmonisation de la gamme majeure conformément aux exigences du système harmonique moderne. Cela ne sera acquis d'une manière décisive que vers 1600. Mais à partir de cette époque la disparate et impossible superposition marquée par la figure [291] va remplacer la parfaite symétrie qui vient d'être indiquée [307 tfr]. Dorénavant le Mineur Antique et le Majeur Moderne ne peuvent plus être opposés l'un à l'autre que dans la direction générale de leur ■< cours ». Les échelons diviseurs des tétracordes ne coïncident plus. Seul le Corps de l'Harmonie (les degrés I, IV, V| reste immuable en l'un comme en l'autre régime.
Il faut en conclure que le mode de mi des Grecs (l'Hypermineur des Pythagoriciensi ne ressemble que de surface au Mineur « exact » issu de la Résonance Inférieure dans l'expérience de Riemann. Celui-ci a pour expressions numériques les fractions ci-dessous, qui le rendent rigoureusement superposable au Majeur « exact » des Physiciens, parce que symétrique et inverse, comme le sont les deux Résonances, Supérieure et Inférieure :
MAJEUR EXACT DES PHYSICIENS
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L'un et l'autre fournissent des Accords parfaits mineurs et majeurs, naturels, d'une justesse absolue. Le Mineur antique n'exhibait [278] que ditons et trihémitons [292] inutilisables dans la polyphonie.
11 reste à se demander si les créateurs de ce Mineur à pente mélodique vers le grave, pressentant, sans les préciser, les fonctions harmoniques de la Résonance Inférieure, ne plaçaient point la base dft leur échelle à l'aigu. N'auraient-ils point créé un système peu soucieux, il est vrai, des nécessités harmoniques inhérentes au phénomène de la llésonance Inférieure, mais suflisamment acheminé vers elle pour que, mélodiquement, la fondamentale du mode fiU à l'aigu de la Quinte Modale? En d'auties termes, dans l'échelle grecque
mi ré ut si la sol fa Mi
la Quinte Modale ne serait-elle pas installée de telle sorte que le )?!(' d'en haut en fût la fondamentale, le la jouant vis-à-vis de ce »ule rôle de pseudo-dominante?
Les théoriciens et les faits vérifiables répondent que non. fout nous prouve que dans l'art antique la fondamentale est assise au grave de la Quinte Modale. La nomenclature modale hellénique el les asso-
iiisroinr. de (.a musique
oiatioiis (les modos par couples; — le niôranisme des Coiiiiiintes (iiiiidiilalion toujours disponible au IV'' degré de r(!cli(dle, esl iiirorporéau ton i-omniosi elle ne s'en évadait pas, ce qui est n5vélatour(IOi d'une modulai ion à la sous-doniinantc); — la description du(Airps do rilarrnonio par Aiistolo ; — la division desécliollcs modales en systèmes fractionnaires an moyen des symphonies ((laudence, d'après Aristoxène), et les exclusions de certaines quintes, auxiiuelles elle donne lieu; — la transmission au Moyen A^e des quatre quinles modales reposant sur les fondamentales antiques [30ll\ [3011,— tout cela entraine celte conclusion-ci, nécessaire : la Quinle Modale, en Dorisli et modes sull'ra^anls, est limitée par la fondamentale, au grave, et sa pseudo-dominante, à l'ai^ru. I,e qua- Irieme degré, à partir du bas de la quinte, joue le riMede pseudo-sous-doniinante '. De sorte que dans l'art grec les cadences mélodiques et, très vaguement, les fonctions « harmoniques », au sens moderne, ont même point d'origine que dans le nôtre. De là certains rapprochements, auxquels l'antagonisme de la pente mélodique dans les deux régimes paraîtrait devoii' s'opposer, et dont on ne s'étonne plus sitôt qu'on a constaté que la (Jointe Modale prend en ell'et, dans l'un et dans l'autre, la même position d'équilibre.
113. En résumé, les échelles musicales, par leur pente spontanée, ont déterminé les formes tétracordales essentielles. Descendante d'abord (Antiquité), l'échelle-type s'est ensuite posée à" plat (Moyen Age), puis s'est redi'essée, mais en basculant (fin du Moyen Age). Les demi-tons ont ainsi passé du grave au milieu, puis à l'aigu des tétracordes. Ces transformations ont eu lieu pendant la période homophone de l'art, en dehors de toute sollicitation d harmonique", le mot étant pris au sens moderne que lui confère la polyphonie. C'est seulement lorsque l'échelle fut devenue ascendante que l'harmonie par Accords de III sons s'est introduite dans l'art. Celle-ci réagit profondément sur la garniture intérieure des tétracordes. l'allé chassa le Majeur Pythagoricien qui avait Iransiloii'ement remplacé le Mineur de même nature, et lui substitua le Majeur Moderne dit des Physiciens, qui en diffère d'une manière essentielle, puisqu'il crée les Accords Parfaits, interdits à l'autre Majeur.
Ainsi les deux grands règnes historiques du Mineur et du Majeur, de mi et d'ux, ne sont que diflicilement comparables. Après transmission des pouvoirs de l'un à l'autre, il y a eu révolution telle (développement de l'harmonie et usage des Accords de III sons), que les communes mesures font défaut. Ou les voit bien, grosso modo, opposer leur pente l'un à l'autre et affronter leurs « Corps de l'Harmonie ». Mais les remplissages de ces cadres sont divergents. Mi, roi de l'iiomophonie, est complaisammenl constitutionnel ; il s'entoui'e d'une cour d'échelles nombreuses qu'il modèle, qu'il régit, mais qu'il ne confisque pas. Ut est un autocrate qui ne veut partager le pouvoir avec nulle autre personne modale. Il se pare de polyphonie et fait croire, grâce à ces couleurs inconnues de l'art homophone, qu'il est aussi riche que lui. C'est peut-être une illusion.
L'histoire de la musique a pour tcàche de montrer et ces diti'érences et, malgré elles, cette continuité.
Le bilan « harmonique » des deux arts, antique et moderne, peut être présenté comme il suit :
1. 11 V.1 de soi que le mode de fa fait exception, puisque son quatrième degré est le si ^ formant triton avec la fondamentale. Mais, sinon dans l'art antique, du moins dans les mélopées médiévales installées sur la quinte lydienne [fa-ut), ce degré IV a une tendance à
GRÈCE 4f.3
I. Les Anciens sont, dans le groupe dorien , assez, près, mais au delà du Mineur « exact ». Non seulement leur Mineur est " mieux mineur » que le luHre, mais les intervalles (|ui le constituent dépassent en grandeiH' ou en petitesse les intervalles du Mineur ex.ie.l : c'est un hi/pn-iiiiiicitr |2;M ], |Ï9'2|. Les demi-tons pythagoriciens sont liarnioni(iuemont trop serrés; par conséquentles sensibles- {uii'.l fn) sont trop près de leurs bases. De même les tierces niineuies mi-sol et la-iil sont ti'op courtes. Le caractère modal se trouve donc, de par l'usage exclusif des (piintes dans le réglage des cordes, exagérément caractérisé, ce qui, mélodiquement, est peut-être louable.
Quant aux deux couples modales, pseudo-majeures, des Grecs: lASTi-ruRvuiSTi et iivroLYDisri-LYDisTi, elles prennent, en regard de notre Majeur, et abstraction faite des différences de réglage, et par conséquent de régimes, deux aspects divergents \i3l], [2Xi].
La première (I-P) est un Majeur all'adi, la seconde (H-L) un Majeur exaspéré. Là, pas de sensible; ici, triton inclus dans la quinte modale.
L'art hellénique est essentiellement mélodique, homo]iliono, pi/lkagoricien, ce mot rappelant ici le réglage des cordes par les seules quintes.
IL Les Modernes ignorent le Mineur. Kn compensation, ils possèdent le Majeur exact, que le tempérament détériore, il est vrai, mais auquel ils sa réfèrent dans certains cas (musique chorale u ciippella, chez les peuples qui chantent juste). Leur Mineur n'est qu'un faux semblant : il abdique toute indépendance, toute personnalité, et s'astreint aux exigences abusives de la Tonalité.
La Tonalité, dans l'art moderne, abolit les modes, puisqu'elle est l'incarnation d'un mode unique, celui d'Ut majeur. Tonalité = mode d'ut majeur.
L'art moderne est essentiellement harmonique, polyphone, physicien: ce qualificatif étrange ayant pour objet de marquer ici que l'échelle-type moderne, réglée sur les » conseils » de la Hésonance naturelle, est construite avec le secours des Accords Parfaits de III sons.
Dans l'art hellénique comme dans le nôtre, les degrés I, IV et V de la Quinle Modale — le degré I étant le son grave de celte quinte — sont les agents les plus actifs des fonctions « harmoniques» : ce mot est pris cette fois dans les deux sens qu'il comporte, à l'antique et à la moderne.
II. — ÉV.\Lr.VTIO\ .M'MÉRIQIE DES PRIACIPALES ÉCHELLES
114. Il reste à évaluer selon la méthode pythagoricienne, donc en lùmjucur de cordes, les échelles principales de l'art hellénique.
Les Pythagoriciens, qui avaient li'ouvé l'expression numérique exacte du Diatonique vulgaire, auraient pu, par des raisons philosophiques, s'en tenir là. Mais, sollicités par la pratique des musiciens, qui s'éloignait de la leur, ils prirent la peine de contrôler les diverses échelles et s'etTorcèrent de mesurer même les plus anormales. Toujours ils méprisèrent la cata-
se bémoliser. Ce qui d'ailleurs achemine le mode de fa vers le mode d'rr, et même réalise assez souvent cette transmutation d'échelle.
2. Dans le sens que peut prendre le mot lorsqu'il s'agit des tétracordes antiques : sensible = son serré contre la base tétracordale.
ENCYCLOPÉnrE DE LA MUSIQUE ET DICTIONXAIRE DU CONSERVATOIRE
pycnosequi n'est qu'une apparence et, théoriquement, une source d'erreurs : Ils savaient fort bien qu'aucun intervalle musical, dans l'inlérieur de l'oclave, n'est exactement divisible par 2. Pour preuve : les deux diésis qui dans le pycnon sont, supposées égales à deux quarts de ton, prendront toujours chez les Pythasoriciens deux valeurs différentes. Seulement, — et cela prouve à quel point la pratique des musiciens était variable et arliitraire, — chacun des calculateurs a divisé le demi-ton à sa manière : de sorte que la diésis, unité de l'échelle, au dire des professionnels, échappe à toute évaluation fixe dans les calculs des philosophes-acousliciens. Chacun de ceux-ci adopte pour le quart de ton la représentation numérique qui correspond le mieux à ses vues personnelles.
DIATONIQUE VULGAIHE
115. Dans l'énumération des échelles calculées en lonf;ueurs de cordes, on partira ici du Diatonique pythagoricien [277-8-9|, forme normale, exacte, de l'échelle construite par quintes justes. Happelons les valeurs de cette échelle type, avant de dresser le tableau de ses principales transformations et déformations :
Longueur des cordes :
Catapyenose :
DIATONIQUE DES MUSICIENS
ip + 5 t I = 10 dlESlS
Il =-|(Archyta5j
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Le rapport -,1e ton maxime, représente exactement,
dans l'échelle des harmoniques, l'intervalle jugé faux par l'oreille moderne et rejeté dans la pratique, bien qu'il soit dicté par la nature :
Le son "*, cette septième trop basse, que les cornistes et tous les joueurs d'instruments de cuivre sont obligés de corriger au moyen du mécanisme des pistons, se trouve, relativement au son 8 (triple octave supérieure du son fondamental), à la distance du ton maxime. On peut par cette comparaison imaginer ce que devait être le Diatonique des musiciens !
Le Chromatique vulgaire, obtenu par le mode d'accord
donna, par construction, à la tierce mineure de chaque tétracorde, la valeur du irihémiton pvlLagori-
cien, — :
„ t t i 1- i -w dièsis
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Quant à la division du <( ton majeur » complémentaire, elle fut obtenue en retranchant de ce ton le
/2o6\ demi-ton pythagoricien ou limma I jj-r I :
Ce dernier intervalle, dit apotome, est très légèrement plus grand que le limma.
CHROMATIQUE DES MUSICIENS
Si l'on passe au Chromatique des musiciens tel qu'Archytas l'évalua, on trouve :
*l i ill'lo
L'intervalle ^^ n'est, pas plus que la diésis, possible à effectuer rigoureusement. La mensuration pythagoricienne n'est qu'un trompe-l'œil; car, si elle est contrôlable au monocorde, elle ne peut élre pratiquée avec exactitude par les instrumentistes et les chanteurs. Ceux-ci se contentent d'à peu près. Il en est de même pour tous les intervalles exharmoniques que les professionnels prétendaient exécuter.
ENHARMONIQUE
117. A preuve, l'évaluation pythagoricienne de l'Enharmonique.
Pour Aichytas elle est, en regard de la catapyenose :
1 1 Ufc
26,21 . * 35 Zî " 3
L'intervalle fa-mi est le demi-ton majeur Itz), plus
/2.ïG\ grand que le limma | .77^7 )• Sa subdivision est le résultat de l'opération qui consiste à soustraire' de
16,.. . „ 28 — 1 intervalle -— .
lo - i
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IIISTOIIŒ DE LA MUSIQUE
GRÈCE 4f.5
Mais pour l'tolt'iiiro le (jnart ilo Ihm do liasi', mesure au nioiiocoi'ilc, vaut -— . bon voisin dcvion- <lra donc :
Via/ _ 16 .15_72n_2i
15 ^ib
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P'où le schèine
Didynie invente encore autre chose :
8 » 1 tl • 10
Quant à Eratosthène, par une ficlion mathématique dans l'exposé de laquelle on ne peut entrer ici',
il veut que le demi ton /'a-?)»' vaille —, et il assigne anx
39 40 deux quarts de ton les valeurs — et r^. De sorte que
Finlervalle la-fa, reste delà quarte dont on a retran-
ché —, est représenté par l'étrange rapport — :
Faut-il ajouter que Boéce, l'un des derniers Pythagoriciens, évalue comme il suit les intervalles de l'Enharmonique :
M6 Ic39
Et nous voyons réapparaître ici le dilon |^| qu'Ar-
chytas avait si avantageusement remplacé par la tierce majeure vraie.
Cette série de valeurs hétéroclites témoigne que les calculs des Pythagoriciens, en condamnant la catapycnose grossière des professionnels, ne donne pas des intervalles une bien meilleure solution. Mais il faut observer que ces subtils mathématiciens ont eu parfois des prévisions remarquables.
C'est ainsi qu'Archylas a considéré la tierce majeure naturelle l-j comme un des facteurs de l'échelle. Le réglage des cordes était, d'après lui, en Enharmonique :
l. Voir P. Tannery : Sur les intervalles de la mitsique grecque, dans la Revce des Etudes Gkecqces, 19u2, n<" 65-66.
Après avoir construit par (|uintes le Corps de l'Harmonie (A), Archytas, par tierce majeure, passe de la mé.se à l'indicalrice, et de celle-ci par quinte à la paranète (H). Il met les deu.v autres cordes à l'unisson de ces deux dernières (li), après riuoi il les abaisse, à l'estime, de manière à leur donner leurs fonctions de parhypale et de trite, à un quart de ton de la base, dans chaque tétracorde (B").
DIATONIQL'E AMOI.1,1
118. Il faut maintenant passer aux i\'i(a>îc« proprement dites; les échelles précédentes étaient considérées comme normales. Voici, pour le Diatonique amolli- [21S], la projection sur la portée, suivant la fiction de la calapycnose, et l'évaluation numérique d'après les Pythagoriciens :
-fff
— — Éï-^
.Nous retrouvons ici le ton maxime ( ir ) et nous voyons apparaître le ton mineur! — |. Quant à la nouvelle évaluation du /('»!)»»( ^) (demi- ton pythagoricien), elle
est sensiblement plus large que l'ancienne (Itt).
Le mode d'accord employé pour la construction du Diatonique amolli est le suivant : on commence par le réglage exact (par quintes), de toute l'échelle :
Puis on relâche les indicatrices :
par tiraillement des deux cordes, de manière à ce que, sans cesser de faire résonner entre elles une quinte juste, elles produisent avec la néte et la mèse l'intervalle de ton maxime, — ou à peu près!
CHROMATIQUE AMOLLI
119. Le Chromatique mol a plusieurs expressions, aussi bien dans la calapycnose que dans la mensuration au monocorde. Elles sont aussi chimériques les unes que les autres. 11 est impossible d'établir une concordance entre la catapycnose d'Aristoxène et les
Ton et quart -f- 3^4 de ton -i- V 2 ton = quarte.
EXcrCLOPÉDIE DE LA MCSIQrE ET DICTIOSNAIRE DV COSSEIÎVATOIHE
longueurs de cordes des Pythagoriciens. Arisloxène
élargit la tierce mineure et divise en deux ce qui reste.
Pour cela il fait de la quarte une projection linéaire
divisée en 60 parties égales. Tantôt (73 1 il attribue à
la tierce la-fa-s 44 parties, et 8 parties à chacun des
deux autres intervalles; tantôt il la fait égale à 42,
les deux 1 2 tons en ayant chacun 9. C'est dire que
les demi-tons deviennent soit - de diésis, soit - de
diésis, et que l'intervalle /"aï-mi est soit inférieur, soil égal à 3 4 de ton. Dans les deux cas, les dimensions normales du trihémiton (tierce mineure pythagoricienne), qui sont de 36 parties, sont singuMérement dépassées, et le Chromatique tend, surtout dans le premier cas, à l'Enharmonique. Dans quel but?
Les Pythagoriciens considèrent comme amolli un Chromatique dans lequel le trihémiton passe, en s'agrandissant, à la tierce mineure naturelle'. Ils sont d'accord sur la valeur de celle-ci, mais non sur la division du Ion mineur excédant :
:lt* t*
n Ta
(Ptolémée). . . \ (Eratosthène). i
(Didyme) -|-
L'évaluation de Didyme est excellente et doit attirer l'attention. On y trouve en effet (en langage moderne) :
3" mineure naturelle -\- 1/2 ton chromalique -f 1/2 t. diatonique. = 1 '2 Ion mineur = 1,2 t. majeur
et si nous construisons toute l'octave, des relations harmoniques parfaites vont s'établir entre les divers degrés :
On aura donc :
iHi-u/S = 3" min. nat. -f 1 2 ton chromatique = 3" majeure nat. 6 ""^ô _ 150 _ / â \
a(it-;s = l/2 ton cliromat.-1-l '2 ton diaton.-f ton majeur'.
U-fa = 3"' min. nat. -(- 1/2 ton chromatique = 3'" majeure nat. 5 ^ 24 ~ 120~4
D'où la possibilité, ainsi que Gevaert l'a fait observer, de construire les Accords Parfaits rigoureusement justes :
deux majeurs et deux mineurs.
1. Pour se rendre compte de cet agrandissement 1-^—1, il suffit
de réduire les deux rractions aux même dénominateur ; —rz^-. — . Ce
gf 133 13d
qu'on peut énoncer en disant qu'une corde de 135 cm. a pour tierce
La manière pratique d'accorder les instruments, suivant cette formule de Didyme, se rapprochait donc de la nôtre; les tierces naturelles, comme les quintes, servent à y régler les intervalles :
On avait vu précédemment Archylas déjà faire appel à la tierce majeure naturelle pour établir l'échelle enharmonique; mais celle-ci devenait exharmonique par l'inlercalation — approximative — des quarts de ton dans le demi-ton. Didyme évoque deux tierces majeures naturelles et aboutit à la constitution d'une échelle extrêmement douce, dotée de qualités harmoniques (sens moderne) qui passèrent inaperçues.
Il faut s'étonner, avec Gevaert, que Ptolémée, postérieur à Didyme, ait cru devoir calibrer autrement que lui le Chromatique et revenir à l'évalualion numérique de la diésis d'Archytas. On peut imaginer une catapyenose de la forme suivante pour interpréter par à peu près, en projection recliligne, le Chromalique de Ptolémée :
6'/i + zyt » 1 = 10
C'est leChromatique desmusiciens |H6) « amolli )> par l'agrandissement du trihémiton en tierce mineure naturelle''.
Ces surprenantes spéculations ne furent possibles qu'en un art fermé aux Accords de III sons. El la preuve directe de la méconnaissance de ces accords peut être tirée non seulement du peu d'importance attribuée au beau Chromatique de Diilyine, mais surloutdu mélange des nuances i7bi, qui rendaittoule construction polyphone impossible.
11 est bien inutile de demander aux Pythagoriciens le secret d'autres nuances. Celles qu'ils ont pris la peine de mensurer au monocorde ont été des entraves pour l'art. Elles l'ont figé dans des habitudes mauvaises; elles l'ont détourné de la roule « vulgaire » où le Moyen Age heureusement l'a ramené et par laquelle il l'a conduit au seuil de la Renaissance.
Toutefois, de l'examen de ces subtilités il se dégage ce fait que dans l'art moderne nulle échelle enharmonique n'a survécu. Ce que l'Antiquité nous a légué par le ministère de la mélopée chrétienne, c'est le Diatonique pytliagoricien, transformé, dans les temps modernes, en Diatonique « des physiciens », à l'exclusion des échelles systématiquement déformées.
ÉCHELLES ABOLIES P.\R LES NUANCES
120. Quelles perturbations les nuances apportaientelles aux éclielles modales autres que la Doristi? Elles
mineure au grave une corde de 16i cm., et pour trihémiton une corde de IGO rm. 11 va des gens pour prétendre que celte difTérencenese perçoit i)as ! Mais ce n'étaient pas les Grecs.
2. Les séries de rapports sont disposées de haut en bas suivant la grandeur décroissante de l'inlervalle fa^fali. Celui-ci est maiimuni
dans Ptolémée (ttIi minimum dans Didvme (ît)-
X15X8 2SS
i. Cf. (73).
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
GRÈCE '<fi7
(■•laiout lellos, parfois, que l'éclicllt! «Hait aliolie. (!evaert a si(,'iialé ces incoinpaliliilités.
Diatonique amolli était iiiapplicalile aux liariuo-
mes pliiT;,'ieniie3 (lasli ou Il_Ypoplii'_v;^isli,et Plii-y^isli); a q iiiiite moilale de ces échelles est installée sur les
indicatrices : or en nuanci; « amollie » ce sont précisément les indicatrices (|ui devieiment cxliarmoniques. A cùli'' du l)ialoniqu(; vulf,'aire, le Diatoniipie des musiciens, qui respectait les sons d'arrêt et de repos, était seul praticable :
ie.
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Au contraire, la famille des harmonies lydiennes élail privée du Diatonique des musiciens, parce que la quinte modale, installée sur les parhypales et les ti'ites, ne peut s'appuyer sur des sons inconsistants. Or les parliypatcs et les trites deviennent exharmo-
niques dans l'échelle diatonique des professionnels. Pleins de mépris pour le Diatonique vul;;aire, il est prohable que ceux-ci lui préféraient le Diatonique amolli, nuance possible en Hypolydisti et en Lydisti :
uiC<iiKC Fl_
HYrOLYDISTl.
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Une fois de plus il apparaît que la théorie et la pratique intégrales de la musique hellénique s'appliquent au seul groupe des harmonies « nationales ». Bien (jue les modes exotiques aient été, lorsqu'on leur donna droit de cité dans l'art grec, plus ou moins châtrés, afin de s'assortir aux cadres de la Dorisli, ils furent cependant incapables de se prêter à toutes les déformations que cette harmonie accapareuse avait consenties.
LES « NUANCES MODERNES
121. La musique moderne pratique, elle aussi, des Nifances. 11 est vrai qu'elles sont moins sensibles et qu'elles n'aboutissent jamais à des sons manifeste-' ment exharmoniques. Dans l'orchestre, nous usons simultanément des quintes pythagoriciennes (cordes à vide des instruments à archet), des quintes tempérées (grand orgue ou piano), des tierces majeures naturelles (cors, trompettes, trombones, etc.), des tierces pythagoriciennes (instruments de bois tempérés), des tierces tempérées (un peu partout).
Notre oreille réduit à l'unité ces éléments de discord : .I.-J. Rousseau déjà l'a reconnu. Par une opération analogue, l'oreille des Grecs tolérait dans la ligne mélodique des variations nombreuses. Elles étaient très souvent d'une amplitude plus grande que celle dont nos échelles instrumentales bénéficient, et celte tolérance n'était possible que dans un art homophone, où les échelles étaient à nu. Mais s'il faut chercher une excuse à l'absurdité de ces tensions et de ces relâchements des cordes, à la manie, dont Platon se moque, de tirailler celles-ci sans cesse, il est loyal d'observer que la musique, en se développant, n'a pas gagné en justesse, et qu'elle se satisfait aujourd'hui de compromis assez scabreux.
Le Tempérament est une Nuance, qui a
sur celles des anciens le désavantage de tolérer à tous les degrés de l'échelle, dans tous les intervalles, une injustesse appréciable pour une oreille délicate. L'habitude funeste de Venliannonie (sens moderne) qui confond le ; et le b correspondant, sous le fallacieux prétexte qu'ils diffèrent infiniment peu, est certainement une <c hérésie », suivant le mot de Saint- Saéns. Elle a ses avantages, et l'harmonie contemporaine en tire des effets puissants. Il n'en est pas moins vrai que l'enharmonie moderne est un tour de passe-passe et qu'elle inflige à l'oreille une tare, en lui dictant une confusion.
122. Les avantages pratiques du Fempérament Egal avaient été soupçonnés par Aristoxène, et s'ils n'ont point été consacrés par l'usage, dès les temps anciens, c'est que les Grecs se refusèrent à l'abandon de variations mélodiques qui faisaient grand honneur à la finesse de leurs oreilles. Il y eut chez eux des musiciens doués d'une sensibilité auditive qui leur permettait de goûter, par une exaspération de l'oreille, les intervalles exharmoniques. Ce fut, semble-t-il, une erreur. Du moins suppose-t-elle une oreille tenue en un éveil constant et capable de percevoir les différences dont le Tempérament lui a depuis masqué la valeur.
Aristoxène, en décrétant que les formes normales du Diatonique et du Chromatique sont :
= îl
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tend visihlemenl à la division de l'octave en douze intervalles égaux. Laloy a pu saluer en lui le créateur du « tempérament égal ». Aristoxène prend parti pour le Diatonique et le Chromatique vulgaires tempérés. Il conserve la diésis comme unité parce qu'il croit encore au Genre enharmonique, mais il veut que le Diatonique et le Chromatique soient catapycnosés par douzièmes : il suffit, en efTet, de diviser par 2 chacun des nombres ci-dessus pour retrouver notre jalonnement de l'octave tempérée.
LES DIFFÉRENCES COHMATIQL'ES
123. Les Pythagoriciens ont calculé avec exactitude la difTérence du diton (^,) et de la 3" majeure naturelle (y ). Le diton est plus grand que la tierce dans
le rapport de ^. Cette différence est le comma [iynto-
nique). Elle est contenue 9 1/2 fois dans le ton majeur
( -Y et 8 t/2 fois dans le ton mineur/ — ).
.Si l'on superpose les deux séries d'intervalles mélodiques (Pythagoriciens) et d'intervalles harmoniques (physiciens modernes; rapportés au premier degré de
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l'échelle, on constate que la même différence existe :
1° entre la sixte majeure pythagoricienne et la sixte majeure naturelle', plus petite d'un comma;
2° entre la septième majeure pythagoricienne et la septième majeure naturelle-, plus petite d'un comma.
De même la comparaison des intervalles consécutifs [2911 montre que le ton majeur excède d'un comma le ton mineur^, et que le demi-ton diatonique de notre gamme majeure harmonique est plus grand que le demi-ton pythagoricien, de la même quantité*.
Ces différences résultent du mode d'accord appliqué aux deux séries de cordes.
124. Il ne faut point confondre le comma syntonique ou didymique avec le comma dit pythagoricien,
dont voici l'origine : si l'on construit deux progressions géométriques ayant, la première pour raison 3, la seconde pour raison 2, il est évident qu'il n'y aura jamais coïncidence entre un terme de l'une et un terme de l'autre^. Or la génération des quintes se fait par une progression de la première espèce, la génération des octaves par une progression de la deuxième espèce :
IX X
VIII (Quintes)
2048 2187 etc.
-XII (Octaves)
Le si jf, 13" terme de la progression des quintes, est le nombre 331.441, tandis que l'ut le plus rapproché de lui, 20" terme de la progression des octaves, est 524.288.
^^ ""^PP" 524:288 =80^52 ^ 1 '«lervalle qui se-
pare ces deux sons. Il est un peu plus grand que ^-r.
Le résultat sera le même si l'on passe de l'ut au si tt supérieur par tons majeurs (pythagoriciens) :
t.. ito 11" '"^
, 031.441 „ La valeur de cette expression est . Pour
ramener ce si ; au contact de l'ut inférieur, il suffit de
diviser par 2 l'intervalle. D'où :
81,62 _.'iilt " 80,52 ~ ÛF'
Enfin on pourrait aboutir aux mêmes résultats en passant de l'ut au si ï supérieur par ditons :
^lë=
/81Y_531.441_si; '' V64/ '~262.144"»r
Ces diverses manières d'obtenir le si i ne sont que les applications du réglage par quintes, lequel ne
V 'JV. _ 'i 243 _ 3888 _ 8_1 ■ 7256\ ~ 13 X =^— ^^^ — "■•
5. Cette double série n'est que la représentation numérique du schème ;
-« etc
_e- 2 î V 3 6 a 3 16-27. S2 . rtt
[334 bis] indéGniment (et idéalement) prolongé.
lUSTOlUK nii I.A MUSlnlE
Niimbres proportlODoela aui luKarillimeji des kapports. Rapports.
Ton inaximo 13,S70 i< : 7
TiiTCi; minimn l(i,()12 7:0
Triliomiloii 17, Ois 32:27
Tierci! mineure 18,93S 6:5
Tierce majeure 23,179 5:4
Diton 21,409 81:04
Quarte juste 29,883 4 : 3
Quarte lempéiée 30
Grâce ;i ce nouveau nuule do reprôseiilation, on [leiit voir, par exemple, ((ue le cummn est contenu environ 9 1/2 fois dans le lun majeur, et 8 1/2 fois ilaiis le Ion mineur. \\n efl'el
ton majeur 12,235
comma 1,2S)0
ton mineur 10,94!
comma 1,290 '
126. Il est possible de relever, par rénumération précédente, le nombre des intervalles différents inclus ilans la quarte tempérée : les principaux sont au nombre de 1j, car il faut à la liste ajouter le scliUma : il vaut, à une appro.ximation très petite, l'intervalle qui
sépare la quinte absolue I - j de la quinte tempérée
du « système de 12 degrés ».
Les Pythagoriciens ont manié tous ces intervalles
— et bien d'autres! — sans arriver à des cadres définitifs. El il ne faut pas croire que le mode d'accord par quintes et tierces qui s'est substitué au leur ait lîxé à jamais les destinées de l'échelle musicale.
La formule ut ré mi fa sol la si ul est une réponse logique, « naturelle », à la question posée d'une certaine manière. Si tyrannique qu'elle soit, elle ne peut pas èlre considérée cependant comme une échelle rigide. Dans la pratique elle tolère des Nuances (121).
D'autre pari, la gamme à six tons du type [33a] cherche à s'implanter à côté de son ainée, et cela est assez singulier, car il y a parmi nous une tendance
— au moins spéculative — à considérer l'enharmonie {si ::^=ut) comme une erreur condamnable.
La conclusion est que si la gamme antique a des qualités mélodiques et la gamme moderne des propriétés essentiellement harmoniques, la pratique ne permet, dans l'exécution collective, l'adoption de l'une ni de l'autre. Aboutirons-nous à un tempérament inégal, qui laisserait aux diverses transpositions une physionomie plus individualisée? Verra-t-on la Tonalité disparaître et céder la place à un chromatisnie illimité? Bien n'est plus imprudent qu'un pronostic en cette matière. Il semble seulement que la Tonalité doive demeurer longtemps encore, grâce au libéralisme dont elle fait preuve et à l'élargissement qu'elle subit, la régulatrice d'un art qui, après avoir repoussé les vieux modes, est tout près de leur rendre droit de cité, et de s'enrichir par leur résurrection.
i. Sur les intervalles de ta musique grecque {R^s'vztiES Étddes Grecques, 1902, juillet-octobre), p. 336 sqq.
fournit que des « tons majeurs » ou des ditons, à l'exclusion du « ton mineur » et de la tierce m.iji'ure naturelle. De lii aussi le nom donné à l'intervalle diU'érenliel.
l'nui' ipi(! ce si ; arrive à coïncider avec \'hI naturel, il a fallu — c'est le système du Ifinpcrnmi'nt éijal — tricher sur la grandeur des 12 quintes que Ion voiihiit enfermer dans l'octave :
^¥^~rtrr±
Chacune d'elles a été raccourcie d'une quantité, petite en vérité, mais telle que la somme des 12 raccourcissements rachète exactement l'excès de si S sur ut. Ainsi fut obtenu le 1/2 ton tempéré moyen, déterminé par cette condition que, dans l'intérieur de l'octave, la somme des 12 invervalles égaux soit égale à 2.
Soit X l'intervalle moyen. 11 faut qu'on ait:
o^an -^- """ ^
D'où a; = \" 2= 1,059463...
Application. — Prenons le la du diapason pour
exemple. Il bat 870 vibrations simples. Pour calculer
le la ;, au lieu de multiplier 870 par — (=906,23),
nous le multiplierons par 1,059463, ce qui donnera : 921,73.
Pour calculer le la p, au lieu de multiplier 870 par
— (=835,20), nous le diviserons par 1,039463 et nous
aurons : 821,17.
ItEPRESENTATION LOGAKITHMIQUE DES INTERVALLES
125. Si l'on veut évaluer combien de fois un intervalle est contenu dans un autre, quelle fraction il en est, on remplace les rapports qui définissent les intervalles acoustiques, soit par leurs logarithmes, soit par des nombres proportionnels à leurs logarithmes. En prenant pour unité le douzième du ton tempéré, suivant la méthode aristoxénienne, Paul Tannery ' a établi la série des nombres ci-dessous, qui permet, par une simple comparaison de longueur, de déduire les rapports des intervalles entre eux :
Nombres proportionnels aux logarillinies des Rapports. Rapports.
Comma
1/2 ton mineur
Limma
1/2 ton majeur
Apotome
Ton mineur
Ton majeur
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Aulos double, dont les deux tuyaux sont tenus par un Satyre coureur. On distingue assez nettement les anches minces que l'exécutant enfonçait dans sa bouche, comme nos joueurs de hautbois et de basson. Le « sac à flûtes » à houppettes est posé sur la cuisse gauche du personnage. — Assiette à figures rouges, des premières années du v= siècle av. J. C. ; (la chevelure est cernée par une incision en zigzag). Inscription ; EniKTETOIÏ EPPA- •tSEN. — Cabinet des SlâilaiÙes; catalogue de Ridder, n» 509.
Aulos double, dont les deux tuyaux, parfaitement cylindriques et tenus par la même main, sont ou bien privés de leurs anches ou terminés par des spatules dures de flageolet. En ce dernier cas il ne s'agirait pas ici d'un instrument à anches, mais d'un instrument à bouche. — Fragment de coupe à figures rouges, de la première moitié du v" siècle av. J.-C. Cet éphèbe court ; la représentation de la course par l'agenouillement est coutumière. li esquisse un geste qui d'ordinaire est celui de la déploration funèbre. Mais ici cette signilicalion ne doit pas être la bonne, si l'on en croit l'inscription [KJAAOÏI. — llusie du Louvre, salle G.
LE TEMPS FORT. — LA CARRURE
127. La Rythmique des Grecs parait être, dans ses éléments, moins riche que la nôtre : un petit nombre de groupes rythmiques simples, toujours les mêmes, ne comportant que des variantes peu nombreuses, constituent le répertoire de ses durées; et il semblerait qu'on en eût vite épuisé les formules. Mais l'usage que les Anciens ont fait de ces éléments, réglé par une conception féconde de l'organisme rythmique, sans cesse renouvelé par une évolution de cette " matière » toute vivante, laisse loin derrière lui la moderne pratique des mesures.
Le Rythme, dans l'art antique, est un principe actif essentiel, prépondérant. Il est le « raàle », disaient les Grecs. Et cela signifie sans doute que la construction, ou tout au moins la prévision des cadres rythmiques, était la préoccupation première du musicien-poète; cadres sans rigidité, merveilleusement aptes à soutenir le fragile eli"préeieux édifice de la monodie modale.
Le Rythme, dans l'art moderne, a moindre dignité. Quelle place lui concèdent, quel rang lui assignent les théoriciens pédagogues dans les traités scolaires? A la décomposition de la mesure, à la distinction inepte des mesures « simples» et des mesures u composées », se réduit à peu près tout l'effort de nos professeurs. Pindare, Eschyle, Sophocle, Euripide, Aristophane, tous les poètes compositeurs de l'Hellade, s'ils avaient connu de pareils traités, eussent conçu quelque mépris pour un art aussi enfantin.
Depuis le temps où ces vieux maîtres ont édifié leurs étonnantes architectures lyriques, il y a eu déchéance du rythme. Nous en sommes revenus à un état du rythme qu'ils avaient singulièrement dépassé : le temps fort et la carrure.
Par bonheur, les musiciens modernes vont plus loin que les pédagogues fidèles à ces superstitions, et ils sont en train de prendre leur indépendance. Mais s'ils ne croient guère au temps fort, leurs constructions rythmiques sont, en regard des œuvres de l'antiquité, presque rudiraentaires. La carrure, qui subit en ce moment de rudes assauts, mais dont tant d'œuvres, depuis trois siècles, ont accepté le joug, les a réduits
IIISTOIItE DE I.A MI-SfQII':
à riiiclij,'ence. D'aulre pari, la théorie simpliste du temps l'oi-t rosleen faveur dans I'eti3eij;iienieiil professionnel, eudi'pit des incessants dénienlis que les œuvres lui inlligenl. Th. Ilciiiacli, en son cours libre de la SorUonne, constata celte erreur pédaf^of^ique.
La pratique du temps fort cliarf;é de sij^iialer à l'oreille par un « accent » le moincnl initial de clia- (|ue mesure, nous reporte aux premiers àj^es de l'art ou nous conlino eu un certain fleure de rythmes, assez (grossiers, pour lesquels cetle percussion est à la fois une nécessité et une étiquette. Les rythmes de marche et de course et, avec eux, tous les rythmes de danse qui ne sont que des pas marchés ou courus plus ou moins transformés, appellent le temps fort. Les ciiibaidria des llrccs, le Chtint du départ, la Uarseitlaifc, maint air de ballet moderne, rentrent dans ce groupe orchestique, très nombreux, très vivant, où peuvent, à côté des pires banalités, se rencontrer des chefs-d'œuvre. Là, le temps fort est le maître absolu, et il conserve toute l'eflicace que lui avait conférée la primitive rythmique. Celle-ci, réf;ie surtout par les mouvements du corps, imposait à une poésie et à une musique naissantes l'intervention brutale de ses régulières percussions; car l'homme primitif— tel encore aujourd'hui le sauvage du (Centre Africain ou de la Polynésie — ne séparait point le chant de la danse; et, si fruste que fiit la pensée des premiers poètes-nuisiciens-dauseurs, on peut dire que poésie, musique et danse, nées d'un même besoin, ont poussé du même jet. Le Hythnie, qui faisait leur union, eut, eu principe et dans le principe, l'intensité pour facteur. Ses jalons étaient les temps forts. Kt ils resteront tels dans les genres ci-dessus spécitlés : tant qu'il y aura des soldats à entranier et des foules à réjouir, les » marches », faites de pas rigoureusement isochrones, auront besoin de repères nettement, violemment percutés. Cela est une habitude indépendante du temps et du lieu. Et le tambour a sa beauté.
128. 11 est remarquable que les Grecs aient longtemps conservé intacte la primitive association des trois arts musicaux, et que cette trinité n'ait été brisée que très lard. Mais s'ils ont maintenu l'union entre des arts trop souvent séparés aujourd'hui, ils ont donné à chacun d'eux autant de liberté que la vie commune leur permettait d'en prendre. Leur lien commun, le H\llime, organisateur des durées applicables aux syllabes, aux sons, aux gestes (Poésie, Musique, Danse), répudia de bonne heure les grossiers jalons dont il se contentait „. ,. dans l'art primitif. Cet art juxtaposait les du- ^ ^^ rées avec une précision simpliste, en séries monotones, et s'aidait, pour en rendre sensibles la longueur et l'enchainement, de ces points d'appui, régulièrement espacés, qui sont les temps l'orts. L'art affiné des Grecs substitua peu à peu aux jalons inflexibles des équivalences, des symétries, des « à peu prés ». Il abolit le choc initial de la mesure. De la mesure il tit un organisme très vivant, mais d'autant plus libre, et dont l'oreille, à elle seule, ne révélait pas toutes les finesses. Il fallait que l'esprit s'en mèlàt.
Exemple : dans les vers en série de la poésie épique ou dramatique, les compartiments du rythme (les mètres) sont régulièrement débordés par les mots; il n'y a jamais coïncidence entre les cases rythmiques et les unités verbales. Le poète-musicien a édicté un conflit perpétuel entre les unes et les autres, à certaines places du vers. Considérons les premiers
vers ii'tEdipc Hoi', dont le schème rythmique est
Le groupement et le sens des mots font entendre lieux hémistiches inégaux, composés, l'un d'iambes
(J Jj, l'autre de trochées \tl J ) :
lî Tt'K-\o, Kn5 - youl|TÔuii(S-Xai v€- a Tpo-i()ri.
JJ
îi - vaç TioB' tS— paç||Tâoti{ yoi :6o-ng c - te
11 en est de même pour le vers suivant, où la coupe est placée ailleurs :
ÎK-Tn - pi - ou; KAà-boi • oivl!€è - eo■-Ta^l-^lt-vo^
Il -,—
Ce qui est commun aux deux manières, c'est l'enjambement verbal d'une mesure sur l'autre. L'on comprend aisément que le conflit suscité par la coupe des mots entre l'allure rythmique et la marche du discours, crée l'anneau qui soude une mesure à l'autre et chasse la monotonie inhérente à des vers sans coupe, où le commencement et la fin des mots coïncideraient avec le commencement et la fin des mesures.
Cette préoccupation double — briser le rythme et souder les mesures — apparaît plus nettement encore dans les vers que deux interlocuteurs se partagent. Ainsi, au vers iOU9 de la Mddée d'Euripide,
al - aï (idX au - BiC
k Pédagogue
jiûjv Tiv ay - Y^'^''-'^T""\"''
Médée récite des iambes (• •) et le Pédagogue des
trochées [Je ), de sorte que le vers enserre dans un même cadre deux formes rythmiques opposées.
Dans Œdipe Roi, le vers 684, partagé en trois répliques, attribue des iambes à la première, des trochées aux deux autres :
1. !1 s'agit ici de vers déclamés et non chantés. Mais la Ryttimique est « une » cliez les Grecs, et le trimètre iambique lyrique s'assujettit aux mêmes lois que le trimètre récité.
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locaste
a(i(poiv(nT au - toiv le Chœur:
De tels faits sont constants, parce que constante est la préoccupation des (irecs de fuir la monotonie : ils répugnent au cloisonnement des rythmes par les mots. L'n métricien, Daniel Serruys, a eu l'idée d'appliquer aux vers de Pindare ce principe de l'empiétement, qui a pour ell'et que « les éléments du vers se conditionnent de proche en proche' ». Les mots débordent sur les mesures, toujours; non à toutes les mesures, mais à certaines places qu'il suffit de spécifier. << On nomme coupe, dit Louis Havet, une séparation de mots non fortuite, mise avec intention dans une région déterminée du vers ». {Métrique ijrecque et latine, 4° éd., § 5.i Serruys, en généralisant, a énoncé la méthode la plus simple qui permette d'entrevoir, dans un grand nombre de cas, la structure organique des rythmes de Pindare et des parties lyriques de la tragédie.
Le mot coupe sera employé, au cours de ce livre, dans l'acception, quelque peu déviée, de : séparation des mots, impliquant chevauchement sijUahique d'une mesure sur l'autre, soit que le mot qui sert de soudure entre les mètres^ anticipe, soit qu'il retarde d'une syllabe.
129. Ce mécanisme de la coupe, par son application dans la rythmique grecque, témoigne que le temps fort lia percussion) ne joue chez elle qu'un rôle accessoire ou nul. Si dans chaque mesure les poètes grecs avaient installé un temps percuté, loin de fuir le parallélisme des mots et des mètres, ils eussent recherché la coïncidence des dimensions du mot lou des groupements de motsi avec celles du mètre. Et ceci n'est pas une hypothèse : dans le rythme anapestique, qui est un rythme de marche ou de danse à percussions isochrones, on voit en etfet les mots s'encadrer dans les mesures, de manière à ce que les chocs voulus se produisent le plus nettement possible (141).
Si la percussion est évitée, comment la mesure se révèle-t-elle? N'oublions pas qu'il s'agit ici de musique « chantée », où les mots par conséquent jouent un rôle capital. Or, parmi eux, il en est un grand nombre qui comportent autre chose que des alternances de syllabes longues \—=J) et de syllabes
brèves (^^1= J ). H faut donc pouvoir caser les mots ou les groupes de mots qui présentent 2, 3 longues consécutives, là même où le schéme des durées rythmiques parait exclure ces longues, en série. C'est le cas des trimètres tragiques à base d'iambes, pareils aux précédents [340] k |344]. 11 va être constaté que les Grecs se servent de cette difficulté syllabique pour mettre en vedette les limites des mesures. Kn effet, ce vers iambique trimètre (= à trois mesures) admet
dans la première moitié de chaque mesure, outre les deux noires, groupe rythmique nommé spondée par les
Grecs, le dactijle [0 m J), « monnaie » du spondée, et aussi — mais seulement dans la première mesure,
chez Eschyle et Sophocle — Vanapcste \J 0 0), autre monnaie du spondée. De sorte que le schéme général du trimètre iambique est :
-fL-»
Ce qui saute aux yeux, tout autant qu'aux oreilles, c'est la forme pure conservée à l'iambe dans la seconde moitié de chaque mèlre : le véritable facteur du rythme est donc le retour périodique, et ici isochrone, de l'iambe. Cette seconde moitié est la partie intense de la mesure, et l'on verra en quoi cette intensité, soutenue pendant les trois croches dernières, diffère du « temps fort » de nos pédagogues modernes. Mais quelle surprise pour nous, à qui le solfège a appris que toute mesure s'ouvre par un choc rythmique, de voir les Anciens pratiquer des mesures dont la partie faible est initiale! C'est qu'en effet ils s'accommodaient aussi bien des mesures battues de haut en bas, que des mesures battues de bas en haut. Et cette liberté leur était octroyée parce qu'ils définissaient la mesure tout autrement que nous. Ajoutez
— la preuve en sera faite dans les pages qui suivent
— qu'ils sentaient les rythmes plus finement que nous.
130. Si, dans la mesure (6 8) iambique, la partie pure, intense, est la seconde moitié, un examen des mesures 16 8) trochaïques ferait voir qu'ici l'intensité est initiale. Le schéme suivant, qui représente un tétramètre trochaïque, vers fait de quatre mesures à
es [00)
base de trochées \# • / témoigne que les « substituts » autorisés se trouvent dans la seconde moitié de chaque mesure :
iirriiti ^
Ul
UL
Sit
ï^iP
La mesure iambique et la mesure trochaïque dilTèrent donc non seulement par l'ordre dans lequel se présentent les durées, mais par le u poids » de leurs groupements. La première est battue de haut en bas, la seconde de bas en haut. Les mesures iambique et trochaïque sont antagonistes, tout comme le sont l'iambe el le trochée.
131. 11 peut être fait application du jalonnement par temps purs, intenses, à des vers d'autre espèce. On ti'ouve des strophes lyriques de la forme schématique suivante, où chaque vers a deux mesures (=: chaque vers est un dimètre).
IS
I. Communication à l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres. Compte rendu du 27 mars 1903.
:;. Le mot mètre sera toujours ici synonyme de mesure.
iiisroinE nii la musique
^ff
11 est facile d'en déduire les schèmes simplifiés
Pied pur
S, TV
Fied pur
-^J'SJ -
variante
qui mettent en évidence la partie faible, variable, et la partie intense, pure, de chaque mètre.
On constate ainsi que :
Dans la première mesure, la moitié intense est un
trochée \* 0 ) ; dans la seconde mesure, c'est lui
iambe [0 0).
On a en définitive, et en n'écrivant que les pieds purs la liguration type :
POSE
POSE
c'est-à-dire que la première mesure (dipodie trochaique ou ditrochée) assortit sa battue à celle de la seconde; car nous verrons plus loin que la battue normale du ditrochée est au contraire :
POSE
Or on ne peut la conserver ici, puisque les variations et les substitutions des temps ne portent que sur le temps (trochée) initial [3t8|.
Dans la majorité des cas, en ellel, c'est la dernière mesure du vers qui impose sa battue au vers entier, et il en est des rythmes d'un vers grec comme des sons d'une cantilène : c'est par le dernier mètre qu'on assied le rythme du vers, comme c'est par le
lin.-ilc niélii(li(|ni' (lu'cin l'hililil rétrospectivement le moch,'.
Toutefois, la désif;nution du Irniiis (pur) intense par le voisinage d'un temps <i substitut » n'a pas cours en certaines classes de vers lyriques : ici l'enjambemerit verbal est souvent seul, en apparence, à délimiter les mètres.
Il est vrai que dans beaucoup de cas les groupements de longues (-) et do brèves (w) se spécilient avec netteté, et (pie là où une incertitude subsistait, les gestes des danseurs, accompagnement ordinain; du chant poétique, pouvaient venir en aide à l'auditeur, lequel était spectateur aussi, et avait souvent besoin de remanier pour entendre.
Les précédents exemples sont suflisants à indiquer par quels procédés délicats les (Irecs pondèrent certains types de mesures. Tandis que nous avons ramené les nûtres — si l'on en croit les solfèges — au eliiisonnement primitif, marqué par une percussion pour chaque compartiment, les Grecs ont libéré leurs mètres, autant qu'ils l'ont pu, aussi souvent qu'il fut possible, de cette contrainte. Ils n'ont gardé le (< temps fort » que dans certaine orohestique, où il s'impose, où il est à la fois une nécessité et une caractéristique. Partout ailleurs ils lui ont substitué une manière autre (et moins brutale!) de repérer les rythmes : par la forme pure ils mettent en vedette à certaines places le rythme dominant; par les variantes ils annoncent la partie pure.
A défaut de ces substitutions au.xquelles les métriciens ont infligé l'étiquette singulière de « pieds (=: temps) irrationnels .>, ils ont recours à la coupe verbale. Mais ils avaient encore d'autres moyens, qui plus loin seront indiqués, de spécifier les mesures.
132. Pour entrer dans les vues des rythmiciens de fantiquité classique, il faudrait une bonne fois se débarrasser de certaines superstitions, très encombrantes : le temps fort et la carrure, — excellents par endroits, et là nécessaires; abusifs si partout on les installe.
11 y a des raisons orchestiques (133) pour que les percussions isochrones engendrent des périodes rythmiques où le nombre 4 est facteur essentiel. Du moment qu'on frappe le temps initial de chaque mesure, on aboutit instinctivement, el, semble-t-il, universellement, à des périodes musicales carrées.
Mais il est constant que les grands maîtres, depuis le xvi" siècle, s'ils ont souvent subi la carrure, du moins ont regimbé contre les « temps forts » qui la jalonnent. Cherchez des temps forts équidistants dans nombre de fugues de J.-S. Bach, dans les derniers quatuors de Beethoven, dans les œuvres de Wagner: vous n'en trouverez pas plus que dans Josquin, Lassus ou Palestrina.
En ce qui concerne les ouvrages du xvi" siècle, de déplorables habitudes vocales peuvent seules expliquer certains " accents " rythmiques placés à tort et à Iravers par les éditeurs modernes ou d'ignorants chefs de chœur, en tête des mesures. Et il convient, lorsqu'il s'agit de cet art de la Renaissance, de n'employer le mot i< mesure » que sous toutes réserves. Dans ces admirables cantilènes polyphones, d'une si souple continuité, le rythme est, autant que dans l'art antique, un organisme interne, point mystérieux, mais enveloppé. Les compartiments rythmiques ne sont point cloisonnés par des « accents ». Bien n'indiquait aux yeux de l'interprète le passage d'une mesure à l'autre : la barre de mesure n'existait pas. La tentation de renforcer le son au moment où l'œil lit la barre, ajoutée depuis, ne pouvait se pro-
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duire : il y avait, à l'occasion, des temps forts voulus par le compositeur; mais ils n'étaient pas nécessairement isochrones; ils se déplaçaient à son gré; ils n'avaient rien de commun avec les jalons de la carrure. A chaque instant, dans les entrées vocales successives, les répliques se font sur le temps levé du 2 2, ce que d'ailleurs J.-S. bach souvent imitera. Il répond fréquemment au premier temps de celte mesure, qui est soi-disant fort, par le troisième temps, qui est faible. 11 est vrai que les théoriciens, afin de sauver la face, le baptisent n demi-fort »!
La vérité est que Bach, pas plus que tel autre maître à quelque époque que ce fût, n'a percuté le temps initial de la mesure, à moins d'intentions spéciales, exceptiounelles, et justifiées. La musique du Moyen Age, si riche en rythmes libres, la polyphonie du xvi" siècle, pratiquaient, au moins dans certains cas, une rythmique large qui ne soulignait point les divisions de ses durées par des chocs.
Ce qui amena le recul, à partir du xvii"' siècle, et ressuscita le temps fort, propre à la rythmique ru- <limentaire des airs de marche, ce fut, à n'en pas douter, l'invention de la barre de mesure. Edifiante serait l'étude historique de la formation et de la généralisation de ce signal, car elle en révélerait le véritable rôle. D'abord il ne fut rien de plus qu'un cloisonnement, un cadre repéré, devenu très utile pour l'exécution des œuvres polyphones, et dans lequel les valeurs s'iiislallent avec précision sous l'œil du conducleur. Au début ce quadrillage, cette <c mise au carreau », ne coïncidait point avec les divisions rythmiques et n'était qu'une série de verticales placées presque au hasard; il ne pouvait donc en aucune façon créer une fonction rythmique. Mais cette maudite barre, devenue indispensable — il faut bien le reconnaître, — lorsque la polyphonie se fit de plus en plus touffue, figura aux yeux les divisions numériques des durées : on l'installa aux places qui correspondent à la séparation des mètres, jusqu'alors latenls. Fatal progrès! car celte figuration d'un organisme interne dont l'esprit seul, jusqu'alors, devait saisir la structure, créa des fonctions perverties : l'habitude de rendre visibles les divisions de rythme engendra l'erreur de les percuter. On crut que la barre était un signal rythmique et qu'il fallait, à ce signal, répondre par un choc. Ainsi fut compromis, par un retour à des pratiques désuètes, l'eli'ort séculaire des rythmiciens qui avaient allégé les durées de leur primitif et bruyant mécanisme.
133. Or le développement de la carrure et son invasion subite se firent à l'époque même où la barre de mesure s'installa dans la séméiographie. Cette simultanéité est autre chose qu'une coïncidence. Sitôt qu'on se mit à croire au a temps fort, » on aboutit fatalement à l'irruption des formules orchestiques propres à la marche et à la course, où le temps fort est une nécessité, et dont les nombres rythmiques sont précisément les multiples de 4. Ce n'esl point par deux en elTet que les pas se groupent orchestiquement. Envisageons un instant la danse rudimentaire, où les mouvements « naturels » des jambes, égaux en durée, ne se compliquent d'aucun geste accessoii'c, et où les seuls éléments de la marche el de la course normales interviennent. On peut, à la vérité, différencier les mouvements des jambes dans une série de pas simples en percutant de deux en deux. Exemple :
Gauche ... Droite -f C ... D + fi ... D, etc. ou Droilc ... Gauche -I- D ... G -]- l) ...q^ elc.
Mais cette période rythmique « deux », avec temps fort, semble avoir été partout dédaignée, comme trop courte. On a accouplé 4 pas simples ou 2 pas doubles, en percutant le premier des quatre mouvements constitutifs :
C ...D ... G...D ou D... Ct... D... G
et cette période « quatre » parait être en effet, dans les danses de tous les temps et de tous les pays, la série rythmique primordiale. Sa répétition (4 -f 4 = 8) est le multiple le plus simple qu'elle puisse engendrer.
Obéir à la barre, percuter le temps fort en tête des mesures, c'était fatalement faire appel à ces groupes de 4 et de 8 unités qui forment le squelette rythmique des airs de marche, des pas redoublés, des danses populaires, et qui paraissent avoir une cause physiologique, pour ainsi dire, indépendante du temps el du lieu. La barre de mesure, en ramenant une pratique que le développement de l'art avait reléguée, a donné tout à coup — vers 1600 — une importance démesurée aux 4—8 : elle a engendré la carrure.
Tout se tient : cette dignité restituée aux rythmes orchestiques primitifs à 4 et 8 mesures isochrones, armées du temps fort, eut son retentissement dans tout l'art musical. Les Ihéoriciens se mirent à légiférer que les rythmes sont engendrés par des équidistances, mesurés et révélés par des percussions initiales. Ils décrétèrent — ils décrètent encore — que toute mesure s'ouvre par un temps fort. Ils n'admettent pas qu'on puisse apprécier un rythme autrement qu'en partant d'un temps fort. Non seulemeni ils passent sous silence tout ce qui rappellerait les mesures « tordues » chères aux grands rythmiciens de la Grèce, mais les mesures k 5 temps, tout au plus mentionnées par eux, sont dites « exceptionnelles ». Equidislance et percussion, carrure et temps fort, telle est la consigne. C'est de la rythmique de sauvages.
Les maîtres du xvii' siècle n'en acceptèrent point — est-il besoin de le dire? — les percussions brutales, Mais ils subirent terriblement l'influence de la carrure, que la barre, en réinstallant les temps forts, avait implantée. Par une réaction excessive contre les rythmes très libres de la cantilène liturgique et la continuité périodique des œuvres chorales polyphones, ils adoptèrent les 4—8, les uns avec enthousiasme, les autres par nonchalance. En ce temps où l'on passa des chœurs à la monodie accompagnée, on abandonna les lichcs architectures des rythmes pour la monotonie des périodes. On construisit les airs d'opéra, les motets, les chœurs harmonisés, sur le modèle des airs de danse. Ceux-ci régnèrent en toute la musique , et Hach lui-même ne s'insurgea point toujours contre leur tyrannie. Quand la foule eut goùlé à cette rythmique simpliste, elle s'y tint avec obstination. L'opposition que de nos jours encore le public fait à ceitaines œuvres s'adresse beaucoup plus à leurs formes rythmiques, qui excluent la carrure, qu'à leurs formes mélodiques, si tourmentées qu'elles lui paraissent être. Huit mesures, bien arrêtées, se retiennent et se fredonnent, satisfaction sans prix pour l'amateur! Des périodes rythmiques enveloppées, variables en étendue el en structure, savamment coordonnées, délicatement construites, lui paraissent abstruses, donc méprisables.
Mais il est nécessaire, si l'on veut pénétrer le sens rythmique d'une mesure, dans l'art grec, de ne plus
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croire au temps forl ni à la barre de mesure considérée comme son indicatrice, et de no pas s'évertuer, selon une haliitudc dangereuse, à grouper les mesures par 4, 8, 16 et 32! Kn face des monuments ryllimiques édilii'S par les poètes de rHollade, l'observateur qui veut isoler les matériaux, les dénombrer, les " soupeser », doit oublier ce que nos solfèges contiennent de notions fausses. Pour percevoir les groupes rytlimiques, les mesures simples et compos('cs de la musique anliquo, pour en sentir le rliarme, il faut savoir les distinguer les uns des autres autrement que par des percussions équidistanles.
Certains chefs d'orchestre ou de chœur, et non les moindres, rendent sensibles aux yeux de leurs exéculanls l'arrangement des valeurs, leur groupement, beaucoup plus que le cadre rigide de la mesure. I.e profane qui les regarde n'y comprend rien, en raison de la dislocation apparente el perpétuelle des rythmes. Ces Kapellmeister tracent avec leur baguette le dessin des temps el soulignent les u accents » là où ils se trouvent. Or, dans la musique affinée, les accents, qui n'ont rien de commun avec les temps forts, changent de place à tous les instants du discours musical. De là, chez les dirigeants qui les observent, une souplesse de bras, une liberté du « bâton » admirablement persuasives pour des interprètes avertis, et tout à fait déconcertantes pour des musiciens routiniers, imbus des seuls préceptes de notre pédagogie, si pauvre au chapitre des rythmes!
Ce qu'il importe avant tout d'établir dans la rythmique grecque, c'est la division permanente de toute mesure, — les .\nciens disaient: de tout « mètre», — quelle que soit son étendue, en deux parties, égales ou inégales, l'une forte et l'autre faible, il est vrai, mais soudées tout autrement que les parties constitutives des nôtres : l'intensité dans la mesure antique ne correspond pas à une percussion courte; elle est durable; elle s'applique à un plus ou moins grand nombre d'unilés de temps. De plus, la partie intense est initiale ou non; et la musique se bat de haut en bas aussi bien que de bas en haut. 11 faut donc, des deux parties du mètre, percevoir non seulement les durées relatives, mais la répartition de leurs u poids ». Le Posé et le Levé ne doivent pas être confondus avec le temps fort et le temps faible de nos solfèges. Rien de commun entre eux.
134. Les convenances rythmiques, dont les Grecs ont eu un sentiment profond, sont subordonnées aux lois qui régissent l'association des trois arts musicau.x : lois variables suivant les milieux el les âges.
Il y eut en etfet deux Rythmiques, de même qu'il y eut deux Musiques. La musique de Pylhagore et de Platon, dite vulgaire, parce qu'universelle, reposant sur les consonances fondamentales, amie de la Doristi diatonique, était dédaignée par les professionnels qui, se disant initiés, étaient pleins de complaisance pour les altérations des échelles sonores, pour les métaboles modales et tonales. La rythmique populaire resta simple et fruste en regard de la rythmique des Simonide, des Pindare, des Kschyle et de leurs émules, qu'une élite seule voulait goûter.
A la rythmique populaire appartiennent les danses guerrières, les danses privées « après boire », les « entrées » de la comédie, les figurations chorales où les danseurs sont de simples citoyens, peu éduqués orchesliquement '. Ici régnent les pas marchés, courus,
1. Les monuments figurés (vases peints, liants et bas-retiefs) qui si souvent représentent des danseurs, révèlent les deus orr hestiques correspondant à ces deux rythmiques. D'une part on voit les personnages
sautilles au petit bonheur, et avec eux les temps forts percutés, l'isochronisme, la carrure. Parfois, en vue d'un ell'et nécessaire à l'action, Sophocle et Euripide renoncent à leurs rythmes savants, el les secousses d'une sorte de polka (les anapestes) ébranlent le plancher du théâtre. Il arrive ainsi que les deux rythmiques se mêlent, de même que les consonances pytliagoricieimes soutiennent encore les échelles altérées. Kl l'on peut dire que certaines formes fondamentales des rythmes populaires jouent, dans la structure des chonirs dansés, un itMe analogue à celui des quintes dans la ronslituliondes échelles sonores.
.\ la haule rythmique le lyrisme, la tragédie, la comédie ancienne ont voué leurs strophes el leurs airs. La structure de ces complexes organismes ne pouvait être comprise el révélée que par des interprètes éduqués, capables de mettre en valeur des richesses trop souvent rebelles, hélas! à l'inventaire que les Modernes veulent en dresser.
C'est que nous n'avons, pour en connaître, qu'un trop petit nombre de monuments, tous incomplets. Pas un seul ne fournil tous les éléments du problème. Il ne faut pas oublier que souvent les rythmes, dans l'art hellénique, s'appliquent ;i des poésies chantées et dansées. Or, trop rarement nous sommes renseignés sur le geste orcheslique qui, réagissant sur les mots, sur les sons dont il était l'allié, en était l'éclaircissement indispensable.
Kn dehors des monuments très peu nombreux qui présentent à la fois des mots et des sons, et des monuments plus rares encore où le geste intervient, nous ne possédons que des textes verbaux, privés de toute séméiographie orcheslique et musicale : le geste et le son nous manquent. Les rythmes y transparaissent seulement sous la forme qu'ils ont en métrique, molqui désigne pour l'art gréco-latin la rythmique appliquée à la versification. Cela fut indiqué déjà : une telle rythmique, qui se heurte à la nécessité de caser toute espèce de mots dans des cadres définis, est impérieusement soumise aux exigences verbales. Llle est, à certains égards, gauche; elle est gênée dans ses entournures. On a vu cependant que les Grecs ont fait tourner au profit de la clarté rythmique quelquesunes des servitudes que la << quantité » des syllabes leur imposait. Qu'est-ce que la quantité?
Dans la prononciation, sinon usuelle, du moins (1 poétique », les syllabes avaient une valeur déterminée ; elles duraient plus ou moins : elles étaient lonques ou bvèies. Par une convention uniforme, les poètes avaient établi que le rapport de la brièveté à la lon-
gueurseraitdu simple au double. Lawbrève» \u=:» /
vaut moitié de la '< longue » i^- = Jj. Cela n'est vrai qu'en poésie, évidemment, la langue parlée ne s'étaut jamais astreinte à soupeser les syllabes avec une telle rigueur. Il en résulte que les vers antiques, par leur texte seul, révèlent tout ou partie du rythme intégral. On est à peu près certain que le rythme verbal et le rythme musical se confondent, par exemple, dans les hymnes delphiques, où aucun signe rythmique n'est ajouté aux notes de la partition : celles-ci acceptent donc el suivent la «quantité » des syllabes. Il est permis de supposer, d'une manière générale, qu'en l'absence de signes rythmiques modificateurs, cette « quantité » s'impose aux durées musicales.
exécuter des pas enfantins; d'autre part leurs attitudes orchestiques sont savamment réglées. Je demande la permission de renvoyer aux figures de mon essai sur la Danse grecque antique (Hachette, 1896).
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Mais quand de la « Musique », une et triple, on ne possède que les vers, il est dangereux d"élendre à la mélopée et à l'orohestique le rythme verbal. « Les trop rares spécimens de musique notée qui nous sont parvenus, nous donnent à cet égard une leçon de prudence et de modestie! » a observé Th. Heinach'.
C'est cependant sur des rythmes verbaux, presque exclusivement, que s'exerce la sagacité des Modernes. De là des dilTérences d'interprétation, qui sont dues à ce que l'analyse emploie telle ou telle clef. Je m'excuse d'apporter dans les pages qui suivent des hypothèses nouvelles, appuyées sur des laits qui m'ont paru trop négligés jusqu'ici. Si elles vont à l'enconlre des opinions reçues, elles provoqueront peut-être des recherches ou des discussions fécondes : c'est la forlune que l'auteur souhaite à ses idées.
135. Au iv siècle avant notre ère, l'association des trois arts mmkaiix est si constante encore que le théoricien le plus autorisé, Aristoxène, cherchant à définir, en rythmique, l'unité de mesure, se croit obligé de faire au poète et au danseur, aussi bien qu'au musicien, les honneurs de sa délinition. Le « temps premier- », dit-il, est celui qui ne comporte qu'une seule syllabe, un seul son musical, un seul mouvement du corps.
Suivant l'usage, cette unité rythmique sera figurés par la Croche, durée considérée ici comme miniina. Et nous tirerons du choix de cette unité, si petite, puisqu'elle est la limite même de la brièveté, cette conséquence que la rythmique grecque, pour le
Dictionnaire des Antiquités. Article Musica
2. Se méfier, ici comnm dans toute étude ;iyant la musique grecque pour objet, des sens divers du même mol. Ne pas prendre un temps premier pour un temps de mesure (= pied).
compte et l'agrégation des temps, procède au rebours de la nôtre.
En elfet, notre unité rythmique est la Ronde, considérée comme la durée maxima dont les divisions et subdivisions, par 2 ou par 3, sont en nombre indéterminé, on pourrait dire indéfini : elles sont limitées seulement par la réalisation pratique des vitesses engendrées. Les temps sont les diviseurs de la ronde, ainsi que l'exprime le chiU'rage représentatif des mesures : il se fait au moyen de fractions dont la ronde est l'unité. Le dénominateur indique en combien de parties elle est divisée; le numérateur spécifie le nombre des parties qu'on prélève pour constituer la mesure.
Les Grecs voyaient au contraire, dans les temps de la mesure, que métriquement' ils appelaient « pieds », des multiples de l'unité rythmique, ce « temps premier » d'Aristoxéne, que nous traduisons par la croche. Cette unité, au lieu d'être, comme la nôtre, une capacité divisible, était une quantité multipliable. Conséquence : le nombre des groupes rythmiques différents est peu nombreux, car il n'y a pas de temps comportant plus de 6 croches, et le nombre d'arrangements que les croches peuvent produire 3 à 3 (pieds ou temps ternaires), 4 à 4 (pieds quaternaires), 5 à b (pieds quinaires), 6 à G (pieds sénaires), eslarithmétiquement assez limité. Pratiquement ce nombre grossissait, ainsi qu'on va le voir; mais de toutes les combinaisons possibles un petit nombre seulement était admis, par une sélection sévère.
C'est donc avec un jeu restreint de durées et de groupes que les Grecs ont édifié leurs rythmes, dont la variété est éblouissante.
:î. C'est-à-dire lorsque les syllabes des mots, longues et brèves^ étaient seules en cause.
Aulos douille, dont un Satyre joue, la bouche gfirnie de la. phorliein, lanière de cuir qui permcltait à l'exécutant d'enf,'ager l'extrémité riRide du tuyau des itiiloi dans deux ouvertures contigues. Les anches librement pénétraient dans la bouche de r« aulète ". On voit que les deux mains sont également actives. (Cf. Ili.tloire lie la Innijiie musicale, 1, lig. 126; reconstitution hypothétique, par (levaert, d'un air d'aulos double.) — Coupe à figures rouges de la première moitié du v° siècle présentant à l'intérieur le groupe de Pelée et Thétis, à l'extérieur des Satyres et des Mériadcs. — Collection de Luynes, Cabinet des ilcdailtes; cata^jgue de Riddcr , n» 539.
Aulos double, sans phorbeia. — Même vase que XXXI. — Cabinet des Médailles; catalogue de Ridder, n" 390.
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I). - LES TEMPS ET LES MESLRES
(piKiis r.T Mi;Tui:s)
TEMPS (Pieds).
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136. L'iinitù rythmique est la durée miniinn employée; elle correspond au son le plus rapide, à la syllabe la plus courte, au geste le plus prompt.
Associées jiar 3, 4, 5 ou 6, les unités forment les temps dos mesures ( - pieds des mètres).
Théoriquement, les temps sont rendus sensibles par deux mouvements (abaissement et relèvement du pied, signes de la main, etc.) qui figurent aux yeux le groupement des unités élémentaires. Nous appellerons ces mouvements /lost' et Icvi-. Ils sont, en durée, égaux ou inégaux.
Il y a, d'après l'ordre où s'effectuent ces mouvements théoi'iques, deux espèces de temps :
a) les temps qui commencent par le posé;
b) les temps qui commencent par le levé. Pratiquement, la battue des éléments du temps est
le plus souvent abolie ou masquée par la battue de la mesure, ainsi qu'on le verra bientôt.
Les temps composés de plus de 4 unités (péons et ioniques) sont souvent considérés comme des mesures et traités comme tels. Dans ce cas, le 2^''^é et le levé (le levé et le posé) du temps deviennent le Posé et le Levé (le Levé et le Posé) de la mesure, qui seront définis plus loin.
TEMPS ou riEDS FONDAMEXTAUX
Les temps fondamentaux de la musique grecque, abstraction faite des tenues, telles que
J. = U 0. JJ
c'est-à-dire de la condensation des unités en une valeur unique, condensation qui semble avoir été toujours une substitution accidentelle, — sont répartis par les théoriciens en trois groupes, d'après la durée relative du posé (p) et du levé (/).
L Les temps du rapport simple sont ceux dans lesquels le rapport des durées du posé au levé est égal à I i. Types fondamentaux :
Dactyle
Aiajeste; #3
Ce sont, sinon les plus courts, du moins les plus simples des temps. Le dactyle est le fondement rythmique des œuvres d'Homère, qui sont les plus anciennes productions connues de la poésie occidentale.
IL Les temps du rapport double sont ceux dans lesquels le rapport des durées du jMsé au levé est
égal à ^. Types fondamentaux :
Troclicc ;
lamle
l.cs temps du rapport hémiole ou sesquiallère sont ceux dans lesquels le rapport des durées du posé
au levé ou du levé au posé est égal à -. Type fondamental :
Péon critique
Il est possible dés maintenant de se faire une idée des trois Genres auxquels les théoriciens antiques s'efforçaient de ramener tous les rythmes : trois
(( 2 3\ ï'7'2/ suffisentà les exprimer.
LL
Péons
crétiques
TEMPS SÉSAIBES
Ioniques
Les temps sénaires sont du rapport double, comme les trochées et les iambes. C'est dire que :
p_4__2 l~t~\' On pourrait appeler thétiques les pieds qui commencent par le posé {thésis); antithétiques ceux qui commencent par le levé {arsis).
A ces groupements se réduisent presque tous les éléments des types rythmiques dans l'art grec et dans l'art romain.
On observera que, dans tous les temps énumérés,
la croche isolée ou le diolet V* Jj sont affectés du levé. C'est que, en principe, il y a une relation entre la durée des sons et leur intensité. Les sons les plus longs sont aussi les plus « forts ». La noire, que les métriciens appellent lonrjue et qu'ils représentent par un petit trait horizontal {lonijue=—] , est supposée plus lourde, plus intense que la croche (tréi'ez=w) : c'est là une conception des « métriciens » , c'est-àdire des rythmiciens de la parole. Mais elle peut être généralisée : les sons qui n durent » ont une aptitude à devenir intenses.
E.yr.rcLopiinrE de la musique et dictio.vnatre du conservatoire
Aulos double. La n joueuse de fliite » ne porte pas de iilinrheia. Sur son épaule gauche une main esl posée. — Coupe à figures rouges (fragmcnl) de la première moilié du v" siècle av. J.-C. — CoUeclion de Luvnes, Cabinet des lléilidtles ; catalogue de Ridder, n» 591.
MESURES (Mètres).
138. Les temps (== pieds) ont été définis une association de 3, 4, 5 ou 6 unités (136).
Or les temps s'agrègent entre eux pour former les mesures' : celles-ci sont composées de temps comme les temps sont composés d'unités. Toutefois, s'il n'y a
pas de temps faits de 2 unités^ (• •)> les mesures à 2 temps sont, au contraire, les plus employées.
Les mesures se répartissent normalement en trois groupes correspondant aux trois genres de rythmes déjà spéciliés; et c'est le rapport de durée entre le Posé et le Levé de la mesure, analogues au posé et au levé des temps, qui établit le groupement.
POSÉ (tbésis)
Le Posé correspond à la partie intense de la mesure. Il est indiqué à l'exécutant par rabaissement du pied, de la main ou d'un signal quelconque, abaissement qui subsiste pendant toute la durée du Posé. Le mot Posé paraît devoir être préféré à Frappé, parce que le premier a l'avantage d'exprimer autre chose qu'une percussion et marque mieux la prolongation d'un geste soutenu. Il est vrai que, dans la pratique, le Posé devait, en un certain nombre de cas, avoir pour moment initial un bruit, un choc, en un mot un Frappé. Lorsque le Posé avait une longue durée, des Frappés secondaires pouvaient même jalonner, comme il sera dit plus loin, ses temps constitutifs internes.
Abstraction faite de ces subdivisions, toute mesure se battait par deux mouvements principaux, l'un vers
1. Los jiicds s'agrègent outre eux pour former les métrés, disent tes métric-iens.
Le soi-disant " picil pyrrhiiiue
in).
est qu'une apparence.
le bas, l'autre vers le haut, ou vice versa, mouvements qui engendraient des gestes <( soutenus ", égaux ou inégaux, et dans lesquels la " décomposition » de la mesure, analogue à celle que nous inlligeons à certains adagios, n'intervenait que secondairement.
Seront appelées mesures UMiques celles où le Posé précède le Levé; mesures aiitithéttqucs' celles qui comportent l'ordre inverse. Elles sont aussi légitimes et aussi fréquentes les unes que les autres. Les mesures thétiqties sout normalement engendrées par l'agrégation des temps thétiques (rythmes « descendants " de J.-H. Schmidt: dactyles, trochées); les mesures antithétiques, par celle des rythmes <> ascendants » (anapestes, iambes).
139. Les rapports de durée entre le Posé et le Levé sout exprimés par les mêmes fractions que les rapports analogues entre le posé et le levé des temps. D'oii trois Genres de mesures :
L Les mesures du rapport simple ou du Genre Egal sont celles où le rapport des durées du Posé au Levé esl égal à -.
II. Les mesures du rapport double ou du Genre Double sont celles où le rapport des durées du Posé au Levé
est égal à ^.
IIL Les mesures du rapport hémiole ou sesquialtère, ou du Genre Hémiole, sont celles où le rapport des du-
rées du Posé au Levé ou du Levé au Posé est égal à-.
140. Les conventions suivantes seront appliquées à la représentation des mesures et de leur battue dans le TADLEAu DES MESURES présenté plus bas [360].
Les mesures antiques commençant aussi bien par le Levé que par le Posé, la barre de mesure, devenue abusivement dans l'art moderne le signal du temps fort, ne peut être employée dans les transcriptions des mètres grecs et romains.
Son non-usage a pour conséquence de rendre aux rythmes leur homogénéité et de faire apparaître des types rythmiques que la barre rend méconnaissables. Celle-ci sera dorénavant remplacée par une interruption de la portée. Cette interruption a l'avantage de ne point spécifier, comme fait la barre, l'explosion du « temps fort » : elle ne fait que limiter la mesure, sans rien préjuger de son poids ni de son équilibre.
Le ou les temps du Posé sont indiqués par l'orientation des hastes : elles sont tournées vers le bas / 0\.
Inversement, le ou les temps du Levé sont indiqués
par le redressement des hastes vers le haut \» /.
Chaque temps est enfermé dans une liaison, et tous les temps du Posé ou du Levé sont réunis par une commune liaison, qui les groupe.
De la sorte, la grande division de tout mètre en deux régions, correspondant aux inégales intensités des temps constitutifs, sera uniformément observée.
Exemple. Si nous voulons dénommer une mesure telle que :
3. Ces désignations ne se trouvent point employées dans ce sens, cliez les tliéorîciens anUques. Mais elles peuvent être tirées, par déduction, de certaines déûnitions. Elles n'ont, au reste, que la valeur d'étiquettes abréviatives.
lllSTOmE DE LA MUSIQUE
nous compterons les temps : il y a cinq ianibes; c'est donc une mesure il cinq temps (les métriciens disent une peiilapo(lie). Les deux piemieis temps sont enroliés d;ins le Levé. Cette penlapodie iambique est donc antillii'lique (L'fK). Une liaison inteiralée entre les liaisons partielles des temps et la friande liaison du Posé montre cpie les deux derniers iamlies constituent un sous-fjioupe et que le premier i:irnl)e du Posé s'en dislinis'ue.
Lorscpi'il y a syncope, le son lié ne se répète pas. Pour la sif,'naler, inie liaison duiililo établit la jonction entre les deux parties de la mesure, ou d'une mesure à l'autre.
.EVE ^(iPied)
(ihed)"' FOSÈ [350]
Le rapport du Posé au Levé est exprimé par une fraction; c'est ce que spécifient les abréviations et for-
, par exemple. Il va de
mules telles que -j-
soi que, par définition, dans le Genre Kfial la fraction
réduite à sa plus simple expression est - ; que dans le
(uMire Double elle est j, et enfin, dans le Genre Hé-
miole, -. Ne pas confondre celte figuration arithmétique du Genre avec les indications rythmiques propres aux mesures et qui se trouvent sur les portées.
On l'onstalera que ces indications de mesures sont ineflicaces à représenter les groupes caractéristi(|ueft employés par les Anciens en qualité de types rythmiques. Le 6 8, par exemple, s'applique aussi bien au.\ iambes qu'aux trochées, et le 2/2 aussi bien aux anapestes qu'aux dactyles. Il suffit de se souvenir du principe qui préside à l'orf^anisalion des durées dans l'art musical hellénique pour comprendre cette insuffisance de nos modernes rubriques en pareil cas : nous n'avons plus de types rythmiques.
Ni la tétrapodie péonique ni la pentapodie anapestique ne figurent dans le tableau suivant. La première paraît avoir été toujours résolue en deux dipodies, et l'existence de la seconde n'est point prouvée.
I. — GENRE EGAL
FORMES ANTITHETIQUES
VI unités;
p _ :! _ 1 i,'~ïï'"T'
Dip'odie trochaïque
ou DlTROCHÉE.
POSE
1 /'IS
LEVE
^FZJT
Variantes.
2 l>is
LEVE
posé
Dipodie iambique
ou DUAMBE.
Il J--' Tf
POSE o — ^ —
Variante.
LEVE
ihit
Variante.
Variante.
4 'luiiler
CHORIAMBE
ESr.yr.LOPÉDIE de la MUSIQVE et DICTIO.XIVAIRE du COXSERl'ATOIliE
5 l'ix
VIII unité? ; — ^ 7 ^ -•
Dipodie dactylique
ou DiDACTYLE.
Variante.
_ \^ KJ J. \^ \J
DispoNDKE dactylique.
DipoJie anapestique
ou DiANAPESTE.
Variante.
Variante.
F- <>> w — \j vj.
s bis
DispoNDÉE anapestique.
LEVÉ
s_» V-> LJ —
S ter
PAREMIAQUE
ff.-^. j;j
, P 5 1 X unîtes ; — = - ^ - .
Dipodie péonique.
XII unités; — = - =-.
' L li 1
Dipodie ionique majeure.
Variante.
Dipodie ionique mineure.
\J \j J£ \J yj
\J \J Ji. -^ w^./^_
Variante.
IL \J — <J— <J \J
TiHrapodie Irochaïque.
Tétrapodic iambiquc.
Variante.
III s roi HIC DE LA Ml: SI QUE
GRÈCE 'iNl
Variante.
, P s 1 XVI iiinti's ■ — = - = -.
UiM4i4^
~WV>— \J KJ ^- \^ \J — KJ \J
T('lra])Oili(^ ilaclylique.
Télrapo.lio anapcslique.
Variante.
Diiin /(■ genre égiil le nomhre île X\'I iiiiilés ne iloil pus lire dépussè.
'■i hix
II. — OENRl.; DOUBLE
FORMES THirriQCI'S
FOKMKS ANTITHKTIQrKS
VI uniti'-s;
jjLf ^ ' "'»<•'"" ,0N,grEs' "ipéo" j» ^ f T
^J_i melre l ^ i mètre T J qi:
i:- — '-' v> (monopodie). ) ' (monopodie;. «j «jtiT—
ir-.
IX nnih's; — :=- = -.
Tripodie trochaïque.
Trîpodie iambique.
28 bis
XII uniti's; — = - ^-.
: f £j* f^ ^~*~^ Tripodie daclylique. :^ J^J flf]^ ^"^
^ \J\<* — \J \J — \J KJ
/rti/r
Tripoiiie anapestique.
Variante.
\J \J JL \J \J \J KJ
■j ^A^^ rj^^
^ ^M* ^ >^ v> CJ ^
XV unîtes ; — = — =: -.
» Ç [: r r i? r ji. \j —^ — \u — ^ o —
Tripodie péonique.
rE.ycyc.LOPÉojt: de la musique et dictio.waire du coysEiw atoihe
XVIir unités;- = — = î.
Trijiod
ie iuiiii|ue majourc 2^t'-' ' f f ^^ f f f ^-~-
^_wv^ -^ — l^\_r— .— «^«^
\J \^ — m-\J \J iL — \^ \J ^ —
podie ioniquo mineure.
\^\j.;L-.wo— — ^^.'-
" «'iiVi'rnifJ'^-''^'
Ilexapodie trochaïquc. W ^^^AJ' t't ft f fT ^T~ ''»
llcxapodie iambique.
Variante.
JL \J — \JliL \j — \J^\j ~\J
3 ■ jj_^x^' r~*"rT?T~ ^" '"■'
Variante.
.:._UJ£ U-^ IJI— i!i
/»««.« /[■ jeure (ioui/c le iiomluc île XVIII iinilfs ne ihiil pus cire déliasse.
m. — GENRE HÉMIOLE
FOBMKS Tni;TIQPP-S
. P li 2.
V unitL's; — = - ou r
PEONS CRliTIQHKS
éripés en mètres (monopo'Jies).
FORMirS ANTITHKTIQUKS
ij- ^ik
X unité
PKOS KPIBATE"
Wr
ffl
=èF^
-VjjL
-é-èr-
l'ur analogie avec 4ti
I 2. Décrit par Aristide Quiutilien sous la Torme antithétique.
HISTOIRE DE LA MUSfQIE
GRECE '.Ht
W unitus : — ^ — ^ -.
rtMitapodio ilactylique.
" Il ■ ■ — " — LJ — \ — L^ — * — LJ —
XXV uiiiti's;-- ^ — = -.
'1. lu -i
^^ '^^(TZTT'^fV^é^ ^-^ PenUipoilie pi';oiiique.
:^ll'Jj^^^
Dans le ficiire hcmiole k nombre de \\V nnitèa ne dnit pua flrc d<-/)assè.
Une joueuse d'aulos Jiuble, sans plinrbeui, rythme les mouve- i/rea/ne antique, § 358). — Vase à fijures rouges de la première tnents d'une danseuse pyrrichiste sansiéedans un coslum' collant moilié du v° siècle, emprunté à Stackelberg, die Graeher Uer llclleet qui se retourne lirusquement pour parer et frapper (cf. Ihin^e iwii, xxn.
La limitation du nombre des unités en chaque cenre, édictée par les praticiens, a pour but d'éviter rimprécision d'une battue de dimensions démesurées. 11 est remarquable que la tolérance soit plus grande dans les Genres « inégaux >■. Lorsque le Posé et le Levé, disent les théoriciens, n'ont pas même étendue, le ryllime est moins e.xposé à se dissoudre.
11 y a lieu d'ajouter à ce tableau quelques (i^urations tirées des précédentes, par condensation des unités temporelles. Seront présentées seulement celles •que les théoriciens mentionnent.
Si l'on condense la dipudie dacti/tiquf tliHique (o) •en deux blanches, on obtient le mètre dénommé :
SPONDEE MAJEUR
De même, de la trlpodie dactijiique théiique i29) on tirera le mètre dit :
TROCHEE SEMANTIQCS
et de la tj-ipodie dactijiique antUhéiique (30) la mesure appelée :
l&MOE ORTHIOS
La suite de cette étude fournira des exemples de presque tous les types de mesure présentés au tableau [360% Mais il est très diflicile de retrouver avec certitude, dans les testes, les formes [361] [362J [363].
ESC.yr.LOPÉDIE DE LA MISIQIE ET DICTIONNAIIiE Df COXSEnVATOIRE
et
et
A ces deux gestes principaux peuvent s'adjoindre, dans les mesures de plus ^Tande dimension, un ou deux gestes secondaires marquant la décomposition
Chantf-'urs-tlanseurs du drame
2. Le moment initial du Posé est ce qu'on peut appeler Yictus du mètre; il correspond à la chute du pied ou du bras. Mais, s'il l'est d'ordinaire, il n'est pas nécessairemeut un bruit pour l'oreille ; jjas plus que le temps 1 de nos mesures, battu de haut en bas par nos chefs d'orchestre. Victits n'est initial que dans tes ^tsures thétiques. Ne pas confondre cet ictus des musiciens avec celui des mi^triciens, qui, dans les mesures antitbètiijucs, ne co'iucitlc jamais avec l'unité initiale
BATTUE DE L\ MESURE
141. Gevaert a fait cette remarque essentielle : « Les Hellènes et les Romains, très sensibles aux elTets du rythme, ne se faisaient pas faute, pour les renforcer, de recourir à des moyens que notre goût musical réprouverait. Leurs mélodies étant presque entièrement homophones, ils n'avaient i>as la possibilité de mettre en relief les divisions rythmiques par un accompagnement riche en combinaisons sonores. »
De là le heurt du pied contre le plancher de la scène pour marquer le moment initial du Posé, et sans doute aussi ses subdivisions (une percussion par temps'.'). On peut se demander même si, praliquement, le Levé n'était pas indiqué par un bruit, — un claquement de doigts, par exemple. \Vçstphal n'hésite pas à croire que le Levé lui-même était percuté par le pied. Chez les Homains, les « choreules ' », armés de sandales de fer, en arrivèrent parfois à elfondrer sous leurs chocs rythmiques le plancher de la scène. Voilà des « temps forls » faits pour réjouir nos théoriciens! Cependant, à y regarder de près, ces percussions-là n'ont rien de commun — à commencer par la place dans la mesure — avec celles qui triomphent en nos solfèges. Car elles ont cette banale fonction de rendre sensibles les divisions de la mesure, aussi bien dans sa région faible que dans sa région intense.
Ce qui d'ailleurs nous importe ici, c'est, non pas la pratique exacte de la battue, la décomposition possible des gestes principaux en gestes secondaires marquant les jalons intérieurs de la mesure, avec ou sans bruit, mais la théorie de la battue, théorie qui estlerellet de l'organisme rythmique lui-même.
Les théoriciens disent :
Toute mesure, de quelque longueur qu'elle soit, est rendue sensible aux yeux de l'exécutant par deux gestes du chef d'orchestre laccompagnés ou non de bruits indicateurs-i. De ces deux gestes, correspondant au l'osé et au Levé, l'un prend la forme d'un abaissement du pied ou de la main, l'autre la forme d'un relèvement. Suivant que la mesure est thétique ou non, le Posé est initial ou non.
Pans les mesures courtes ces deux gestes suffisent toujours : dipodies dactyliques, anapestiques, trochaïques, iambiques.
Quand les ioniques ou les péons sont érigés en mesures et battus comme tels, on a, nécessairement:
du mètre en ses temps constitutifs. Exemple
Tripodie péonique : -
' ' * r f tz
Penlapodie «ip /S— r -^^^^-^ — ^a^ péonique: '11' f* ^ f T f T T ? ^
11 n'y a pas de mesure à quatre temps, — théoriquement du moins. Les mouvements secondaires de la battue sont réservés aux mesures dont la division interne se fait par rapport double ou par rapport hémiole; la mesure à quatre temps organise son Posé et son Levé suivant le rapport simple et ne comporte, quelle que soit son étendue, que les gestes mutenui correspondant à la division fondamentale. Par conséquent, lorsque sera employée ici la rubrique 12 8, il faudra la considérer comme un 2 2 dans lequel chaque blanche se diviserait en deux fois trois unités.
On peut supposer que dans la plupart des cas le ■pdié et le levé [p, I) du temps sont absorbés et abolis par le Posé elle Levé (P. L.| du mètre.
Le posé et le levé subsistent dans les monopodies, c'est-à-dire dans les pieds isolés érigés en mètres.
Il est à peu près certain que dans certains rythmes modulants (204i la décomposition des temps euxmêmes se soit imposée au chef d'orchestre, et que sur les gestes indicateurs des divisions de la mesure se soient gretfés les gestes indicateurs des divisions du temps; de même que dans un odan'io nous décomposons souvent un 2 4, ou un 6 8, ou un t) 8, etc., en ses croches constitutives.
142. Cette division de la mesure en Posé et Levé est essentielle. Plusieurs monuments nous montrent de quelle manière la séméiographie l'indiquait.
L'.\nonyme fournit des anapestes traités en mesures siitiples et dans lesquels des points marquent la partie intense :
11 nous renseigne également sur la manière de spécifier le Posé dans la mesure composée iambique. Quand l'iambe est pur, la noire seule reçoit le point :
'n^^fr
lie sorte que le pose du second temps sert de signal au Posé de la mesure 3.
L'inscription de Traites confirme cette manière graphique et la complète : lorsque l'iambe est résolu, les 3 croches sont alTectées de points :
(lu Posé. (Cf. ce qui a été dit dans le X. B. ;'i la fin de l'avertissement.) 11 vaut mieux donc renoncer â l'emploi du mot ictus, ear la chose qu'il représente est singulieretuent imprécise lorsqu'il s'agit des mesures antithétiques.
3. Il est évident que dans ce cas la diiréreucc de durée entre la croche et 1,1 noire, beaucoup plus (pie leur ditrércnce d'Intensité, marque le rythme : croche et noire font partie du Posé. Le ievè du second temps devient l'unité initiale de la région iatcnse.
IIISTOIIIIC /)!■:, LA MISInllE
Kiiliii, le papynis Uainor prùsente des poinls qui comblent s'aiipliiniLT, ilaiis la mesure dochniiaipie, aux unités 1 et t :
Ils marquent ioi sans lioute le jalonueinent pratique de ces tortueuses mesuivs. 11 s'agit d'un chu'ur. Pour obtenir la simultanéité dans l'émission vocale et dans les gestes de tous les elioreules, la mesure est « décomposée » en ses divers éléments et les points paraissent correspondre ci des signaux indicateurs, multipliés avec intention. L'iambe ici est « tiiétique ».
Une joueuse d'autos double, sans pliorbeia, paraît lire sur un dyptique caché entre ses j;cnoux la « partie » qu'elle exécute. — CratiTO à ligures rouges, peint vers 450. Publié par Lenormant et de Witte, EHIe eénimoiiraphiqHe, LXXIX. CoHeclioii Lamherg , ii Vienne.
LE POSÉ (la TIIÉSIS)
143. On comprend maintenant pourquoi le mot <| Posé » parait devoir être substitué au mot c Frappé ». On frappe une unité initiale, plus intense que celles qui suivent. On pose une série d'unités d'égale intensité entre elles.
11 ne nous reste des Anciens aucune explication sur la nature du renforcement soutenu appliqué aux uni-
tés du Posé. Mais il est permis de tirer, de l'organisnie même de leurs mesures, des notions qui nous aclieminent vers le mécanisme de leur balancement rvtlimiqu(! et vers la répaililion de leur (i poids ».
Il est clairement révélé, par l'usage des points, que l'intensité de la mesure s"ap[ilique non à Viclus (141) du l'osé, mais au l'osé dans son ensemble. Il est si^r aiLssi que le geste indicateur du l'osé pouvait .s'accompagner d'un bruit quelconque du pied ou de la main, mais que ce signal, tout pratique, était un artilicc étranger à la musique et même, on peut le dire, contraire à la nature des clioses. Aussi bien, en admettant que les choreutes du drame eussent besoin d'être guidés dans leui's évolutions et dans leurs chants par des percussions plus ou moins brutales, il est bien diflicile de croire que les iirotagimistes chargés de détailler les niagniliques monodies d'Kschyle, de Sophocle et d'Kuripide, fussent guidés par de pareils signaux.
On peut attribuer, métaphoriquement, une certaine « pesanteur » aux mesures antiques et supposer ((ue cette pesanteur, inégalement répartie entre les deux régions qui se parlagent le mètre, alourdit très légèrement l'une d'elles au détriment de l'autre. Cet alourdissement devait se traduire par un renforcement sans rudesse, par un appui délicat et soutenu de la voix, accompagné dans certains cas d'un minime élargissement du tempo, abstraction faite de la catégorie orchestique réservée plus haut (12";) et qui a besoin d'ictus percutés. Mais cette légère dill'érence d'intensité n'est même plus nécessaire la où les pieds impurs (1:î1| interviennent pour signaler, par contraste, le Posé; et il semble bien que dans un très grand nombre de cas le mécanisme des « substituts » ait été préféré à tout autre, pour déterminer les deux régions essentielles de la mesure.
Le lecteur qui serait désireux d'entrer plus avant dans l'esprit d'une pareille rythmique, où le Posé et le Levé, le Levé et le Posé alternent dans un variable balancement, pourra aisément, en battant lui-même des mesures thétiques et des mesures antithétiques, se familiariseï' avec leurs allures propres. Le Levé initial est, pour nos habitudes, quelque peu troublant, mais très vite on suit les Anciens dans les leurs, et il parait natm'elde «poser », à la retombée d'un Levé; ce qui, après tout, est logique. S'il arrive, dans les pages qui suivent, que soit employé le mot ictus, il désignera le simple mouvement vers le bas, initial, du Posé; il n'impliquera pas nécessairement un choc. Cf. (141).
LES MESURES NORMALES ET LES MESURES ADAPTÉES
144. Bien qu'Aristoxène déclare — d'autres théoriciens le laissent entendre — que toute mesure puisse être aussi bien que thétique, antithétique, il est évident qu'on doit considérer comme normales celles où le CI poids » du temps et celui de la mesure sont de même nature.
La mesure normale s'ouvre donc soit par ,L, soit
par ^^^.
Exemples de mesures normales :
M.trochaïque thebque
48fi
KSr.VCLnPÈDIE DE LA MVSIQUE ET Dlf.TJOWNAriiE DV r.n.XSERVATOffiE
M.dactyliq^ie théUque
TVT. iamtvque (i J J antiUieLKjue -K- ■■ — -
TL aTiapesUque •;; J~] j^antithétiqiie 2 ■■^'
Seront dites mesures adnpties celles qui sont disposées de telle sorte que la ballue initiale du temps soit en conflit avec la battue du pied :
Exemples de mesures adaptées :
M Irocliaique antiUieliq[U£
M. lambique theUaQie
Cette désignation leur convient, parce que leurrOle parait être, dans le plus grand nombre des cas, une accommodation d'un groupe rythmique isolé à un rytlime prédominant. Exemple : soit une série iambique dans laquelle la mesuie type est manifestement un diiambe antithétique, donc normal [360, t] :
Supposons qu'on intercale entre deux mesures quelconques de ce schème un ditrochée; normalement il serait thélique; on devra donc lui faire subir un chavirement de la battue, le rendre antithétique ; [360, 3] et ainsi on radai)tera au rythme iambique.
Autre exemple. Soit une série de dianapestes normaux :
Qu'il s'y glisse un didactyle isolé : il s'adaptera à cette battue, deviendra antithétique et s'écrira :
ItoOi fournissent des renseignements précis : il y a dans tout mètre une région réservée et qui, quoi qu'il advint, devait rester pure : cette région est intense; c'est le Posé. Là où le poète case des mots appartenant à un autre rythme, est la région du Levé, la « moins noble » du mètre, celle que des éléments hétérogènes peuvent remplir (1291 à (131).
Il importe que le lecteur retienne les types de mesures suivants, qui sont d'un emploi fréquent et dans lesquels le substitut marque le Levé. Il y est joint des mesures avec syncope interne, caractéristiques en ce sens que la syncope y chevauche de la partie faible sur la partie intense de la mesure, ce qui est conforme à notre usage de la syncope :
Iitrocliie
On peut dire, en général, lorsqu'une mesure ne doit pas se battre normale, qu'elle est » adaptée » h. une battue prédominante.
145. Comment, en l'absence des points indicateurs, et avec le secours de la seule » quantité métrique » (valeur ou durée des syllabes), — en un mot, quand on se trouve en face de textes purement verbaux, — reconnaître la battue ?
Ce n'est pas toujours possilde. Tant s'en faut! Mais dans un assez grand nombre de cas les 0 substituts »
Biiainl
[dit CKoriambe_
Di anapeste à sjTîcope
Ce tableau, extrait du grand tableau [360], contient les vaiianles les plus usitées de quelques mètres types. Le choriambe (- u w -) n'y ligure que sous la forme antithétique, qui est la plus usitée, et qui fait de lui, le plus souvent, une simple variante du diiambe; mais c'est en réalité une mesure ambiguë dont les autres usages seront indiqués plus loin.
LA RYTHMIQUE VEHHALE
146. Comment, en l'absence de substituts, déterminer le Levé, par suite le Posé, et par conséquent les limites de la mesure? Le lecteur a déjà entrevu le mécanisme de la » coupe » verbale, il faut à ce sujet entrer dans quelques explications.
Presque tous les renseignements fournis par les Anciens sur la rythmique s'appliquent à un art vocal — donc verbal — où la valeur des syllabes, en durée, est prédominante. Le principe qui fait de la (syllabe) longue (-) le double de la bi-i've (w|, comporte une tolérance qui permet d'attiibuer à la longue une durée de 3, 4, 5 ou 6 unités. En un mot, une longue peut avoir pour valeur :
pas dé signe
11 ne semble pas que, vocaicmcnt. celte limite ait été dépassée. Le mot reste le substratum essentiel du rythme, et à sa déformation par les allongements il y a des limites restreintes.
Mais les entraves rythmiques infligées aux séries verbales ne s'appliquaient point à l'art instrumental.
iiisTnini-: m: la misiove
GRECE 'iH7
C.i'liu-c'i. ilr>l vrai, ne prenait que rai'eniciil son imlr IHMiliUh 0 ahsoliie. Toiilel'ois il est certain t\i\o, niènie .issocié au oliant dont il était, comme chez nous, le soutien, il ne s'astreignait point à le suivre note contre note, et rju'un i< contrepoint » plus ou moins fleuri, sans parler lies préludes, di'S riloiirnolles et des poslludes, ai^rémentait les parties de llûle ou de citliare. Il en résidtait une polyphonie nidimentaire à II parties, une " diplionie », pourrait-on dire, (jui marque les limites île l'harmcniie simultanée dans l'art grec. Ici c'est aux seuls rythmes verliaux, ou à peu près, (pie l'on aura alfairo. Les monuments nous y conlinent, et il ne faut pas Tonhlier. I.a rythniif|ue va donc se réduire à des mesures de syllabes; elle sera presque exclusivement métrique'. Toutefois, on en présentera, autant que faire se pourra, les seules applications musktiks.
ÙA
li> fP
d .iiiiiis, ils produisent les anneaux de cette chaîne solide et souple que ligui'e chacun de leurs vers.
Toutefois, — et cette reniar(iue doit précéder l'exposé généial des différentes es[)èces de vers. — lorsque ceux-ci sont constitués par une agrégation de mesures » simples », c'est-à-dire de temps-types érigés en mesure : péons, ioni(|ues, par exemple, ou encore doclimiaques-, il arrive très souvent que la liii des mots coïncide avec la lin des mesures. Autant dire que de tels vers sont sans coupe :
TKTRAMirrftK CKKTIQrK
«a-ia-ijif-pa i no-boc OKjiav loiJoXt-pà yôp | Ta^vuî)p6po^(;
Euinémides . 370
TlilBAMETRE DACCHI.VQCE
n; ay- ùi, I tii; ob-po | npo • (Jtn t a Hià^'V-Y"';.
rrotnethee. 115 [380]
TÉTRAMÉTBB lONUJUB (majCUr) CATALECTIQrE
- — \J ^ -l_«w J. — >J \J ^ \J Ij^
"Hpnv iTO-T£ liJiaa-'iY Ai- a | ToviEp-m-Kt -pauvov
Soladés. elle par Hépheslion
TKTRAMF.TRE lONlQDK (ininOUr) CITAI. KCTIQDK
ûi - 0-vu oov 1 KO-Tdyouoai | ^puYiiuvIffe. I ô-pE-u)v
Bacchantes. 85 [3S2]
DOr.HMl.XQCKS
JiqfflTSPîH®
Melpoméne jouant, sans phorheia, de l'aulos double. — Coupe à figures rouges, pointe vers 450. — Musée du Louvre, salle G.
L.\ COL'PE DES MOTS
147. Les mots étant le canevas nécessaire du rythme dans l'art musical des Grecs tel qu'il vient d'être détîni, il ne faut pas s'étonner que leur manière de se caser à l'intérieur des mesures ait été, pour chaque espèce de vers, déterminée avec précision.
Si les mots commençaient et tînissaient en même temps que les mesures elles-mêmes, il en résulterait un cloisonnement rythmique intolérable, par sa monotonie même. Or les Grecs se sont appliqués avec soin à relier un mètre à l'autre, en anticipant ou en relardant d'une syllabe sur la mesure. Par la coupe des mots, principale à certaines places, secondaire à
unoo-Tpov bf TOI I piixap ° ~ PiVo-pai | yopou Sùir^piwoi; [3331 Suppliantes, SSî-if
Il est encore une classe de rythmes où la fin des mots coïncide, de règle, avec la fin des mesures : c'est la série des vers et des systèmes anapestiques, rythmes de marche populaire (Tyrtéel ou de danses marchées et courues ichœurs tragiques et comiques). Dans cette orchestique c< vulgaire », les percussions, la carrure, la monotonie des chutes verbales, sont recherchées avec autant de soin qu'elles sont éludées ailleurs. Le rythme anapestique représente essentiellement dans l'art grec la survivance des formules simplistes de l'art fruste; et il vit encore dans le galop et la polka des Modernes. L'absence d'enjambement verbal dans la série des mesures anapestiques éclaire le rôle de ces « soudures» dans tous les autres mètres.
Partout ailleurs, lorsque les mesures constitutives
1. La Métrique est la science de la versific.ition grecque et Litine.
2. Les dochmiaques, malgré leur compleiité interne, ont été, sinon considérés, du moins traités comme des mesures simples.
EM.yr.LiiPKDrE de la mi SIOIE et DICTIOWAIRE du COXSEllVATOIRE
Trimètre ianib. -
Diinîître iambique.
des vers sont i< composées», la fin des mois ne coïncide jamais, à toutes les places, avec la fin des mesures. C'est le cas des trimèlres, des télramètres (vers de 3 à 4 mesures) et a fortiori des vers plus longs. En d'autres termes, la coupe y est oblipaloire. Dans les dimétres (vers de 2 niesuresi elle n'est que facultative : la brièveté du vers dispense d'en souder les deux parties.
Les règles de la coupe, très compliquées, ressortissent à la Métrique et ne peuvent trouver place ici.
La coupe a pour elFet d'établir entre les diverses mesures une cobésion étroite et de les délimiter. Lorsqu'elle fait défaut, les limites de la mesure se trouvant mal définies, la place du Posé est fréquemment déterminée par les substituts (ISOl, qui, en principe, n'aifeclent que la partie faible de la mesure.
148. En résumé, pour reconnaître et spécifier les mesures, la métliode eniploj'ée dans cet exposé sera la suivante :
L Rechercbe des vers les plus » monnayés » afin de s'y trouver en face du type organique : ici, en effet, pas d'allongements à craindre, puisque les longues sont résolues en brèves (=: puisque les noires sont résolues en croclies).
II. Attribution du Levé à la région de la mesure occupée par les n substituts" ; et, par voisinage, délimitation du Posé, où la forme rythmique reste pure.
III. Conirùle par la coupe verbale lU. Serruys). Application va être faite de cette méthode à l'un des
rythmes les plus employés par les musiciens-poètes grecs, le rythme iambique :
A. — Vers dans lesquels la coupe suffit à montrer les limites des mesures :
(Les deux vers suivants, qui sont liés par la correspondance strophi(|ue et qui, à ce titre, ont le même organisme rylhmiijue, présentent des coupes aux mêmes places. Ces coupes signalent les diiambes. Ces diiambes sont antithétiques normaux : le dernier diiambe à syncope en fait foi.)
KB^tpv'a'pna - ai ko! Po-a TbiMOn-i-ov •"^ Perses, lOSt
\^ ^ \J J. \J — \j LL — ^ \J J-
Bù paie [it^ - f-vcY-KaT'Êi; toOHittkAou
ttoi-uj-yI-oi
01 xsp -
LEVE
CTTUi-iDé-An -^ og-no-Af-oc e'^
£-\E(r- 6ai Œdipe à Colone.SW str.
vopu) bè Ko-ôo-poc, à'-i bpiç ècMrob nK- Boy
Ibidem 5^8 antisLrophe.vers correspond' [384) .
B. — Vers dans lesquels la coupe délimite les mesures et où le Levé de l'une d'elles, marqué par un substitut, confirme la forme antithétique, normale :
^-" K'Vf
Dimelres 1 ■ . . . , . , -
iambiques ] ^"'"""'''^ Xapiv o-xapi- tov awoTpiHiov kokuiy
(=lripodii' ^ ^
+ tripodie). j
oéPac b'apn-xov, obôiia - Tov,d-iTO->,Epov xoirpiv [385] C. — Vers dans lesquels les substitut»e( les coupes se confirment mutuellement :
Trimèlre iamb.
(LçTbbqpcpi-TÔç n'tiiijie'ptTE-miO oriv o (iooiAEuç; ./ Acliarniens.lZZ2-3
LEVE
lEVE
nVE
11 ^^^ fr ^^ ^^
EVEi ■ OU TiEpBe Xeu - Kn-pn Tpl-)^a '~^~' '~^ PErses.1056
iikioiyev
(Seront signalés au passage des vers où les substituts, sans coupe, suffisent à affirmer le rythme.)
Conséquence : Lorsqu'on se trouve en face de vers sans coupe et sans substituts, il faut en faire des manomètres' (vers d'une seule mesure), — à moins qu'il ne s'agisse de vers constitués par des mesures simples; ou de dimétres où la coupe est facultative; ou de vers et systèmes anapestiques, d'où elle est systématiquement exclue M 47). On trouvera à l'étude des Strophes l'application complète de cette méthode.
149. Résumercequi précède sera définir la Mesure, autrement dit le Métré antique, dans l'art vocal. 11 doit être envisagé comme un groupement de temps-types (trochée, iambe, dactyle, anapeste, péons, ioniques), divisé en deux régions rythmiques (Posé -|- Levé ou Levé -j- Posé) d'intensités différentes. Signalées aux exécutants par la battue, ces deux grandes divisions sont révélées dans des cas assez nombreux par la place que les formes impures des temps y occupent (Levéï.
A défaut de ces variantes affectant le Levé et déterminant le Posé par voisinage, les limites de la mesure sont marquées par la coupe verbale, qui empiète ou retarde d'une syllabe sur ces limites (Serruys). Les exceptions ont été mentionnées plus haut (I47l.
11 ne faut pas oublier d'ailleurs que le retour périodique, mais non toujours isochrone, du tempstype pur se faisait à travers des sons, des mots et des gestes, et que les mouvements orchesiiques venaient eux-mêmes en aide à l'audileur-spectateur
Mononièlres
inonopodie = 1 pied ou 1 temps, dipodic — 2 (lieds 2 — U-ipodie ^ :t — 3 — lélrapodic =4 — - 4 — pcnliipodiP33; ;i — 5 — ticxapudic =0 — 6 —
III s ri HUE liE I.A Ml SIQUE
dans l'appréciation du rytlinie; car II s'agit ici d'un art triple, doiil le Hyllinie fail l'iitiité. Or, le Uytlinie :ippli(|iii'' à la iMiisi<(ue, à la Pnésiiî et à la Danse lu^ peut se révélei' que si les ti'ois Arts, siimiltaiiétnent, le réalisent'. Kl c'est la raison qui fera éeliapper à nos analyses, hélas! lanl de cliers-d'œiivio dont nous n'avons conservé (iiie les mots...
149 (lis. Les mesures s'associent [lour former dos vers désignés comme il suit :
père au rythme type d'un vers : ainsi un pied binaire substitué à un pied lernaire (daclyle, anafieste subslilués à iamlie, li'ocliée et vira rerxn] : un pied normalement th('ti(iue sulistitué à ini pied normalement antilhéliquo (daelyle à anapeste, et rki: rcma, trochée à iamhe, et vice verxu], etc. Il esl indispensable d'observer que les pieds " monnayés i' c^t les pieds « condensés » ne sont [las de vrais sabstiluis. Ainsi :
Vers (il'
1 mpsure
= monomi'tre
i iiiosiii'cs
= dimùlre
= IriinMre
= Ic'li-amfitre
= pcnliimèlre
= hexiimèlre
Ils peuvent être disposés en séries, allongés en Systèmes ou disséminés dans les Airs et les Strophes. Aussi aV'ecleut-ils, suivant les cas, des aspects très diiïérenls.
^^=^J ii^iD ^^=J^ n;/:=j;j
Ce sont là de simples varianles.
Les substituts isolés all'ectent toujours-, dans les vers en série, la partie faible de la mesure. Ils déterminent donc, par voisinaf,'e, le l'osii, (|ui ne reçoit en principe que le temps pur ou pied-type.
Des vers tels que ceu.x-ci sont déterminés, rythraiquement, de la façon la plus certaine :
Ti'imèlre iuinbique.
.c)(6pou; f-feoi - jii-Koi ce b'cvHToû-TOn: Aé-yu; ■"S- '^romethée.973.
TBTRAMCTRK TROCIIAIQCK
— \J _ <_• ^ <-> \.AJ — J. <^ — ^
(jjcnTEp oitlf.\ tIÙiv t-iioi-yf ioutov àïï£-tiui=j«v(io -Xù)v ""^^ '"^este.738
Au contraire, les hexamètres dactyliques suivants :
Un éphi''li(», porlour de la phorh-in, joue de l'aulos double. — Vase en forme d'<enochoé (vase à vin) à figures roupies, de la lin du V siècle avanl J.-C. — Cahinel des Médailles; catalogue de Uidder, n" 407.
QUELQUES TYPES DE VERS
150. I. Vers en série (exemples : le dialogue delà tragédie ou de la comédie, le récit épique, etc.). — Ce sont des vers isométres (ou de même longueur) et qui se succèdent en tirades de toules les dimensions; des trimétres, des tétramètres et des hexamètres, à base d'iambes, de trochées, de dactyles et d'anapesles. Tous ces vers sont faits vraisemblablement de mesures u composées ", au sens antique du mot, c'està-dire (IS.'i) constituées par deux ou un plus grand nombre de temps (-— pieclsi types. Cf. (147). La coupe y est réglée minutieusement, anapestes non compris, puisqu'ils y répugnent.
Les limites des mesures ne sont point partout évidentes. On ignore encore, à vrai dire, celles du mètre dactylique, qui ne comporte point de substituts. Or, la battue n'est claire que là où ceux-ci interviennent, puisqu'ils ont pour eliét de délimiter le Levé.
Les « substituts » sont des temps d'une forme élran-
ii'y- vn-^rocll (lE-ya - 6ùp.- ou llpu) - Tt • ai - Xa
1. On verrait, par un exemple de l'ilisloire de la langue musicale {t. I, cil. Li), comment on peut espérer, dans quelques cas, obtenir, au mo}en des danses exécutées par les personnages chantant, une interprétation de certains mètres.
Xai-Aa-m irâ-aa|JKe -Xat ' G '
[3SI21
•vh PeP- piû— E tBàiv niaae.B.706, ïï.38'r
restent, rythmiquement, des énigmes, si l'on veut conserver leur désignation, qui parait ne pas correspondre à leur structure : il est bien difficile d'y voir des vers de six mesures^'?
151. II. Les VERS EN' SYSTÈMES soiit des vers de longueur arbitraire, que rien ne limite, dans lesquels la mesure se répète indéfiniment jusqu'à ce que la conclusion de la série intervienne. Ce n'est pas seulement la longueur d'un tel vers qui le distingue des vers en série : ici l'enjambement d'une mesure ou d'un dimètre sur l'autre est interdit ou indifférent : il n'y a pas de coupe réglée. Les régies qui
■J. Les vers anapestiques comportent des tolérances spéciales : ils admettent des substituts à presque toutes les places. C'est qu'ici la percussion (le temps fart) reprend sis droits et suffit à régler la battue.
:i. Je crois, pour ma part, <pie la battue des hexamètres n'était pas uniforme et que, — élément de variété — elle se faisait tantôt par dimètres, tantôt par trimétres, etc.; l'hexamètre devait être, rythmiquement, polymorphe, si Ton tient compte des différentes formes de la coupe
E\<:yt:i.npi:niE de la misique et nicTinxxAinE nu r.o.\sEn\'Arni/iE
président à la construction des Systèmes sont surtout I poser en principe que l'anlislroplie est la répétition
verbales et ne peuvent être exposées musicalement. La fin de ces vers sinf;uliers esl souvent marquée pai' une cntalexe (syncope intérieure à la mesure finale)'. Voici le sclième métrique d'un très long système iambique tiré d'Aristophane \ClievaUcrs, 9it-940l. Le thème rythmique est un diiambe antithétiquinormal, car très souvent le spondée marque le Levk initial, et l'iamlie second est partout pur :
Variante.
)arfaite du rythme et de la mélodie de la strophe. Lrs mois seuls diffèrent.
Or cette répétition peut se reproduire un grand nombre de fois. La quatrième Pythique de Pindare est faite de treize fois la triade suivante :
^ I. Stroplio.
/ II. Antistrophe (^ Strophe), m. Epode.
de sorte que la mélopée de la strophe se répète 2G l'ois, et celle de l'épode 13 fois! La musique strophique est donc préétablie à la poésie. La cantilène et son rythme, Gevaert l'a montré, sont les conducteurs des mots. Et, dans ce lyrisme, il n'est pas venu à l'idée des Grecs qu'une formule expressive unique, créée par la mélodie et par le rythme, n'eiU point le droit de porter des paroles successives et diverses. C'était affaire au musicien de pressentir les images, les idées, les sentiments du poète, et de leur donner un revêtement musical assez large, assez souple, pour qu'il s'y adaptât sans contrainte. Le lecteur n'ignore pas que musicien et poète, dans l'art classique des Hellènes, ne font qu'un : les noms des grands Lyriques et des grands Tragiques sont aussi les noms des grands musiciens de la Grèce.
Ces deux systèmes décomposition, appliqués l'un aux '-6-' Airs lyriques commandés par
^Jfr yfr ^-^fr Ih? ^^fr i^fr l^fr Vfr ^r^fï V?r la poésie, rautre aux Stro- ' .-s^ u-e- --6^' phes lyriques musicalement
créées avant les mots, com-
L'ensemble se présente sous l'aspect suivant :
thJ Vfp Vp"T l^rr i^A-Tr W JJrr i^fr ^-^f
Pfr
Vfr
JJrr J^
Cette tirade de 57 diiambes esl un vers unique, délimité avec certitude par les métriciens, et il esl le type de tous les systèmes analogues. Ont été soulignées les coupes qui établissent des anneaux de soudure entre les mètres. Elles sont disposées au hasard.
152. m. Les VEHS lyriques sont rarement plus longs que six mesures. Ils peuvent prendre soit la forme des vers en série, — tout en restant isolés ou groupés en petit nombre, — soit les formes rythmiques les plus variées, au gré du musicien-poète.
Le propre des compositions lyriques, « Airs », « Strophes », est le mélange de vers très différents par la longueur et l'organisme.
Dans les « Airs », celte variété est appelée par le texte littéraire, dont les phases successives exigent des modes d'expression dilférents. A étudier de prés certains solis, dont il ne reste que ie schènie rythmique, on se rend compte de l'adaptation étroite des groupes de durées syllabiques au sens verbal de ces morceaux. Ici les mots sont les conducteurs des rythmes et des sons, et le poète précède le musicien.
Dans les <( Strophes », au contraire, la variété est créée par la fantaisie du musicien. C'esl lui qui trace le canevas rythmique et sonore auquel le poète adaptera des mots. La preuve en esl que la strophe n'est jamais isolée; elle a toujours au moins un pendant, l'Antistrophe; réplique rigoureuse où les longues et les brèves {- et w) se trouvent disposées dans le même ordre. Rarement un substitut intervient : on peut
1 Voy. l^lnsqueray, Métrique, ^ 57, 70, 122, 179, etc.
portent des différences dans les moyens employés, et il y aurait lieu de comparer les vers de l'un et l'autre régime. On indiquera sommairement les caractères communs à tous les vers lyriques :
a). Contrairement à ce qui se passe dans les vers en série (loO), et en raison même de la diversité des espèces rythmiques employées, la battue chavire fréquemment dans le cours d'un air ou d'une strophe.
b\. Lorsque le vers lyrique a la forme d'un vers en série (trimètre iambique, par exemple, ou tètramètre trochaïque, etc.), les temps restent souvent purs, ou bien le même substitut, à intervalles réguliers, — le plus souvent de 2 en 2, — prend la place du pied type. Kn d'autres termes, le vers lyrique, quand il emprunte sa forme à un vers en série, conserve volontiers le thème rythmique tel quel, à tous les temps de la mesure-.
c). Quand les luesures sont u composées » (150) llo3), les enjambements verbaux faisant soudure de l'une à l'autre sont la règle, à certaines places. Fait essentiel qui ne peut qu'être signalé; contrôle efficace du cloisonnement rythmique (Serruys).
</). Le nombre des types de vers lyriques est indéfini, et le musicien-poète est toujours libre d'en créer de nouveaux. Il lui appartient de mettre en vedette les éléments caractéristiques de la mesure, alin que le lecteur ou l'auditeur puisse s'orienter à travers d'aussi libres créations. Malheureusement la musique et la danse, qui seraierit le plus propres à orienter l'auditeur-spectaleur, font défaut; en un grand nombre de cas nous ne pouvons soupçonner la conlexture de ces rythmes, par suite de l'ignorance où nous
2. C'est ce qui arrive fréquenimeut diiis Ifs tragédies et les conx^dics.
iiisroiiti: m; la mi- si que
GRÈCE 'lOl
soiiniies (les allongemenls intli};és aux « longues » du texte verlial.
153. (Juel était le rôle de la mélopée dans les vers en série et dans les vers en systèmes? An théâtre la récitation parlée (avec ou sans accompagnement insirumental), la déclamation cliantée et accompagnée, allumaient avec les vers lyriques, où tontes les ressources de la voix et des instruments étaient mises en œuvre. Que si le lecteur ne peut se satisfaire d'une aussi rapide et aussi vague réponse, il trouvera la (|ueslion défrichée, sinon résolue, dans les ouvrages anxq{U'ls cet exposé pratique sert d'introduction.
154. Il est nécessaire, pour le oonlrùle de retrouver dans les monuments musicaux, et aussi dans les textes non pourvus de notation musicale, les mesures telles
qu'elles viennent d'être délinies et représentées.
Toutes les fois qu'aucune indication ne contreviendra à la l'oinie normale 1.1441, c'est elle qui sera adoptée. 11 s'agit ici non de systématiser, mais de recueillir les faits rythmiques qui présentent un caractère de certitude. Ils sont peu nombreux; les lacunes sont grandes dans les résultats acquis. .Mais ils permettent déjà de s'orienter dans le riche dédale des mètres antiques et d'en cataloguer un certain nombre.
155. Les Grecs distinguaient les mesures siiniiles et les mesures composées. Il faut y ajouter, en vue d'un
classement logique, des mesures hùtéroijines el des
jiicstirt's iiii'liilinliiinrs.
I.es mesures simples sont constituées par nu seul temps (pied). Il y en a des exemples dans les six types 2:t, -24, 41), l 't, 4:;, 4f. du tableau des .Mesures ^3(iO;.
Les mesures composées sont faites de l'agrégation de deux ou plusieurs temps. i;e sont tous les types autres que les six énoncés ci-dessuâ et présentés dans les exemples précédenls.
Les mesures hétérogènes sont produites par la juxtaposition de pieds ap[iartcnant il des genres rythmiques dillerents. La battue paraît s'y être faite par décompusition des lumps.
Les piiucipales mesures liélérogènes sont les doc/t- )/ii'/'/i(i'S \i')\ ;.
Les mesures métaboliques rontionnent une modulation rythmique, ou, plus exactement, sont l'agent d'une modulation rythmique et l'intermédiaire entre deux rythmes antagonistes. Par b'ur ambiguïté constitutive, elles se rallaclient en elfet à l'un ou à l'autre de ces rythmes el tirent de cette instabilité l'eflicacité de leur emploi.
Le clioriambe (—yj^-), ainsi nommé parce qu'il est formé d'un trochée (= choréei et d'un iambe 377 , est un type de mesure métabolique, 'l'outefois il n'a point partout cette fonction.
Autos double accompagnant lesjeuxd'hnnnèlesciloyens. après boire. L'un d'eux paraît, d'un grand élan, s'apprêter à sauter par-
dessus un petit vase. L'autre fait de l'équilibre. — Va>e peint vers 300 rivant J.-C. et public dans le Miiseo Hnrlwiiicn, XV. 15.
Mesures simples.
TEUPS ERIGES EN MKSl'RES
Le tableau suivant peut en être dressé
(pas d'exemple ccnim.]
Dactyle
! lambi
(pas dexsraple coimu.) L:;
• anapeste
157. Constituée par un seul temps, la mesure simple est une forme rythmique exceptionnelle.
Parmi les temps fondamentaux énnméiés, ceux qui se prèleul le mieux à la transformation en mesure sont les temps contenant plus de 4 unités, les péons et les ioniques.
Les temps de 3 et de 4 unités ne sont guère érigés en mesures que dans les mesures composées hétérogènes. On verra plus loin l'iambe s'unir au crétique en conservant sa battue propre, pour former un dochmiaque (201).
IfexBmètre àactj'Iiqiiej?)
rmajeur
mrawmètres de 1 Anonj-me
Lunneur
MESURES D.\CTYLigrES
158. D'après le nom donné par les Anciens eux-mêmes au vers homérique, on aurait dans Vhexnméire dactijlique (^ 6 mètres composés chacun d'un dactyle) un assemblage de 6 mesures.
C'est là une étiquette tardive, qui ne correspond qu'imparfaitement à l'organisme du vers épique : la coupe des mots en fait foi. Cf. [392]. Exemple :
1. En imitation du péon épibate antithétique décrit par .\r. Uuintilien [360, m].
E.Xr.VCLOPÉDlE DE LA AflSfQUE ET DICTIOXyMP.E DU COSSERVATOIRE
[:i'.iO]
Cela ne doit pas être le rythme primitif. Cette question ne relève que de la Métrique : aucun tex(e musical n'éclaircit le problème. On remarquera que la mesure 5 est un dactyle pur (abstraction faite de l'emploi exceptionnel du spondée à cette place). La mesure 6 est toujours dissyllabique.
MESURES AXAI'ESTIQUES
159. Le seul exemple musical que l'on puisse citer de pieds de quatre unités individualisés en mesures est tiré de l'Anonyme. La notation, complétée par les points du Posé, se présente dans l'ensemble des manuscrits sous la forme :
pareil exercice la musique soit en cause — on puisse {.(rouper deux à deux ces anapestes, l'élève devait les rythmer _j, ^ comme si chacun d'eux eût été une mesure. Cet exemple, on le voit, ne tire pas à conséquence.
MESURES l'KONIQUES IQUIXAIBESI
160. Les temps sont souvent ici assimilés aux mesures etbattus comme tels. Lepos^ et le levé du temps deviennent donc, régulièrement, le Posé et le Levé de la mesure.
Les vers lyriques faits de péons sont principalement des tétramètres.
Les péons crétlques onlpour type de mesure la forme
Ce sont là des anapestes, dans lesquels la noire est monnayée. Il en résulte une série de temps entièrement résolus en leurs unités constitutives : des procêlemmatlques, disaient les Grecs. Dans la musique vocale ces séries ininterrompues de brèves sont exceptionnelles.
Bien que musicalement — si tant est que dans un
et pour variantes de cette forme les monnayages :
Il est rare que plusieurs mesures du type 3 se suivent. Voici quelques schèmes de vers crétiques tétramètres :
Aristophane .
Simniias,cité par Hophcstion.
Aristophane.
IJCJ* P ^ ^^^^
SimmiaSjCili' par Hephestion
■\\u :.^ .g=r^ cjT -^ l; n
[iUOl
Quelquefois le dernier pied subit une condensation des unités (les Grecs disaient une catalexc, mot qui dans bien des cas est synonyme de syncope) :
Kou-Kt-Ti Kï - TnVBe -nci-Xiv o'i-Kob' ù-iiô (lia- ou<; [4011 Lysistrata.^SZ
Exemple d'hexamètre :
Il y avait deux espèces de crétiques : les uns théti-
ques '. \ ^ r ^ ! » ^*^^ auLies (inLiLuuiiquca • I ' ' T
; I I» f «), les autres antithétiques: 1^* * f
Dans ces derniers le Posé est la plus •~ ^ w ~ "^ ~i ~ ^ ■■ ~ ^ ~\ - ^ 7 ~ '^ ~ courte des deux divisions de la me-
ii ^ f J~^ w p ^ p p Sa p p } f f ^ » # J sure. On constate ainsi que le genre " r k - r. Y r V l p l V l V hémlole admet aussi bien
Tav^u-yâ-ba ^intiipo-îiûjç, ràv {'•Ko-Bev ÉKBo-Xaîi; buaOe- oic op)it-vov
r.joji Suppliante;, Wû'l
Il y a des cas où la forme à 5 8 n'est qu'une appa- 1 rence et où le crétique est un ditrochée dont le se- 161. Le péfm haccltinquc ou baccliée. qu'il faut bien cond pied est condensé : I se garder de confondre avec le diiambe condensé :
lllSTOIliF. DE I.A MrSlQll':
GRÈCE '.n.T
ilont la chanson de Tralles [441)1 montre un type, est lin [ileil (ininaiie, qui semble être l'aiitaf^onisle du crétiqiie, de la même manière que l'iambe osl l'antaj;oniste du liochée. lîattue cependant incertaine, éni;;niatique. Les niétriciens donnent à entendre qu'elle licut être :
Kj jL J. ' ""'"^ princip.'il. P ' ictim secumiairo.
ce qui est au moins singulier.
D'après eux, il faut écrire de la façon suivante les tétraineires baocliiaques, de forme très simple, que l'on trouve délinis dans Héphestion et dont Eschyle a usé, en des moments pathétiques :
lîç àv- ù), Ti(;ob-(ià -npo-aén - Ta p." B-itier-Y"<:;
Rometiee.115
Le monument étudié ci-après (Air de l'Anonymei parait présenter la battue :
162. Un fait est hors de doute : dans les mètres péoniques (quinaires) le contact du 6;8 et aussi du 3/4 avec le 3/8 est considéré comme un tempo l'iibalo agréable. Le mélange de ces trois formes rythmiques est goiité par les Oecs et aussi par les Latins.
L'isochronisme n'est, dans la lyrique grecque, qu'un élément fort secondaire. A l'encontre de ce qui se passe dans les vers en longue série, faits surtout pour la déclamation ou la lecture, il a été éludé en mainte occasion par les poètes-musiciens du lyrisme. Le Îi/S, le 3 4 et le 6 8 vivent en bons voisins. Sur ces fluctuations rythmiques, Laloy a écrit des pages pénétrantes'.
Assez souvent, lorsque dans un même vers les péons antagonistes se rencontrent, il arrive qu'ils soient séparés l'un de l'autre par une mesure de 6 unités. 11 y a là un procédé ingénieux, délicat, quelque chose d'analogue peut-être au rôle joué par le choriambe dans le vers sapphique i204|. Mais dans l'incertitude de la battue, je me contenterai d'écrire avec une double haste (140), ce qui est une solution... prudente :
[410] Alceste, 595-604.
Une preuve qu'on peut se passer de l'allongement du 5/8 en 6 8 dans de tels vers est fournie par une
Aristoxéne de Tarente^ p. 137 alpassim
petite pièce de l'.Vnonyme, un air instrumental, peutêtre une mélodie vocale transcrite pour cithare, et dans laquelle un clioriamlie voisine avec des péons.
.Si l'on s'en lient aux manusciits, nulle part le signe do la longue à Z unités ne se lit, et les longues (-i valent 2 unités, sans plus.
Le sclième rythmique peut être établi rûiiinn' il suit, en ado|i(ant jiour solutions celles (|ui se li'ouvent dans le plus grand nombre île manuscrits, méthode dont il faut bien se contenler ici, la (|ualité des textes n'étant pas sutTisammcnt hiérarchisée :
Air de l'Anonyme.
\j — _ VA^ \J —
La troisième couple de mesures étant d'une forme bien connue dans la poésie lyrique (c'est un plUrécrulcen... premier) :
on peut faire subir au fa supérieur de la dernière mesure l'allongement voulu pour produire cette syncope (c'est-à-dire 3 unités de temps au lieu de 2). Mais partout ailleurs on doit conserver aux loneues de 2 unités la valeur graphique que les manuscrits leur prêtent. Westphal a bravement allongé, dans les quatre premières mesures, la longue terminale : c'est une supposition que rien n'autorise-.
Sept manuscrits fournissent cet air. Il y en a deux à Paris, désignés ci-dessous parleurs numéros de catalogue (Bibliothèque Nationale) et dont voici les f'acf.iinitc :
(2532) KÔiXov é^dan^ov
L'o TV ûl u ^
[413] (Z'tSS) KÛiXov èè,(iantiov
(- "0 TT Ou- Û Y'
i. On peut admirer la dérision aver laquelle il a coilTé tel signe plutôt que tel autre du trait marquant la longue. Sans doute les autres manuscrits l'ont guidé? Car il faut avouer que sur nos deux « parisiens » bien des incertitudes subsistent.
ESCyc.l.OPICDIE DE LA Ml'SrOI'E ET niCTIOW.UnE Df CnXSEnVATOIRE
Ci-dessous la Iranscriplion que Weslphal [die Musik des (jriecli. Alterlhwm, p. 337) en propose :
i_u<uC<n'^n<nFc
[ilO]
Comme nulle paît Weslphal n'a relevé le signe de lalongue ternaire [378], on peut estimerqu'il n"y apas lieu de l'introduire, si ce n'est dans la sixième et dernière mesure, qui parait contenir une syncope interne.
On peut donc croire, jusqu'à plus ample informé, que ce petit air charmant se compose de quatre mesures quinaires suivies de deux mesures sénaires. \i\\ choriamhe (-wu-|, mesure métabolique [--= modulante! par excellence, sert de lien entre les deux séries.
Observons sur l'ex. [U71 que si la traduction rythmique y est exacte, les Levés et les Posés des mesures se trouvent affrontés, d'une mesure à l'autre et alternativement : il y a renversement de la battue à chaque mètre. C'est là une recherche étrangère à notre art, et c'est assurément une des singularités de la rythmique des Grecs, qui mériterait qu'on la mil en pleine lumière. Il en sera relevé des exemples irrécusables dans les Strophes [oSi] et suiv., et ils témoigneront que ce chavirement de la balance rythmique, dont l'Air de l'Anonyme pose le problème, était un procédé usuel dans le lyrisme.
163. En effet, avant d'abandonner ce petit monument, il faut constater qu'il serait permis de donner aux mesures o el 6 la forme suivante :
autrement dit, de revenir, pour conclure la période, au thème lythniique initial. Le 6/8 se trouverait ainsi isolé et l'eprésenlé par une seule mesure, noyée au milieu de mesures quinaires. Cela n'était point pour elTrayer les Grecs. (Cf. Laloy, Anstnxène, p. 327 sq.) Il y a une telle ressemblance entre les rythmes de cet Air et ceux des vers 10-11 de la Pythique V, —dans l'hypothèse où aucune longue, ici comme là, ne vaut ]ilus de deux unités, — que, en appliquant la règle de Serruys, se provoque une comparaison justiliée par les apparences. Est adoptée pour l'ensemble la battue normale du diambe terminal :
^TCTf^
KgT'ni-Bùg- oti pâ-Kai - pavea-ii-av
Qu'il paraisse plus simple d'aIlonger,ifa longue terminale de chaque péon et de chaque bacchée, cela
peut être l'opinion d'un grammairien; ce n'est pas celle d'un musicien. Laloy reproche aux métriciens modernes de s'être acharnés à établir ces équivalences et cet isochronisrae. « L'oscillation de cinq à six et de six à cinq devait ajouter au charme de ces rythmes enveloppants et tournants... L'introduction des péons et des bacchées réels (dans des séries diiambiques) prévient la monotonie du rythme ternaire trop prolongé. » (Arhto-vène. p. 331.)
164. Apparemment il n'y a pas de dilférence essentielle entre les péons (crétiques et bacchiaques) considérés commf pieds et les péons comptés pour mètres. Temps et mesures peuvent se confondre. Toutefois, la nature de leur emploi conseille des traitements divers. Ainsi les exemples antérieurs sont tirés de vers péoniques isolés, et il est nécessaire d'y mettre en évidence, en raison de cet isolement, les divisions internes du rythme type, par conséquent de battre par temps : ce qui revient à taire du temps la mesure. Au contraire, les hymnes delphiques piésentent de longues séries de péons; et il est logique, en pareil cas, d'y chercher les groupements, selon la méthode préconisée par Aristoxène. Il vaut donc mieux réserver ces hymnes à la section des « mesures composées » [2 13] 'à [215].
MESURES IONIQUES
165. Les temps pieds) de 6 unités peuvent être, comme ceux de ci unités, érigés en mesures simples. Les deux formes types et leurs variantes sont :
Ionique majeur.
Ionique mineur.
Variante'
On compléterait ce tableau en monnayant telle noire qu'on voudra, et l'on obtiendrait ainsi o combinaisons nouvelles pour chacun des deux types.
Kréquemment une syncope lanaclase) se produit à l'intérieur di- la mesure, ou à la soudure des mesures. L'ionique majeur peut devenir :
Jlesure à 3 temps binaires, :
iitur/iit' miijciir syncopi'^ :
J. KJ — \J
forme rythmique qui, métriquement, peut passer pour un ditrochée, mais en est bien différente :
Mosuro à 2 temps lernairos, liilrochée :
L'ionique mineur admettait une syncope de sa dernière unité sur la première unité de la mesure suivante, chevauchement qui engendrait un dimètre de la forme :
Il I s T (Il ni; />!■: i.\ Misinii-:
'yj \^ J. yj — \J X —
166. Ioniques majeurs. — Ils se pn'scnteiU sous la foniic df ilinictrrs, ilo triiiiétres, de tétramèlres.
Voici des trimètres remarquables (Sapiiho, fr. 34, Herck) :
VA_/ <-• \J
_Vy J. — KJ \J Ji —
lopliane des dimètres de l'ornie très libre, où les valeurs du 3/4 se répaitissenl conirue il suit :
ot-po-^ioi AgT- (11 T'S-vaocov
Ki-6a-piv Tf |iaT-ép' u|ivu)v
J.— Ovy ^— <_>_
[l2;il
On trouve dans la Tragodopodagra de Lucien des tétraniétres en série continue, — donc isochrones ('?), — où un mode de nolalion irrégulier permet seul la traiisi-riplion : certaines mesures admettent une valeur plus courte que la brève normale. Ci-dessous la forme du vers type (dit soladée] et ses principaux substituts :
vX> VA^V^<M> — — \J \j —\J — \J J._
^Tf^^
ur'-^^^^&
c;û'-' ^^gg^^
[42i] Les vers suivants conliennent des brèves abrégées :
Il va de soi que si dans le soladée chaque mesure subit l'anaclase et prend l'aspect d'un ditrochée, il laut bien se garder de rythmer à 6/8 :
t=tJ=i
^ V _ v^ 1^ \j— \j ^ v^_ vy ^ s^ V-
Kl-UU
Thesmophoncs 123'5
A lûut prendre, ces ioniques exceptionnels sont moins iiréguliers qu'une forme très commune du dimètre oi'i les den.x mesures sont liées l'une à l'autre par syncope |42-2|. Il en résulte un petil vers élégant dont Anacréon a beaucoup usé et qui porte son nom :
A6-i£|noi Àù-pnv
'O-tiii ■ pou
/Uacreon ft- 'L Ecrqk
Cette soudure par syncope se nomme, elle aussi. anaclase. On la retrouve dans les trimètres et dans les lélramètres faits d'ioniques mineurs.
Exemple de tétraniètre avec double anaclase :
yj 'u — \j —
VJVJ^W— VJ_1_
vo ■ Ti-oïc e-Tty -
^e nayavc
i-pe-YapTK'Yop Tdk'Zeuç fromethee . 393
A signaler enfin la condensation très fréquente des leux noiies du Posé. L'exemple est un Iriniètre :
i))pe - voQ oij - noT' diJiAn-ati Ka-Ki-ov
Œdipe Roi, 511 [430]
Les pentamètres, les hexamètres, même les heptamètres se rencontrent chez Euripide. C'est dans sa tragédie des Bciccliantcs que les plus biillantes strophes du mètre ionique mineur déroulent leurs périodes. On en trouvera aussi de beaux exemples dans les Perses i6a,..l, les SiippliuiiWs d'Eschyle |1018,..|, les VII contre Thèbes i720,..l, Promélkée (397,..), les Suppliantes d'Euripide (42, ..I, le Cyclope (49o,..l, les Grenouilles (324, ..l, les Gut'pes i29i,..), etc.
Souvent les 3 4 sont mis en contact avec de vrais 6 Set il y a réellement passage de la battue ternaire à la battue binaire ou vice versa. Le fait que 6/8 et 3/4 comptent l'un et l'autre 6 unités constitutives a paru aux Grecs une raison de les juxtaposer. Et il en résulte de fort jolies « métaboles ». Nous dirions
ESCYCLOPÈniE DE LA MfSlQUE ET DICTIO.WAlIiE DU COSSERVATOIRE
modulations rythmiques. Pourquoi celle expression très claire n'entrerait-elle pas dans notre langage musical"?
]BmsfMSS^
Lvin
Aulos double. La Ménade qui en joue porte au poignet gauche un fourreau k franges destiné à contenir les « flûtes ». — Vase peint vers 440 av. J.-C. ; amphore à ligures rouges de la collection de Luynes. — Cabinet des iliitniltes ; catalogue de Ridder, n" 357.
I.IX
Tympanon (à grelots?) percuté par une Ménade. C'est une peau tendue sur un cercle rigide. L'exécutant frappe avec la paume de la main. Cette image ouvre la série des instruments à percussion. — La figure est empruntée au thintie (cortège) de Dionysos, qui orne l'amphore déjà citée (LVIII).
Mesures composées.
168. Constituées par plusieurs temps, les mesures composées sont les formes ryllimiques les plus fréquentes.
Elles seront étudiées suivant l'ordre et les catégories du laljleau ^360], et l'on s'arrêtera de préférence aux exemples musicaux. Les exemples purement métriques (réduits aux mots des lextesl sont nécessairement sujets à controverse; aussi ne seront présentés dans les pages suivantes que ceux dont l'interprétation est vraisemblable.
Ditrochée thétique |360, ,]. — C'est la forme normale (144i. Son emploi le plus fréquent se trouve dans le vers de 4 mesures dit Ictramètrc trochniijuc , du type :
A l'exception de la quatrième mesure, qui conserve toujours la même forme, les trois autres comportent dans leur partie faible les substituts déjà signalés (130), spondée [360,,i.i.] et anapeste :
lEVE
Le dactyle est exclu des substitutions; — du moins est-il extrêmemenl rare.
La partie pure initiale comporte a piaccerc, sinon dans les plus anciens tétrainètres trochaïques, du moins dans ceux de Sophocle et surtout d'Euripide, le remplacement du trochée par sa variante le tribraque.
Le ditrochée thétique est le thème rytliinique de la Première pythique de Pindare. Voir plus loin (176); le monument ne pouvant être présenté qu'après les explications fournies ci-après et relatives à d'autres textes.
169. Ditrochée antithétique [360, o]. — Dans un grand noniljre de vers dits v. (jlijconicns. qui sont des diinètres ou des lélramètres, la dipodie trochaïque antithétique, dans laquelle la partie faible est initiale, est révélée par la place des substituts à 4 unités. L'immense majorité des cas les installe en effet dans la première partie de la mesure [.lôO,.'.;.], ce qui marque avec certitude que là ausssi est la région faible. Il ne faut donc point dire, comme quelques mélriciens, que
IU!<TniI\F. OE LA MUSiaVF
(lo tels (litiocliùes sont baltiis à controteiiips. Ils sont — rien de plus lé;;itiine — des niesnies <■ .idaplées » (144) : la hascule rythmique y clianjii^ do place, selon la détinition générale, applicable à Ions les nièlres. I,e contretemps n'existerait que si, la parlie pure intense étant initiale, il fallait néanmoins lui inlli«er le Levé. CI'. (230).
Dans les ijlucimiens, dont la forme est :
(dilrochee anlilhctiquc) (diiambe IhÉliimcJ
— V^_<^ KJ — \J —
la jiixiaposilinn du ditrochée et du diianilie se l'ait firùce à l'emploi de la forme " adaptée ", à la première mesure, et la battue se trouve uniliée.
La lin du secorul bymne delpliique présenle des vers de cette nature. Ce sont des télramélres dont la l'orme schématique, sans substituts, est :
1 di trochée anliih) (diiambc antith ) [ditrochée antith) (diiambe antilli )
[i:;ll
et dans lesquels la place des substituts révèle précisément la parlie intense. Car on a presque partout :
LEVÉ
lEVE LEVE
comme on peut le voir par l'exemple suivant Kjhjconiens à la fin de l'un des hymnes delpbiques) :
LEVE LEVE
— — — L> — yj \j J. O i^ — w 0 k
Ae)K{iûjVT[n-|it - XeTB'g-tiaTéK- vi)ic,outi]|i''-oiS, bûi-(JO-oiv àn-
yj '^ u Z
mes. 17.
■raioiom.llaKxou ,[8 i e -po-vJK- gi-oiv tû-[i£]-veïi:|idA[el-T6
YY<<<v-.<< y,*^ ^ ^
iipoon6-Xoia[i],iôvTei>o-p>o- reinavtKâp-Tt - iJPm-(iai-uiv
TT~„v, V~V— •; — o
op](ov au ^i' à yn pàiuii BàXXouoov^e - pe-vÎK— oy.
170. Si l'on construit le schc'ine méirique de celte si'rie ;;lyconienne et si l'on divise chaque tétramétre en dimèlres, on retrouvera l'étiuivalenl de ces dimètres dans les parties lyriques des tragédies <!t des comédies spéciliées ci-dessous :
I ^^ I- v^-i |[_ _^oi,^_w J.
® Œd Col 705
"') ———— I— <-'<-'— II— — -i.O|w—<J-^
® Grenouj]le5l325 OEd. Col 705
.,1, ^^ lw|w_0-:.|| l_|_Ow'
13) ^vJ|_vo^|| vy_L|_|j^_i.
(cf. Migone7811 ' '" "rTnodlc~3r ^ ^ ^\\- ^ -^ ^ \ - ^^-
U Col 705
Œd Col 705' "® GrcLmJkllSSr
L'hymne delpbique parait en fournir la traduction exacte :
ŒJ. Col., 705.
B Grenouilles
AeÛCTOEi viv \io - pi -ou Al - ôq
_— — -f-T- — yj \J S.
Œd. Col., 670.
Toi-aU-TÏ UÉV -TOI au TTOl-ÔJY ^ ' 1
Tov ap-yn -Ta Ko-Aw-voVj evB
r.renouilL, 132S. l't ^jJ f^^^ '^ij-'f^f
iT ~ ~ ^ ^^ ^- 5^
Kup-n-vnq ^le - Ao-troi - aiv
Ce dernier dimétre reçut des métriciens le nom de phérécrutéen. Il est caractérisé par la catalexe (syncope interne dans la mesure terminale) et diffère du
\J — \J Ji. — KJ Kj ^
, "îpuH; â-viK- ar-e iia'xav
AnUgone.îBl
[437 Ms]
glvconien par ce détail de structure. Au fond, la mesure est la même : c'est le 6/8, extrêmement fréquent dans le lyrisme grec, et qui comporte des variantes innombrables.
171. En voici quelques-unes, que rhymnedelpliique ne montre pas :
LETC— ,
TTC - pi'-jiBMi'/L T£jMWOV (Ù-ié-VOÇ
GrénouilleSjUZZ [439]
T.T.VF.^ ICatalexe)
ni-TUjiyioû-oa tia-Aai —à
Timothéefr 7Berjk
Quant au remplacement du trochée ou de l'iambe parle tribraque, il se fait n'importe où : c'est une équivalence :
^^^^TT^=t^Q^
oo »-* — w ^.- v-* *-^^
ra-pô xopeuo - ^lé vuj|tpi-iio-5i
lon.'iêJ [411]
De sorte qu'on aboutit parfois à un vers ainsi résolu:
C'est rare. Les Anciens se sont montrés peu amateurs, dans l'art vocal, des longues séries de brèves. Mais sans doute ils les acceptaient dans l'art instrumental.
172. En admettant que le texte primitif n'ait pas été corrompu, les mesures 5, 11, 17 de '430j [437] sont intéressantes : elles montrent que le ditrochée peut être remplacé par le dispondée et que, dans un rytiîme bien établi, la partie pure, intense, peut, elle aussi, admettre un substitut, par suite de la vitesse acquise.
173. Dipodie iambique : Diiamke [360, 3,; el ii:.]. — La forme thétique est adaptée : Voy. i'" Pythique de Pindare [452]. La forme antithétique est la forme normale.
Un exercice de l'Anonyme en montre explicitement le balancement rythmique (Levé +Poséi appliqué ici à un dimètre. La place du point qui marque le Posé est intéressante : elle coïncide aveclepo.st" du temps. Mais la croche qui précède la noire fait partie du Posé avec elle. Il y a là une abréviation séméiographique imaginée pour mettre en évidence la structure interne du temps.
Cet exercice a pour schcme métrique :
Texte et transcription en hauteur vraie :
i-ri_F hL_rF
t-L-FP i-Fi_r
Ce qui a été dit précédemment du ditrochée et du diiambe permet de se rendre un compte exact du rythme et de sa battue dans le monument connu sous le nom de chanson de Seikilos, petite pièce charmante dans sa brièveté. Elle fournit la preuve que le trochée el l'iambe, en 6/8, peuvent se substituer l'un à l'autre, dans les morceaux lyriques, et que l'antagonisme dont ils font parade ailleurs fait place ici à une tolérance mutuelle.
Voici le texte, dont Th. Reinach' a donné un remarquable commentaire, et auquel est appliqué le mode de graphie rythmique déjà connu du lecteur. Comparez la transcription ci-dessous à la version précédemment proposée [259].
Chanson de Seikilos.
(Iiiscriiilion de Tialles.
ha
J;riq (jiai - - vou,
— OU -^ w _ Ci Ji
lin-bèv o-Auiç ou Xuit-oû
CKZIKI KCOd)
TTpôc; ô-Ai-yoY é g* - ti tô ^nv
TÔ TÈ-AoÇ Ô)(p6-Y0q
Cette transcription diffère de celle de Th. Reinach à la dernière mesure. La pierre présente les signes :
Dans sa discussion d'une leçon de Crusius', M. Reinach lui-même me suggère la traduction ci-dessus : je considère que le signe de la longue (-) s'applique aux deux derniers tiers « de la syllabe niélodiquement dédoublée » en un tribraque iambique :
Duttetin de correspondance heîléniqne, 18!>4, p. 365 sqq
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et li; piiinl ilii l'ose Idinbe ainsi à la plaeo iiormalf (cf. mesures 4 et 6). Ce mode de Iccliire a l'avantage de supprimer une anomalie.
Sur ce monument le Posé est sifçnalé aux yeux par des points, comme dans les exemples précédents tirés de l'Anonvnie. Lorsque l'iambe est condensé en une tenue de trois unités (mesures 1 et 2), le point surmonte le sifjne de cette tenue. Lorsque l'iambe a sa l'orme pure {mesures 4 et 6), le point est appliqué h la seule noire, alin d'indiquer le posr du temps. Lorsque l'iambe est remplacé par le tribraque, rhacune des 3 croclies du groupe est surmonlée du point (mesure .'i). Aux mesures 3 et " le lapicide a manqué de place ou de soin : il convient dajouler le point à la 3' croche.
L'exéeulion de celte jolie pièce, avec alourdissement tri's léiTcr du Posé, — il faut battre à l'antique, en commençant par le Levé, — est niinulieuseinent récriée par les sij^nes; cl elle est une dénionstralion directe de la pratique rylliniique des Anciens.
Abstraction faile de la mesure 3, où le premier temps est Irocbaîque, les diiambes purs (4, 6), moniiuji^.'! (o, 7, 8i, contractés (1, 2l, balancent périodiquement leurs deu.x temps, dont le pins faible est initial. Mais celle mesure 3 elle-même, qui commence par un trochée, obéit au même répime : le Irocliée initial y est faible, comme dans la dipodie trochaïque anlithétique".
Celle mesure 3 a une importance capitale : elle confirme l'interprétation donnée, dans les glyconiens de l'hymne delphiqne, du groupe rythmique — ww-, appelé chiiriinnlie par les métriciens, parce qu'il résulle (le l'affrontement du chorée ( ;= trochéel et de l'iambe [377J :
— <-> vy .
C'est une mesure ambiguë : ici la bascule rythmique penche vers l'iambe terminal icf. mesures 2, 12, 14, 16, 18, 20, 22 de l'exemple [436'. Les métriciens ont longtemps cru incompatibles le trochée et l'iambe; leur juxtaposition en une même mesure pouvait, en elfet, paraître contradictoire. La chanson de Seikilos a définitivement « réhabilité le choriambe », et confirmé les vues exposées par Henri Weil, dès 1872. Th. Ueinach a rais en lumière l'importance de celte inscription : le choriambe est ici l'équivalent du diiambe et subit la même balleu.
La forme ambiguë lui permettra tout aussi bien de se faire à l'occasion le substitut du dilrochée (176i, et on le verra — autre rôle — devenir un agent de modulation rythmique à l'intérieur de certains vers o24 .
174. L'interprétation de l'hymne à la Muse, attribué à MésomèJe (à comparer avec la transcription [70|), se réduit à la première strophe. Il est certain que deux pièces minuscules ont été confondues en une seule-.
1. Si dans l'air de l'Anonyme on transforme en tenue de 3 unités cinq des longues fournies par les manuscrits, on aboutit à l;i tnulsfription de W'estphal et à des ressemblances étroites avec la chanson de Traites. Mais pourquoi iniliger à des longues normales un accroissement de durée arbitraire?
La première parait être clairement exprimée pur la graphie ci-dessous :
Hymne à la Muse.
"A-£i-be Moi — gg poi ^i-Xn
mes. 3.
(loX-nn; b'é - ji nç na TÔp - xov (2) I I
LÎ.ÏE
Sî
— \J ^ \J ^ KJ s.
aij-pn bf oSy on' àX-ot-ujv
mes. 7.
é-iiaçj(j)péYac
to- vei — Tuj.
[ll'-'l
Le manuscrit de Naples donne aux mesures 6 et 7 ivers 3 et 4), au lieu de Z sur la noire, le son N. La traduction proposée par rh. Reinach, qui voit ici un télracorde néo-chromatique, I N P C ( = )'<' î(ï;sj.. lai, dans lequel le son N est emprunté aux Disjointes chromaliques du ton hypolydien, appelle l'observation suivante. Dans l'hymne delpliique [.■i47|, le télracorde néo-chromatique empruntera son degré anormal à l'échelle pseudo-relalive située une tierce mineure plus bas. On aurait ici, conformément à cette pratique, non I N P C, mais I K P C [Le lecteur peut se reporter aux diagrammes [loi] |lr)3| et, au moyen du tableau [168], substituer aux signes de la notation dite instrumentale ceux qui se trouvent employés dans les manuscrits de l'hymne à la Muse.] Le son N, emprunté par Th. Ueinach à une échelle chromatique hétérogène, bien que voisine', se trouverait ainsi isolé au milieu d'une série diatonique divergente. Il n'a point paru à Gevaert que cette leçon fût justifiée. Mais il convient de la signaler, dans le cas où une trouvaille nouvelle apporterait une confirmation aux vues de Th. Reinach.
La seconde pièce (KaÀ/.'.o-Eiaïooii, d'après Reinach, est constituée par deux hexamètres daclyliques, où le Posé en chaque pied est initial, et qu'on peut lire directement sur l'exemple [70]. .Mais il estime que le dernier vers, qui fait chavirer la battue, est un dimètrefait de deux diiambes, dont le premier a la forme choriambique. Cette juxtaposition de deux rythmes antagonistes est une élégance recherchée, ailleurs établie par d'autres exemples.
Ne pourrait-on toutefois, vu la briévelé de lapièce, considérer que le choriambe du dernier vers est une répétition des deux choriambes initiaux dans les deux trétramètres choriambiques précédents'? L'ensemble
Le manuscrit de Venise indique : i/.Xw;. au 5« vers
3. Le mécanisme graphique du neo-diromatisme dans l'hymne delpbique est apparemment plus logique que celui-ci.
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prendrait ainsi la forme :
Hymne à Calliope.
cpmp ca>c4> CCCC
ciites en vrais ioniques mineurs. On aurail (217)
dM
— yj\jj.
KJ \^ J^ \JiJ _1 O V.» _1
KaA-Ai - 6 -TO - n ao-{tià, (lou - ouJvjirpo-Kg-Bay-
t - Ti Tep - iivSv,
— w «_> -:. vj«_» — — — \j yj J-
KOI 00 ijè (luo— To-bd-Ttt AnT- oiiç yo - v£, An
175. .\utre conjecture. Les mesures 2, 4, 6, 8 «le [430], si l'on lient compte du ^'oùt des Grecs pour la métabole rythmique du 6/8 au 3/4, peuvent ftre trans-
et il faudrait s'ell'orcer de conserver à la croche, unité commune, la même valeur dans les mesures consécutives.
Ai-t,ïïai — av- Ces alternances ont une réelle saveur. 176. Par acquit de conscience, el dans le cas où le père Kircher ne nous aurait pas mystifiés, voici, par comparaison avec la version |2Di], le texte graphique que le savantjésuite prétend avoir relevé. Les deux systèmes de notation s'y succèdent, ce qui est quelque peu étrange.
Celte fois, on inleiprèle rythmiquement la strophe pindarique à la manière de Serruys, et l'on ajoute à la « trouvaille » du père Kircher le dernier vers de la strophe dont il n'a pas « relevé » les signes musicaux. Ici le thème rythmique est un ditrochée thétique auquel équivalent les clioriambes, et sans doute aussi le diiarabe de la mesure 16, insérés :
Pythique I de Pindare.
r0iu re lure
tl Tnrc ^ TT^rr. — — ' — ^m^ ^
Xp u(T- t - a
<^ TËrç/ ^ \^ \j ■^iiY^'A-nôXXu) — voc Koi ! -
— Ow» UJ
on-Xo-KancuY
mes. 5.
Oiiviierer urGi reie rjr]ivi
^ I.J J:E*iÊ J. y^ >^ J. \j _I;EY1. J. \^ \^ CV ^-' "-^ «
ouv-bi- Kov iyioi-aôv|KTt' -o-YOV TQÇ ô - Koù-Ei pÈv Po - oiç, ày— Ao -ï - oc; dp -;çâ'
mes .11.
i_ jC v^
LEVE
jL 1-» U
es. 14.^
nei — Bpv — Ttti&'â - oi-boi onu-o-mv,
ZN vv<TnD nn<T vnzt <<vv <n<
— — v»Aj ^ \j \j — Kj — \j — . -i- \j -B''L ^ \j \^ oU •— 1
ay-n - ai-)(ci - puiv 6-no' -lav npo-oi -(li -luv 0(i-po-Aà(;T£u j^nt; t-Xt-Xi!;- o-^iévo
DV'1NZNV< n < T
mes. 20. iTr jj -f r fli^ r> J
J^VE_
O iEVE. _£_ ^
Kii Tov oî-);tittT - gy tt-pou-v6v oBEVvù-eiç
(les notes musicales font défaut, j
_^ O v,^ — - OVm/ . _i v^ _^ _ —f v^ v^ —
v^ 1^ _ CA-; I I J. \j ^^'i—
à-e-vâ-ou TTupoQ- €u - bei&'g- vg gKorr-Tui Al - ôq aï — e-Toç.ù) - Ktî - ay|TTTCpUY'à^-(^o-Te' -pu) — 6ev xa-Aà^»";
mes. 23.
Pour analyser le rythme d'une telle pièce il faut | sure spécifie le Posé (IG8i. D'où il suit que le thème admettre que normalement la partie pure de la me- | rythmique si fréquent dans la Pythique I,
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est un (lilroclu'o tli(''lic|iie avec siibslilul an Levé. Or il la Iroisième inosiiie ilu vers 4 on tioiive le mot Ttvoo'.ji'ltov; e'esl un diianibe lliétique (tableau |360|, type 3) noyé dans les dilrochées et (iiii épouse leur liatlue; c"est un diiambe « adapté », dont la forme tluHique est rare, et qui semble jouer iri un rôle analogue <à celui du ditrochée antitluHique dans un ryllime diianibiquo prédominant. Cf. i230i.
A la strophe entière la battue tliélique sera dune conservée, plutôt cpie dt' rompre ses aitei-nances réf;iiliéres en une réf,'ioM qui ne semble point comporter une telle mélaliole. Les clioriamiies disséminés dans le texte, équivalents des ditrochées, seront battus comme tels, c'est-à-dire en sens inverse des ehoriambes diiambiques.
De même ipie dans les ioniques on trouve de faux dilrochées produits par une syncope à l'intérieur de la mesure (IGj) :
de même parmi les ditrochées ou les clioriambes équivalents on trouve les faux ioniques de la forme :
mus. 4.
mes. 1 i.
Ces différences, essentielles pour des musiciens de métier, et simples, peuvent devenir pour les méti'iciens qui envisagent seulement des syllabes lonf,'ues ou brèves, des pierres d'achoppement. A ne considérer que le texte verbal, il est assez diflicile en ell'et de s'apercevoir que la même série de Ioniques et de brèves a deux significations rythmiques dillerentes : selon que 6, nombre d'unités constitutives, se divise par 2 ou par 3, on a affaire à une mesure à deux temps ternaires ou à une mesure à trois temps binaires. La (litlérence est grosse, mais la réalisation est sans malice.
La mesure 11 oITre, à n'en guère douter, un exemple de tenues valant chacune trois unités. On comparera à ce vers les suivants, — en supposant que nul autre allongement n'v intervienne :
TToX-Xû)v yap Tob ' tv fipo - toiq a - koç Eumenides.987
Eû -PU) - Ta vt - av- 1 - Sy iro -vov
av iro -vov ïelme . 209
Le dernier vers de [4.r2] (sans musique) parait être de huit mesures. Elles doivent s'énumérev : 1) cho-
riambe; 2) dilrochée avec syi)cope interne et contraction; 3) ditiochée thématique; 4) cborianibe; o) faux ioni(|ue mineur, équivalent d'un ditrochée li syncope ; 6) choriandie; 7) 2; H) ditrochée thématique. Le même thème rythmique
§ fl JJ
se retrouve dans l'épode, dont aucun fragment musical ne sulisish'.
177. Dipodiedactylique.Didactylethétique [360, :.|. — La forme thétique est naturellement la forme normale :
ii-Kd't (iiLv Kgp — TuiY lin-pa - (iù{-i oy
' Electre i3l) [ir^s]
Après des séries plus ou moins longues de dimètrcs semblables à celui qui précède, on trouve souvent, en manière de conclusion rythmique, l'une des deux fornmles suivantes :
ce qui parait mettre en évidence la partie faible; non qu'il y ait là un substitut, dans le sens qui a été attribué au mot (150); mais le fait seul que la forme dactylique pure est réservée au temps initial peut suffire, par sa réitération, à signaler la piace du Posé.
On observera que l'hexamètre dactylique (138), d'après cette remarque, se termine par une dipodie semblable.
178. Didactyle antithétique [360, ,r. — Forme adaptée, assez rare. On la trouve surtout dans les séries anapestiques qui comportent la substitution du dactyle à l'auapeste : et l'on suppose que, dans ce cas, le posé du second temps tombe sur la troisième unité.
w jie-yoi-^o; Qe'-jh
Koi ÏÏOTVl'Tlp-Tt-JH,
KJ KJ J.
Éï-bn-oo-ué -va
ov TTOT e-yài
TOV KOr-B-pa-TOY
vuvH|ii)yT'É(n'-6oni'
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Autre preuve de la battue antithétique du dianapeste. Dans le vers aristophanlen, qui est un tétramètre anapestique (= 4 dianapestes),
uù-Toïç (le-XoQpoïc
bi-li-Kvai-o-|iE-vouç
ledée.l60-it
Se lenconirent aussi, dans des séries de dimèties anapesliques (antithétiques), des dipodies de la forme :
Fait remarquable : tandis que le dactyle peut se substituer à l'anapesle dans les séries anapestiques, jamais le contraire n'a lieu : l'anapeste ne s'insinue point dans les séries dactyliques. Le mécanisme — ij-> _ par lequel on passe de l'anapeste au dactyle :
spon'lt^e.
ne fonctionne plus si l'on part du dactyle. Ceci est sans usace :
le dactyle est admis comme substitut à chacune des places 1,3, 3, et il y est très fréquent. 11 est extrêmement rare aux places 2 et 4 et ne se trouve jamais au temps 6. Donc les temps 2, 4, G sont purs et intenses. La dernière mesure, à syncope interne, est de forme invariable. Il faut observer toutefois que l'emploi du dactyle aux trois premières places (impairesl
_ ou c
JZ
Pour justifier les observations précédentes, il reste à établir l'équilibre rythmique de la dipodie anapestique.
179. Dipodie anapestique. Dianapeste 360, 7 et «]. — La battue de la mesuie étant normale quand elle est semblable à celle du pied, il est évident que la forme rythmique régulière de la dipodie anapestique est antithétique. Aussi a-l-on :
de même qu'on a vu sur les monuments conservés
L'analogie entre le diiambe et le dianapeste est évidente. Elle va dans certains cas jusqu'à l'équivalence, ainsi qu'on peut en juger par les exemples cidessous (trimètres iambiques de forme exceptionnelle) :
LWE
Tt-Xa-puiv, laXa-iiiç be nor-pic ft BpÉtoe-à (it
Hélène , 88
LEVÉ VJ>J _ VAJ ^ ^-»J SJU — '■■^-' — v.> -:.
Ka-Ti-jJa.Ko-TÔ Ba, ko Tâpa. ko-to po , KOTo-j5n aojiat
Guêpes, 9 79 [466]
est subordonné à cette condition que l'anapeste des places paires se condense en spondée; cela afm d'éviter le monnayage des deux noires en quatre croches consécutives (les Anciens disaient : de deux longues en quatre brèves w^ u >-)■
Le spondée ( ) est donc une forme ambiguë
( f » ou J • ) • En qualité de temps il a deux battues, l'une thétique, l'autre antithétique, selon qu'il représente un dactyle ou un anapeste. Conséquence : le dactyle issu du monnayage de la première longue
dans le spondée anapestique a pour batt
ue(.^),
si l'on bat le temps (= pied|. Mais il en est de la dipodie dactylique et de la dipodie anapestique comme de la dipodie trochaïque et de la dipodie iambiqiie : les posés et levés des temps sont absorbés par le Posé et le Levé de la mesure, sinon entièrement, du moins de telle sorte que l'on n'ait pas à s'astreindre, dans une récitation rapide, à dillerencier minutieusement, comme le voudrait la théorie :
i^Ei
L'équilibre de la mesure prévaut sur les divisions internes des temps : simplification de la pratique, sur laquelle on ne saurait trop insister.
Les discussions précédentes, que le lecteur peut trouver longues, permettent de saisir le mécanisme de cette bascule rythmique dont l'art moderne a perdu la notion.
180. Dianapeste thétique [360, -,]. — A en juger par la graphie que leur imposent les méiriciens, les dianapestes sont presque tous thétiques. Ce qui précède oblige à retourner l'aflirmalion et à dire : le dianapeste Ihétique est l'exception. De même que pour le diiambe thétique, et par les mêmes causes, on peut admettre dans des séries dactyliques ou trochaïques l'insertion d'un dianapeste qui adopte la battue de l'ensemble, comme le diiambe égaré dans la strophe de Pindare adopte la battue des ditrochées prédominants (176).
iiisTDiith: nr: /,.i Misinth-
181. Dianapeste antithétique 1 360, »\ — Nous possriioiis lieux liviimes île rvtlinio aiiaprstiqiie, d'une l'orme métrique bien cnimiii'. Cli;iqiio veis est fait de deux mesures dont la seconde, calaleclique ^'.WO, «i-'l subit une syncope interne. Ce vers diniélre a donc pour sclième :
On l'appelle " parémiaque >•. Il diU'éie du diniètre anapestique acalaleite, dont voici le sclième :
par la syncope de la seconde mesure. Cette syncope a normalement son amorce dans la région faible de la mesure, ce qui lui donne du mordant, et son mécanisme est analogue à celui de la syncope dans le diiambe |377|.
Dans les deux hymnes transcrits ci-dessous les combinaisons rythmiques sont des plus simples. Le spondée seul remplace l'anapeste, dans la première dipodie, la seconde restant invariablement constituée par un anapeste lié, par syncope, à l'anapeste ou au spondée terminaux.
On remarquera que le procéleusmatique
lié par syncope au dernier pied, n'est tel que vocaleiiœnt : la métrique verbale ne nous montre partout que des anapestes. Le musicien parait en avoir volontiers monnayé la noire. Dans ce cas, les voyelles ou les diphtongues du texte verbal se répètent ou se dédoublent sans doute comme dans les hymnes delphiques. Le dernier pied métrique a souvent une syllabe de trop, si l'on s'en tient au compte métrique. L'interprétation rythmique proposée ici a l'avantage de respecter partout la syncope caractéristique, qui enjambe d'un temps à l'antre, dans le parémiaque'. L'hymne à Ilélios^, attribué à Mésomède, avait été transcrit précédemment [02; en ton fondamental, dit hypolydien. Il reprend ici le ton lydien, original. On verra l'avantage que présente, dans la représentation des rythmes anapestiques, la suppression de la barre de mesure. Les mètres conservent leur physionomie propre, et la barre ne tronçonne pas les dianapestes en étranges et peu compréhensibles fragments.
Hymne à Hélios.
Xi - o-vo-pAe-^ïCi-pou ntx-Tep 'A
ouç.
1. Les longues de trois unités (i — ), anormales dans le parémiaque me semblent justifiées parle Tait qu'elles i^roiluisent ici la syncope t»ssenlicllL' en lelle lorme de vers. La longue de quatre unités est raccourcie d'une unité, sans que soit compromis le chevauchement du
\J KJ — «^ w —
po -bd ■ to oav Sç ôv -
TU -va Tiin — AiBV
TiTOV-oîi; ùit' 'i-;^v£o
M I MA) Z
01 b\ - ûi — «IC.
XpuiT-eai-oiv à-YoX
Xo-u£ -voq KO-yaiç, P <t) C P PC
\J \u — <_» VJ —
ire - p"i viù-Tov à -mi
\J yj \J — KJ 1. \^\J\J\.
pi-Tov OÙ — pavoù I M
— \j yj
4k-tîv-o ho-Kù
vy w i_ ^ -L U^\J\J\.
oipo -(fov 0(1 - n\t - Kujv,
•-■-Il
ne - p\ Y"^ "v à- nocr
«y É ■ Aia — oiuv '
yj \J — KJ \J —
iTo- laiioi &£ oé-fiev
\j yj <— \j J. i=v.iw
nu -poQ du - ppo -Tou
z! 1 ivi PC
TiK-TOu-oiv é-ini
yj \J {— \J —\^ ^^KJ l
pa-TOY a^— É-paV.
C <{) C P lïl
m ivi P
loi yèv xo - poc eii
o i_> i— V — (=»-'^ ' fei - oq ào — T6 • pujv
KJ KJ V.>V^-L \J \J \-i —
i«rr'''0 - >U(i-nov ài-vaK — ra -fp-^vi — ei
I,evé sur le Posé. Aussi .-ïi-je cm pouvoir indiquer entre parenthèses réquivjilence (= v^^ — ■ —) métrique de ces mesures.
t. Indicition des manuscrits :
jVmp. //. vers 1, 3, 4. 5. — Pariain. Il, vers 2. — Florent., vers 6, 13, 14, IS, 17, 18, 19. — Aeap. /, vers C, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 15.
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a-ve-Tav(it-X(K; ai - èv à- e'i — Siuv,
'î'oi-pn-i -&i Ttp — Tid-ne-voç \ù-pa. CPIÏIMMC P(ÏIIÏ11(A)IV1
yj \j \j \j -L. <_>vyv^L- _:. [sV^v-* I— I ±.]
TAau — KO beirô-poi — Be le-Kàv — a
Xp6-vov iu-pi • ov a
Y€-tio-veù — El,
IflJ Z
ZIMI (t)CPIVI PC
^ -r^/^-XTr
Xçu-'kûJv û-irô aûp — tio-m (jocr x"**'
CCCCCC PCI^4) PM,
yd-vu-Toi bÈ ré ooi v6-oq eu - (le-vhc;,
^/^^r f II
yj \j — \J \^ J. KJ KJ \J ^
no-Xu - «-(lova koit - pov é-Xio —
aujv.
f>i!?Bl^A^<f^Ëf^?
Tympanon percuté par une Nymphe (IIEPIKAI'MENE = la célèbre) faisant partie du thiase de Dionysos, composé ici de Satyres, de Nymplies cl do Bacchantes. — Vase en forme de lécythe aryhallis(|ue peint dans la seconde moitié du V siècle, publié par Dumont et Chaplain, CeTamU\iit de iii Grèce propre, I, 12-13. — Musée de lïerliii.
L'Hymne à Némésis', également attribué à Mesoinède,a été Iranscrit en ton fondamental ihypolydienl au cliapitre des modes barbares [2'ài]. Il reprend ici le ton des manuscrits, le lydien :
Hymne à Némésis.
IMMMMI KIMIC PM
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I P lïl (a) m
yau -pou-^ç -vov au —
)(f - va kXIv— fit;
lev à^ - Bi'-Toiv
viK- nv TB -vu - oin -
TE - pOV, 6p — Ppi pCfV,
vn - [lep-Tf - a , Kai
p iVl M M M
Tïâ ■ p€-bpov Ai -KÛV.
[Cl c M
a ràv pe - YO - Xa -
w w i— ^ r- (='-'«-'1-1—) vo - pi - av ppo -TiLv
'Ail
v-/ \j — \j yj —
ve - pe- oû-oa (fc-ptit;
O v_l l_ <_<_(= UW
KO -Ta TCXP — Ta - DOIl
Les vers 2, 3, 15 du premier hymne, les vers 3, 10, 13 du second, présentent — sans qu'il soit possible de deviner pourquoi il se trouve ici et point dans les autres vers de forme identique — le signe (A) du silence. 11 est encadré, afin qu'il ne soit pas confondu avec une note. Ce n'est point un silence : la place qu'il occupe à la catalexe en fait un vestige d'une notation de la syncope interne, incomprise du copiste.
Aux vers b et 7 de l'hymne à Hélios, 9 et 12 de
l'hymne à Némésis, la répétition des signes dans la région <le la syncope est inlerprétée également connue une (iguiatioii de cette syncope, qui serait ainsi plus ou moins clairement exprimée dans 8 vers sur 39. Partout aillcins la vitesse acquise et la connaissance de la forme Iraditiomiclle pouvaient suflire à l'interprète.
Dans le second hymne, au vers 13, on a transformé ÇjY'jv des manuscrits eu ÎIîO-.'o;, a(in d'avoir un spondée inilial à la place de l'iamhe de 'j-,"'''- ^'^^'^ l'i^nibe inilial est parfaitement adtnissihie (l"9).
Ibiilfin le vers :;(! est la reproduction musicale du vers 8, genre de rap[)el raie dans les monuments conservés.
Kniin, — et cette remaïque est importante, — bien que ces deux liynnies n'emploient pas, pour les pieds faibles, de sustituls hétérogëncs, le fait que dans la première mesure de chaque dimètre le second pied reste toujours pur et ipie le spondée n'est employé qu'au premier, lournit la présomption, on pourrait dire la preuve, que la balhu; est bien antithétique, donc normale, et que cliai|Mi' dianapeste commence par le Levé.
182. Dipodie péonique; thétique [360, j]. — C'est la l'orme normale ;
11 n'y a aucune raison pour ne pas l'attribuer à toutes les autres dipodies péoniques des hymnes delphiques, où il est impossilile de prendre parti pour des formes aiitilliéliques.
183. Dipodies ioniques |300, u à i.i-|. — Pour les ioniques, majeurs ou mineurs, ordinairement érigés en mètres, l'association en dipodies, Iripodies, est dillicile à reconnaître. On peut être sûr cependant que les magnifiques chœurs des Perses, des Suppliantes, des Sept, des Hacchanles, contiennent des dipodies ioniques, — surtout en ioniques mineurs. Les strophes et antistrophes se teiminent souvent par un dimètre avec anarlase (syncope interne) qui a tout l'air d'une dipodie commençant par le Levé [360, i .m.]. La syncope n'est expressive en effet que parce qu'elle chevauche d'un temps faible sur un temps intense :
et l'on pourrait appliquer cette battue à bien des chœurs du théâtre. Cf. |1951.
184. Tétrapodie trochaïque |360, ,■.]. — Les plus sûrs exemples qu'on en puisse citer sont les mesures où toutes les longues sont « résolues » et révèlent, par leur monnayage, le nombre d'unités organiques :
ai yôp t - KO -Xt
■ oa.
xa - id - uo - ooL
Hèlénfi 348
Un tel type permet de conclure à l'exactilude de la transcription pour la mesure qui suit [ibidem, 349) .
snfi
Exr.rr.i.oPKniE de la mi'sique et nir.riosxAiRE nu cossEiWATomE
_ \j Ov^ \j — \J
lov ubpo tv-Tl bo - va - Kl X W-pôv
Quant à la battue, à défaut d'indication contraire, elle sera supposée normale, c'est-à-dire Ihétique. Le type pur est :
k <L L Z> j. '~i Z^ >-> Il y a une forme catalectique :
[isn]
Lorsqu'on trouve des léirapodies Irochaïques où les triolets pairs sont remplacés régulièrement, ou fréquemment, par des substituts binaires', il faut considérer la tétrapodie comme un dimètre et battre ainsi qu'il a été dit pour la dipodie [360, ,]. Car il y a autant de mesures que de Posés, et ceux-ci sont mis en évidence par le substitut voisin :
[■iSl]
Cette observation est générale : toutes les fois que les pieds purs apparaissent en périodicité régulière, il faut leur appliquer le Posé et morceler le vers. La coupe étant facultative dans les dimètres (147), ne peut contrevenir à celle indication. Au contraire, dans les séries de pieds purs ou simplement monnayés, on peut allonfier les mesures jusqu'aux limites marquées par la théorie [360, italique]. Ce principe va être appliqué aux iamlies.
185. Tétrapodie iambique [360, i«]. — Voici, par exemple {Troijfnncs, 1312 sqq.), deux tétrapodies, car il ne s'y trouve ni substitut, ni chevauchement verbal :
i - li) t - (u , ïïpi - a - lie .ïïpl -a- (le.
-tn ^ n
oij (itv ô-X6-ne-voç, ôi-Ta-(j)0(;, «-(jii-Xoc; (1S21
Suit un vers qu'on est, par contre, amené à écrire :
OT-aç è-ii5c 5 -'ia-Ttx; e'i
à cause du substitut initial.
i. Metrum alcmanicum seu anacreontietnn.
Tétrapodies également, les vers suivants des Choéphores, où il n'y a pas d'allongement à redouter; le thème rythmique iambique est établi en effet par le premier vers de la strophe, où presque toutes les longues sont résolues :
i - Ù) KO -TO(I-KO-$oi W-lituv.
â-vii-Xi-oi Ppo-Too-ruYtiç po - irn à'é - nia-KO - néi bi - kkc Ta-ffi - a Toùç (lèv év (fci • ti
Choéphores
Faut-il voir des dimètres dans les vers '62 et 64, où le choriambe terminal parait marquer un Levé?
Seè
I52)bvo-<t)0i KO-Xùn - Tou - tri bo^iouc (t'i-) jiÉ-v£i)(po-vii - -ov-rat, »-)(n
[isû]
L'affirmative est d'autant plus probable que ce choriambe précède immédiatement la clausule de la strophe et de l'antistrophe, laquelle est d'un rythme autre, — difficile à déterminer. Le choriambe est ici sans doute un agent de modulation; il convient do le mettre en vedette el, en l'érigeant en mesure, de rendre plus évident son rôle. Les Grecs aiment à mélanger des mesures d'inégales longueurs.
186. Il faudra sans hésitation traiter en dimètres des groupes rythmiques tels que le suivant, où le premier pied de chaque dipodie est un spondée. Exemple tiré des Chevaliers :
ISEVE
LCTE
ToûoKe>|iô-iieaS'
eô KÔYbpi-KÛK; V.379
187. Tétrapodie dactylique (360, u,]. — Elle est envisagée ici seulement sous la forme normale, thétique :
\J ^ J. <J KJ —U».»
jrZ: fLfi-riM
u l-» _ Si
acatalecte :
catalectique :
calalecliquc :
catalectique :
Dans cette dernière tétrapodie les spondées ne sont point des substituts, mais de simples équivalents; d'ordinaire une telle mesure est isolée à la suite de tétrapodies des deux premiers types : elle en adopte la battue.
188. Tétrapodie anapestique 1360,2*] -- L'exemple le plus simple qu'on en puisse fournir, et en même temps le plus sûr, est celui-ci iLysislrata, 5'i-3-7), où chaque tétrapodie est suivie dune monopodie explicative, pour ainsi dire, car le momiayago des longues (= noires) n'y laisse place à aucun allongement :
lllSTOIItE />!■: LA Ml sinl'l-:
\U \J — \^ K^ — Ov^— \^ \J —
i - t - vai \ii - Ta TÛ)vb à ■ pt ■ Tnç t - vtx' aî<; t-vi $ii-oiç, €-vi x" ■ pic,
e - VI flpB-ooc. e" - VI hi t6 00 -^ov, ^vi 1^1 - Ao - HO Xii;
^J \J — KJ \J O A
a - p; -Tn i(p6 -VI "iioç.
[ISS]
Il est des cas où le contexte seul i'enseij::ne sur la nature des groupes anapestiques. La plus élrange lllierté est laissée au poète-musicien pour l'organisation de ses durées, et cette liberté a des résultats apparemment paradoxaux. En effet, non seulement on trouve des mesures de structure ambiguë, comme celle-ci :
_ _ ■// Oiseaux, JW
ùiQ bel iiib'o;-iiil-i;c.v Sii-I»" l3'"'*'»Pl^'='
rendue claire non seulement par le contexte, mais par la réplique correspondante de l,a strophe :
^^^ï4-^ ri^
^ ^J ' Il Ibidem. 332
"" T .~ ~ T ~, ~ (strophe)
no-pt-|ln jitv bEOfioui; ap-vai-ouç
où le premier anapeste est exprimé; on peut'encore être en face de tétrapodies dactyliques telles que :
— »ju Ou o-* kàÛ
'Vl \ie -ya -\a 0é-pi koI tto-tvi' Ap-TE-pi [491]
Médée, 160
que l'on serait d'autant plus tenté de rythmer suivant la battue normale de la tétrapodie dactylique :
— '-'*-'_0*-' ^UO_wv_/
que le vers cité ouvre une tirade de Médée, après un ensemble choral qui ne laisse lien pressentir du rythme nouveau. Il faut attendre pour comprendre. La suite prouve que cette pseudo-tétrapodie dactylique est en vérité une tétrapodie anapestiqiie « adaptée ». Le chef du chant devait, par l'indication du Levé, imposer Xéqu'dihi-c anapestique au soliste. Cet exemple est intéressant : il montre le rôle de la battue et en fait percevoir la mécanisme.
189. On voit une fois de plus [lar là ce qu'est l'iidnplnUon : une tétrapodie dactyliqur; antitlutique est piiHe à s'insérer dans des anaiii'stes, de la mi^me manière que le ditrocliéo antitliiHique est apparenté aux diianihes l't peut voisiner avec eux.
190. Tripodie trochaïque |:t60, j:,|. — Forme assez rare, d'aillmirs diKirilenieiit leconnaissable, par suite des allongements possibles. On nommait mrlre Hh<\pliiiltif/ue une Iripoilii- tiochaïqiie thétique de la forme :
191. Tripodie iambique \Mi), ..n et 2Hi.i.|. — La forme normale e>l aiitilliétique. Elle parait avoir les deux formes
acntaleclc :
catalecUque :
Souvent le Levé est spécilié par un substitut :
192. Tripodie dactylique (.360, j ,|. — Trois formes, thétiques normaleiiifiit :
acatalecle ;
calaiectique
calalcclique :
193. Tripodie anapestique |.360,.,o]. — C'est encore par les vers où les brèves sont résolues que l'on peut le mieux établir la composition organique des rythmes de cette nature :
]fi -rà -tiùvjb'ii ■ pt -TÎic; e -vtx' aii;
e- VI ijiù-oi(;, É'-vi x»'?"^. È'Yi fipo-aoq,
V^ \J yij<J W \J *-*^ UW »^>-'
Ê-Yi &È TO ao-4ôv t-v> Al - \d -no -Xiç
Lj^istrata.5W-5H lantistrophe )
La battue normale, à défaut d'indication contraire, est antithétique.
194. Tripodie péonique [300, jil- — Les hymnes delphiques en présentent des exemples nets. Battue thétique :
ES'r.yci.OPÈDIE DE LA MISIQUE ET DICTIOS .\AinE DU I.OSSEnVATninE
Cu o _ v*-", ^ — — "-' — We-Ai-iTYO - ov bt Xi - (luç au- bàY)(É -ujv
n - bè Bàx-)(OU (lé-yai; 9up-oo-!t)vria^ ;i9T)
195. Tripodie ionique [360,38]. — Les tripodies ioniques (majeures ou niineuresi paraissent avoir été presque toujours érigées en trimètres, c'est-à-dire résolues en trois mesures distinctes. Toutefois le mélange de dipodies (avec ou sans syncope) et de mesures plus longues d'un tiers autorise l'agrégation en un seul mètre, à côté du type dipodique normalement antithétique,
de vers tels que les suivants :
^ ^J ~L — \^ \J \-/ ^ JL ^
Ku-ïïpi-5oçîioÙKJâ-p-Xeî 6eo-^ioç oô' ci4ipu)v ' Suppliantes vers 1035 ■5emblablesvsrsJI)36,9,mi.
Voici, tirées du même grand chœur des Suppliantes, les dipodies intercalaires :
\J KJ J- — \J ^^ JL
Ti'-e-Toi î)'(xi-o-\o-(in-Ti(:
iiiid.v.lû37:ê.lû«),
:3oo]
^J Js. —
Jlt bu-pÔ Tpî-Boi T't-pUI-TUIV
itni lûM [501]
Dans une épode des Bacchantes on trouve les deux tripodies suivantes, vers o73-o7o. L'avant-derniére, par son monnayage, semble autoriser, pour la dernière, la transcription risquée ci-dessous :
il- ba-aiv
01 Xi-iraiveiv
196. Hexapodie trochaïque [360,39]. — Il est assez facile de distinguer une hexapodie trochaïque d'un Irimètre. Ici les pieds purs marquent les Posés et
obligent à diviser le vers en autant de mesures. Dans une hexapodie il y a rarement des substituts. Les trochées peuvent êtie remplacés par des Iribraques, mais les pieds binaires (spondée, dactyle | n'apparaissent guère. Les liexapodies d'ailleurs — et c'est une observation applicable à tous les vers lyriques — ne sont jamais groupées en séries nombreuses. Le propre de la strophe lyrique est le renouvellement continuel des lythmes.
Le vers IT.ïG des Phéniciennes' est une hexapodie :
n-oov o-pc-o;Y â-v£-)(()-peu-(ra,XB-piv à-xà-pi-Tov
à laquelle est attribuée la battue thétique, normale. Dans la même strophe se trouve deux fois, vers .H 7, la série syllabique :
qui n'est pas une hexapodie. Les substituts 3 et 6 en témoignent. Appliquons-leur le Levé, nous obtiendrons deux tripodies théliques [360, jr,] de la forme :
JL \j — ^ — — J. '~j — '~i J. — i/a - TO - ov iTTe-poît j(o)\
TUJ-uo - OiT-oïc
Ibidein.vlOZW
7 De même le vers o de la III" Olympique n'est pas une hexapodie et doit être rythmé comme un trimètre trochaïque, à cause des substituts et des coupes :
Au) - pi - w ^u> - vàv t - vgp-tiô^- ai ne - bîA - ui
197. Hexapodie iambique [360, i»]. — Il est pratiquement 1res difficile de la distinguer du trimètre iambique.
198. Pentapodie trochaïque [300, •.;]. — Les métriciens y rtnloutenl à bon droit des allongements qui transforment ces mesures à cinq temps apparents en hexapodies ou en trimètres. Un exemple certain no peut être aisément produil.
199. Pentapodie iambique [3C0, m]. — Exemples probables, présentés sous la forme normale, antithétique :
u k.ju u <Xj o _1 o _
TB b'6-Âo - a Tii.-Ko-m.t' où Tret-ptp-;(e-Tai.
[ôOfi] 1" Sept.îGS
(j uu «j il <j J. o Ou o i£
à-XÙ-(TE-01 )(pua-£ - 01 - 01 (jit-po- Llé-VOV
fcesU.SSS
1. Il f;iiit empruutci-.iii vers 1757 ses deux premiers motsetles.ijouter au vers précèdent, sur l'édition Dindorf. La strophe se termine par la clausule £s ÔEOÙ; ôiôo'jffz {— — — , reste du vers 1767.
iiisroiiiii />!■: /. I Ml SI ni K
200. Pentapodie péonique |:u>0, la). — Il semble bien (|irell(' III! lif,'iiro au tableau dos incsiirc^s (|ii(! lhi;orli|UiMiu<nt, cai' il est pi)ssll>le toujours île la diviser eu ili[H)die -\- liipodie, ou Iripodie -f diiiodie. l iie mesure coustiluoe par i.'i uuités r(^parlii's pu deux proiipi's (10 + i."> ou 15 + 101 parait rlri' une .< niasse « ryllimique démesurée.
Quoi (ju'il eu soil, la théorie permet d'écrire :
ï' rTTTT?
n -KO-Aoù-OouvJjM-uX -Xiu Tptj(u)V. ùj-bf ^aù-k(ni; ov 6
Acharniens.ZlS [508)
et, eu ompruiilant des exemples aux hymnes Jelpliiqiies,
4'oî-(ioY, ii» t TiK-tt AoTÙ) (lOKcii • pa TO pà Vi(j-vm k\u toî
aT-jioç éc '0 Auii-noï o-va - mb-va-Tm' Ki-yù bè Xuj-to-oc Ppi-iim
Quant à la division en dipodie -f tripodie ou vice versii, elle doit être subordonnée — si Ton est fixé exactement sur les limites du vers — à la rè,t;le de la coupe, qui parait être absolue, même dans le genre péonique, lorsque le vers est constitué par des mesures composées'.
Ainsi la division du vers 213 des Acharniens en deux mesures inégaies ne doit pas se faire en tripodie + dipodie, mais en dipodie + tripodie, alin que l'anneau de soudure iSerruysl, par la coupe verbale, intervienne entre les deux mesures. On aura donc :
lî -Ko-Xou6ou«i)a-uX - Xu) TpÉxiuv, li-bE iJau-Xiui; (iV ô ■ [511]
Conformément à cette remarque et en admettant que les deux pentamètres tirés ci-dessus des hymnes delpliiques soient des vers exactement définis, la division du premier se fera en dipodie -|- tripodie, à condition de considérer les deux syllabes âva, monnaie de la longue terminale du serond péon, comme l'équivalent d'une soudure monosyllabique; — la division du second se fera indilTéremment en 2 -|- 3 ou 3 -)- 2, au point Je vue de la coupe.
Mesures hétérogènes.
201. Elles étaient nombreuses. Les anciens métriciens ne nous parlent que des mélres « docbmiaques », assez vaguement , et ils piquent notre curiosité plus qu'ils ne la satisfont. Abstraction sera faite des discussions que le sujet comporte. Il suffira de montrer les types rythmiques et leurs principales variantes.
1. Lorsque It-s vers pêoniques sont faits tio mesures siinptes juxtaposées en ilimétres, Iriiiièlres, It't.iiiiêtres, etc., ou en « systèmes ", il arrive souvent que ta coupe est absente et que la un des mots coïncide avec celle des mesures. Cf. (147) [379\
I.XI
Tympanon historié, de grandes dimensions. — Vase peint dans le courant du iv" siècle av. J.-C. ; publié par Millin, l'rise» aiiliques, II, 53.
Docbmiaques. — Le monnayage des longues va nous fournir une fois de plus le nombre des unités organiques : il est de huit-. La battue de Rossbach et Westphal, et dccomposc'e, est :
cretique anUlhelitjue
Œdipe Rm.l3Ii-
Condensation
èï nénXoi
— 01 Kiv- El bé-^OQ Orejte.'ibS
Ce vers est un dimètre dochmiaque.
L'iambe initial peut être remplacé par un spondée ou un dactyle (antithétiques, parce que substituts de l'iambe) :
-. La plupart des nietriciens font le péon thétique, de sorte que les deux posés se heurtent. Si ce choc est caractéristique des dochmiaques, !a présente interprétation, d'après Rossbach et Westphal, plus simple apparemment, n'est pas la bonne. Mais comme le papyrus Rainer l203) parait donner tort aux uns et aux autres, on peut bénéficier du doute et adopter provisoirement la battue ci-dessus.
ESr.YCLOPÉDIE DE LA MVSIQVE ET DICTIOXiXAIRE Dr COXSERVATOIRE
il yô Tô5-€,ij£Ïj Eujnemi(!es,781
8aû|im't - jioiiOiûtiv Agamemnon.1165 [514]
La brève médiane du crétique peut devenir longue, et la mesure à 3 8 se transformer en une mesure à 6 8, ou à 3 4. Cette seconde interprétation serait-elle préférable, puisque^amais la Ioni;ue médiane n'est monnayée? D'autre part la syncope, telle que le 6 8 l'installe, est plus mordante, et, dans une mesure qui se vante d'être « boiteuse », peut paraître plus logique :
On aurait donc, en décomposant la battue
nôi-vi', é - TTni>b(i) - iiav îhilocléU.335
Quoi qu'il en soit de la battue', on constate ici avec certitude qu'un pied de li unités est substitué à un pied de o unités, dans l'intention marquée de briser l'isochronisme des mesures en série.
L'allongement de la dernière noire du crétique apparent, que les nouveaux fragments rythmiques d'Aristoxène- mettent hors de doute en certains cas, n'était pas applicable au rythme dochmiaque : le fréquent monnayage de la dernière noire prouve que celle-ci ne vaut que deux unités, dans le crétique terminal.
Il arrive souvent que la juxtaposition de vers construits sur le même rythme permette de contrôler le nombre de leurs unités organiques. Exemple emprunté à deux diniètres dochmiaques consécutifs, le second étant un véritable commentaire rythmique du premier :
'A -nô^ - \u>ïTÔb liv,
A-iioX - Xiuv (jii-Xoi,
6 KOt-KB
uu u _;
Ka-KÔ Te4û)v
u oiu uu y viu
é-uà Toib' è-iià nà-flta.
^ Œdipe M, 1329-30
N. B. — Jamais le spondée et le dactyle substituts ne monnayent leur première longue.
1. Les métrtciens ea proposent plusieurs; celle-ci entre autres, qui
/L 5\ crée un rapport nouveau ( p = - I non catalogue par les théoriciens
L'ensemble de ces faits témoigne de rallinemenls rythmiques : les Grecs ne se contentent pas d'abolir, par le 3 + 3, l'isochronisme, mais ils greffent encore, sur ces mètres boiteux, des iiTégularilés fréquentes. Laloy a mis en lumière ces subtilités.
202. Mais le dactyle substitué à liambe dans la première partie de la mesure ne devait point pi oduire un agrandissement de cette partie. La substitution d'un pied binaire à un pied ternaire est si fréquente par ailleurs, qu'ici encore 2 4doitéquivaloirà3 8, comme dans le diianibe ou le ditrochée, où la forme binaire équivaut en durée à la forme ternaire pure :
"AX-^v
y-u u eu u \ju
'enei S-Otoç (x-(j]iXot;
KJU U eu 0 ^\ ïïÙllBTOV.-
(EaipeSoi,661.
Le dactyle ï/'.ov a la même durée quel'iambeào'.Aoî.
203. C'est au rythme dochmiaque qu'appartient le fragment célèbre, trouvé dans un papyrus de l'archiduc Rainer et publié par \Vessely en 1892, ce chœur de l'Oreste d'Euripide, très mutilé, dont la transcription reste éniymatique.
La plus élégante solution est celle de ^Yeil et Th. Heinach, qui voient dans les signes HO une prolongation (vocale ou) instrumentale de la longue antérieure, ou une sorte de remplissage, dans l'espèce tout à fait conforme à ce que nous savons de la polyphonie dans l'art grec. Leur transcription dilTère de celle que Gevaert a tentée [CM] non seulement par l'organisation des deux avant-derniers dochmiaques, mais par la suppression de la septième iz = sol) : Th. Reinach rejette absolument celle conjecture.
Les points d'intensité marqués sur le fragment sont assez nettement installés comme il suit :
ce qui est une battue « décomposée » avec iambe c< thélique » normal (142). Mais ici, contrairement à la « pesée » métrique des précédents exemples, le posé de chaque pied (:^ tempsi est initial. Oa peut appliquer cette battue à la pièce :
Tf P C
ntp : r>i^ r^h^- ^^i^-rr-çrtv^
KO-TO-Xo — ip\ip~ o-\iai, P f V
ta-To-Ko — (J)up-o-\ioi
mr^yr ji r y r TT^^^n=^=m
HOT-e-poc; ai - jiot oôn;, ô a'à -va - |iaR-)(eù -ei;
TT P C
m:^ f PiU^ï^-ii p r ^.i^^j-^p^"
0 |ié ■ Yoi; oX - IJoç ou
(10 - >i - \ioc £(i-(i(k)-TOi(;
antiques :
Caj ^ u s
[517] 2. ÏÏEvcE DFs KrcDES GnECQOES (ocl.-dèc. 1898), traduction et commentaire de Th. Kcinach.
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Tymp;inons à poignées. — Vase peint du iv siècle av. J.-C. publié dans les Moiiumeuli iiieiliti ift'lfe histiluto, VI, 37.
Mesures métaboliques.
204. Aucun métricieii n'en fail mention. Il semble pourtant que leur e.vistenco ne soit pas douteuse et que celle étiquette convienne à certaines formes de mesures.
Le vers lyrique, dit sapphique, qui forme deux des Irois éléments constitutifs de la strophe créée par Sapplio, se compose de trois mesures à 6 8. La première a la forme connue :
C'est un ditrochée théliquel' 360, ,\ puisque le premier temps est toujours pur et que le substitut de quatre unités n'occupe jamais que la seconde place.
La troisième mesure est un de ces diiuinbcs calalectiques (.1771 dans lesquels la syncope chevauclie « du temps faible sur le temps fort », pour parler comme nos solfèges, et qui sont battus :
-^im
lër^
[r>2:ii
Ainsi la première mcsuit' est un dilrncliée lliétiquc, la dernièie est un diianilic anlitbétique, tous deu.\ normaux. Donc le coinmincenient et la fin du vers appartiennent à des rythmes « antagonistes ».
lùitre ces mesures, inverses par l'équilibre rythmique, se trouve un choriambe (-u u -) (li.ï).
Si l'on observe que le trochée de ce choriambe est adjacent an ditrocliée et que son iambe est adjacent au diiambe :
on ne peut guère se refuser à voir dans ce mètre, ambigu systématiquement, l'agent de la modulation rythmique : il permet, dans un même vers, de passer du rythme tiocbaïque Ihétique (normal) au rythme iambique antithétique (normal).
Pour que cet agent soil efflcace, il est bon que sa battue ne soit ni Ihétique:
ni antithétique :
mais qu'elle participe des deux. Il suffit donc qu'elle soit (lécoinpo^Oe (par un procédé assez analogue à celui que nous appliquons aux temps de nos mouvements lents); c'est-à-dire que le temps-trochée et le lemps-iambe cousiitutifs de la mesure conservent leur battue propre, soit :
Sè^
Le vers sapphique deviendra ainsi un organisme rythmique doté de symétrie :
Trochées laiAes
^mf
L'affrontement des deux Iciu's du choriambe valant une noire, on pourrait considérer la seconde mesure comme un 3 4 dans lequel le levé occuperait le second temps.
De même que dans les mesures hétérogènes la battue par temps s'impose, ici la modulation ne peut être réalisée que par le mécanisme de la décomposition .
Exr.yr.i.oPKDiE de la Mi'srouE et nrrrroxxAinE nu cnxsERVATornK
La battue indiquée par les raétriciens,
qui parait simple, est vraisemblablement fausse, lîien que nous connaissions le trochée adapté lantilliétiquei elle ohoriainbe antitliélique, équivalent du diiambe normal, il est impossible d'admettre que le Posé du ditrocbée initial soit ici le second trochée, puisque le spondée substitut affecte précisément cette seconde place.
Si, d'autre part, on adoptait pour le vers entier la battue tbétique :
fe-
on intligerait au diiambe syncopé terminal un poids rythmique anormal, inadmisible. Il faut donc admettre aussi que le diiambe conserve son allure caractéristique, sans qu'il ait le droit d'imposer sa bal tue au ditrochée. La place que le choriambe occupe entre le diiambe et le ditrochée antagonistes le désigne comme le tampon de leur affrontement, et l'agent efficace de la mélabole rythmique.
Il va de soi que si le vers sapphique contient des allongements insoupçonnés, cette discussion est vide.
Crotales en forme de castagnettes (cf. XI). — Vase à figures noires, en forme de lécjlhe, peint vers 500 av. J.-C. — iliisce du Lijuire, salle F.
LES STROPHES
205. L'étude des Strophes de la poésie lyrique implique une connaissance approfondie de la Métrique, science qui règle le jeu des durées syllabiques, et ne peut être abordée ici. Cette étude des strophes se heurte, dans l'état actuel de nos connaissances, à de complexes difficultés et, dans beaucoup de cas, pose des problèmes insolubles : la cl«f de ces problèmes ne saurait être trouvée que dans le contour mélodique des mélopées perdues. L'avenir réserve peut-être des trouvailles décisives. Celles qui, dans ces dernières années, ont apporté déjà de si précieux secours, ont pour effet principal de nous rendre craintifs dans l'analyse des rythmes purement verbaux. L'inscription de Tralles, par les allongements des longues, prouve que le musicien se réserve le droit de contrevenir au principe général énoncé, à savoir que la
syllabe longue vaut deux unités V* = ••/• Faute
d'être fixé sur les allongements possibles, le rytbmicien qui s'acharne sur un texte nu risque de tomber en des erreurs lourdes. Or, les grandes constructions rythmiques de la lyrique grecque ne nous sont connues que par leurs u mots ■>. Le revêtement musical qui donnerait aux rylhmes leur allure vraie fait défaut.
Aussi ne sera-t-il présenté dans les pages qui suivent que des types de strophes exceptionnellement clairs, — ou paraissant tels, pour montrer l'usage que les Anciens faisaient des diverses mesures énumérées.
Il faut rappeler la pénétrante observation — indiscutable — de Gevaert : partout où le même texte musical et rythmique s'applique à deux strophes ou plus, la mélodie et le rijtlime sont préétablis. Le musicien-poète est ici musicien avant d'être poète. Il crée, sur un rylhme de son invention, un « air » aux intonations et aux durées duquel les mots devront, par après, se plier. La concordance de l'antislrophe à la strophe, des divers couples strophiques entre eux, ne peut être obtenue que par ce mode d'invention. La musique strophique doime à Euterpe la préséance. C'est dire quelle prudence s'impose dans l'examen des durées purement syllabiques!
La confiance dans l'exactitude des transcriptions ci-après ne doit donc pas aller sans un scepticisme syslématique, qui est de règle. La battue proposée est simplement conforme aux faits et aux principes antérieurement exposés. Est-elle partout la bonne? La rythmique lyrique étant par essence polymorphe, et les rythmes les plus variés voisinant dans le même ensemble, il serait vain de chercher à établir une classification méthodique des strophes. Les étiquettes qui suivent (strophes Irochaiques, dactyliques,etc.) ne marquent rien de plus que la prédominance du rythme Irochaïque, du rythme daclylique, etc., dans les strophes considérées.
STROPHES TROCHAIOLES
one c • j. (490-498, 206. Eumcnidef, \^gg.^Q-/_
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Vers 1, 3, deux ditrocliées [3G0, ,1 (dimèlre).
Vers 2, 6, deux létrapodies trochaîqiies [^360, ib] (dimèlre).
Vers 4, cinq ditrocliées (penlamètre).
Vers 3, télrapodie trochaïque (monomèlre).
Uemarquer l'allongeiiit'iil que subissent onze longues de celte strophe : elles ont une durée de trois unités (^). Cf. (2011.
STROPHES lAMBlQUES
Tro,iennc:i. ï
6 1. 6 Li. i_
66 • At ■ ovîojrav OT- av.
Vers 1, 4, deux dliambes [360, i; (dimètre). Vers -Z, dcu.x létrapodies iamhiques f.'lOO i«l Mimètre). ' ^
Vers 3, <Ien.x diiambes avec syncope (anaclase) médiane idinn'tre).
Vers ;;, une tétrapodie iambique [360, «l (monomètre).
I.e vers 11, qui sert de conolusion, fait basculer le ryliime : c'est une tétrapodie trocliaique 1360, r/. le Posé de ce vers affronte le l'osé de la tétrapodie ^ précédente. Ce choc, par inversion de la battue, — est fréquent à la lin d'une strophe. Mais il peut >— se produire à toutes les places. L'astérisque signalera dorénavant ce chavirement de la battue. 208. Le mélange, dans la même strophe, des vers trochaïques et des vers iamhiques est fréquent Voici le début d'un chœur de Sophocle où le monnayage ne laisse guère de doute sur la nature des espèces rythmiques :
asUstrJ
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Et la strophe se termine jiar ce dimètre fait de deux diiambes :
lEVE
qui renverse une dernière fois la battue au profit du rythme iambique.
Vers 1, deux iripodies iamhiques [360,28] (dimèlre).
Vers i, tripodie iambique (monomètre).
ESCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOSXAIRE DU CnSSEnVATOlRE
Vers 3, 4, o, tétrapodie iambique [360, i8^ (monomètres). Ainsi battue à cause de l'aljsence de coupe dans deux de ces vers sur trois. On pourrait en faire aussi des dimètres sans coupe,. — cas fréquent.
Vers 6, ~, 8, lélrapodie trochaique [3C0, lo^ imonomètrei.
Uniformiser la battue au profit du rytbme iambique, en adaptant les trochées et en les rendant antitliétiques, serait une atteinte portée aux intentions du musicien-poète. Il a eu ses raisons d'afîronter des rythmes antagonistes. L'étude du texte devient indispensable pour les soupçonner.
STROPHES DACTYLIQOKS
209. L'exemple suivant va fournir des dimètres dactyliques, dont chaque mesure est un didactyle [360,;,], au milieu desquels s'insinuent (v. 2) un dimètre iambique fait de diiambes [360, j] et un dimètre anapestique (v. 4) fait de dianapestes [360, s]ilol-i;;8, 159-166.
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Sur sept vers, quatre sont dactyliques; et la strophe conclut sur des dactyles.
Le vers 2 est un dimètre diiambique, ce qui amène
entre 1 et 2 un renversement de la bascule rythmique. La preuve que le diiambe est bien antithétique est fournie par le substitut de l'antistrophe'.
Le vers 3 ramène la battue thétique. Le vers 4, comme le vers 2, est antithétique, mais selon le rythme anapestique. C'est le type connu du paréiniaijiie [470]. Au vers o, nouveau chavirement de la battue, qui va rester thétique et du type dactylique, jusqu'à la lin.
11 se produit de la sorte 4 chocs rythmiques dans le cours de cette strophe :
entre I e 2
— 3 et 4 entre 2 et 3
— 4 et 5
Levé contre Levé.
Pose contre Posé.
Telle est une des pratiques les plus singulières de la battue antique; elle suppose que le chef d'orchestre ou de chœur avait le bras — et le pied — souples!
210. L'exemple suivant, constitué seulement par les deux premiers vers de la strophe, — tout le reste étant francliement dactylique, — montre un remarquable choc de deux dactyles. Le premier de ces dactyles constitue le Levé d'un didactyle normal 'donc thétique) |360, ■,]. Le second est aussi un Levé, mais dans un dianapeste normal [360, »[ (donc antithétique). Delà cet atfrontenient que marque l'astérisque, et qui se produit entre la fin d'un diraetre et le commencement de l'autre.
Héraclules, ,6,9.020:
LtVE
.Vins (UO.NODIES) AXAPESTIQL'ES
211. La différence essentielle entre la Strophe et l'Air réside dans le fait que la strophe se répète mélodiquement et rylhmiquement au moins une fois dans l'Antistrophe, sur des mots nouveaux, tandis que l'Air est isolé et reste unique. Ici le poète précède le musicien, lequel avait, comme on l'a dit (2()o), pris le pas sur le poète, dans la composition de la strophe. Mais la structure rythmique des « monodies- », inliiiiment variée, parait tout aussi libre que celle des strophes.
Parmi les airs anapestiques, les uns sont presque exclusivement faits d'anapestes; dans ce cas les longues sont nombreuses, — surtout dans les anapestes <i douloureux » de la tragédie; les autres sont polymorphes, et si le rythme anapestique y prédomine, les plus curieuses dislocations s'y introduisent.
A -û'jQwvo; répond ya-.ioyov
t. Le mot Monoilie sig^nifie chant d'un seul acteur, par opposition au chant collectif des cliœurs.
iiisTniiir: />/■: i..\ misiuie
GRÈCE ~r,ir.
i.xiv
Crotales entre les mains d'une jeune danseuse, qui exécute des que des Guerres Médiques. Publiée par Conzc et Benndorf, l'urjetés. (Cf. Danse grecque antique, p. 22S.) C'est une leçon de danse. leije Blueller, série C, taf. v. — Coupe à ligures rouges, dans le style de Brygos (cf. XII). Epo-
Hécube, 1d5-177.
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ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOinE
Suivent plusieurs vers d'une forme d'autant plus incertaine que le texte parait corrompu en deux ou trois endroits. L'air se termine par des anapestes :
[-.30 bis]
Vers 1,2, 3,4, 5, 6, 11, 12 et avant-dernier [536 6w\ tétrapodie anapestique |360, ,0] (monomètre).
Vers 7, 13, et dernier [536 lis], dianapeste [360,,], ( monomètre I.
Vers 14, pentapodie dactylique (monomètre); pas d'enjambement verbal.
Vers 15, tripodie iambique [360, 2»] considérée comme normale, donc antithétique.
Le chavirement de la battue, au vers 14, correspond à une exaspération des plaintes d'Héraclès.
212. Voici un type de lamentation anapestique plus compliqué. Les dochmiaques seront battus pai' décomposition de leurs temps consécutifs (3 + 5) :
Hippolyte, 1370-1384.
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Vers 1, dianapeste sous la forme de dispondée anapestique [360, jii"] imonomèlre).
Vers •!, 4, 6, 7, 8, deux dianapesles (dimètre).
Vers 3, 13, dochmiaque (201) imonomèlre).
Vers 5, deux Iripodies anapesliques [360, 3: mètrel.
Vers 9, deux diiambes [360, /,] (dimètre).
Vers 10, trimètre bacchiaque. Cf. [380], (161).
Vers 11, trimètre iambique, qu'il vaudrait mieux, à cause du ditrochée initial et du choriambe qui le suit, considérer el battre comme un sapphique [204].
Vers 16, trimètre iambique, fait de trois diiambes.
Vers 12, deux tétrapodies iambiques [360, is] (dimètre).
L'agrandissement successif des vers 0, 10, 11, 12, qui comportent respectivement 12, lii, 18 et 24 unités, est d'autant plus remarquable qu'il précède le court dochmiaque exclamalif 13.'
Conformément aux habitudes rythmiques dans l'emploi (147) des mesures simples érigées en mètres, il n'y a pas de coupes dans le vers 10. Au contraire, les vers 11, 12, 16 ont des coupes régulières. Partout ailleurs l'absence de chevauchement syllabique est conforme à la règle orchestique des anapestes, rythmes de marche, appelant des divisions nettes, excluant l'empiétement des mots sur les mesures. Les ditférences de longueur entre 4, 5 et 6 correspondent, de même que 1 et 3 enserrant 2, aux hésitations d'une marche « à la mort » dont j'ai tenté ailleurs de présenter l'allure'.
HMoire de la langue musicale, 1, 11, p. 148 et suiv
lIlSTOinE DE LA MUSIQUE
Crotales de ftirme assez rare : un bûtnnnot cylindrique en forme de V 1res ouvert traverse de l'une de ses branches cinq ou six épais ainieaux de bois sec, qui peuvent jouer dans le sens de la longueur, le Ion;; de la tige, et se heurter quand on secoue Tinstrument. C'est à quoi la danseuse s'évertue, en esquissant un " dégagé sur la demi-pointe » i Cf. Daiixe gree^iue antique, S 179). — Figurine de terre cuite d'un rouge foncé, trouvée à Egine dans le même tombeau que XL et XLI. Les hachures qui apparaissent un peu plus bas que les genoux signalent une bande de couleur brun-rouge, tissée dans l'étofTe. Fabrication du ni» siècle avant J.-C, d'après Collignon, art. cité ci-dessus (XL). — ilusée du Loutre, salle M.
STROPHFS PEONIOUES
213. Les hymnes tlelpliiqties foiiinis.sent des types df strophes crétiques (non antistropliiques). Il s'y Irouve des dipodies, des tripodies; les létiapodies apparentes se résolvent en dipodies.
Les u coupes ■> ne sont pas toutes certaines, puisqu'un certain nombre sont établies sur des conjectures verbales : H. Weil a complété le texte.
Ici encore, à défaut de contre-indication, la ballue est marquée thétique.
Le ton original de ces textes capitau.x est conservé. Pour que le lecteur soit averti des « restaurations » nié-
(lo signes graphiques
loiliqiies, ou a laissé dépourvues do signes graphiques les notes qui y correspondent. (Ju'il sache aussi que, sin- les (laUi's, hi mAïue note ne se répète point quand elle all'ecte plusieurs syllabes consécutives.
Hymne delphique I.
Deu.K échelles tonales sont ici en contact. Dans l'hymne |;i42] les sections A, C., F, !•',, F,., C sont notées en ton lydien; notation dite << instrumentale » :
série qui, ramenée au diapason moderne, devient:
C'est une tessiture de ténor.
Les sections B, C;, C,, D sont notées en ton fondamental ou hypolyJien ilectiire Bellermann-Gevaert) :
"~o » . ,=JC^
série qui, ramenée au diapason moderne, devient :
C'est une tessiture de baryton élevé.
Les vers sont tantôt des monomètres, tantôt des dimèlres itripodie + dipodie ou dipodie -(- tripodie), quelquefois des trimètres (trois dipodies ou deux dipodies plus une tripodie).
Le lecteur est prévenu que le teste établi par Weil et Th. Ueinach subira quelques modilications de détail. Six ou sept « nouvelles lectures » an moins, vérifiées récemment par Th. Ueinach sur les dalles mêmes, entraînent autant de corrections, qui seront publiées par lui dans le recueil des Inscriplions de Delphes.
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Je conserve la conjecture de Gevaert appliquée au son terminal de la section E, où le signe F de la dalle est corrigé en r(=mi). Le F(^so/) est insolite, et l'erreur du lapicide est, graphiquement, très explicable.
214. La fin de l'hymne |542] est constituée par sept tétramètres f;lyconiens qui ont été présentés plus haut [436]. Dans ces tétramètres la coupe est très négligée et les anneaux de soudure ne sont pas nombreux. Malgré sa mutilation, ce fragment terminal est précieux. 11 montre la juxtaposition aux péons crétiques d'un G 8 en manière de conclusion, — si toutefois la pièce finit avec les glycoiiiens.
Hymne delphique II.
215. L'hymne qui suit', dont la notation originale est c( vocale, « a pour ton principal le ton phrygien, en chromatique, abstraction faite de l'irrégularité signalée au tétrncorde des Moyennes (24) [187]. Les sections A et C ont pour étendue (en ajoutant le signe X qui figure dans un fragment) :
octave domenne [513]
La section B, très remarquable, fournit des arrangements tétracordaux insolites (24) [187]. Le ton est l'hyperphrygien (Bellermanu-Gevaerl), en chromatique :
/hUFKAMOY* XZNAZiT K 11.F
octave donenne
1. Le lecteur trouverait itans mon Bist. tle la langue musicale (I, i.
p. 139 et suiv.) l'essai d'arcompagnonient par la citltare érril par Gevaert et dont j'ai pu. par une rommunication bienveillante de mon maître, reproduire les intéressantes formules. Un prologue instrumental et des ritournelles hypothétiques donnent une idée du style que la musique non vocale suppose.
lIISTOllil-: DE I.A MUSIQUE
GRÈCE r.21
Si l'on ramène an diapason moderne ces deux séries, ou obtient pour la preinii'ro (l>;u\ ton rlevé) :
pour la seconde (barylun iiurinali :
La notation » instrumentale » sera seule appliquée à la transcription.
Au point de vue i'ytlinii(|uo, cet hymne n'apporte rien de nouveau : dipodies et tiipodies s'isolent ou s'accolent avec assi'z de variété pour que l'intérêt se soutienne. I,e premier vers peut passer pour un e.veniple de pentapodie'.
I. I,a foniio verbalo pourrait ù In rigueur autoriser la division dii; tiùtro 011 deux, si l'on associe i*: îl Ai/îTî.
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IIISTOini: DE LA MrsiQfF.
Les parties soulignées de la notation antique (1) (2) (:)) si(,'nalcnt l;i nindiilalloii passafiore h la quarte int'érieiiro, le retour nioiui'nlaiié au Ion pliryf^icn. Kl ce qui inipli(|uo cettL- nioilulatiou, c'est IViuploi du mi des Disjointes en phrygien, son prohibé <lans les Moyennes de l'hyperphrygien. Voir [oV.'!] et \Vi't't\.
216. Le contact des péons et des trochées (ditrocliées) peut èlio constaté chez les Tragiques. Mais c'est Aristophane qui en l'oui'iiit les exemples les jiliis remarquables.
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Les vers 1 et 2 sont des tétramètres Irochaïques; les vers 3 et 4 sont faits de deux tripodies crétiques [360,,,].
Dans l'e.veniple suivant on relève, consécutivement, des parémiaques [470] (vers 1, 2); des diraétres l'ails de deux dipodies crétiques [360, !i] (vers 3, 4); des dimétres anapestiques (,"i, 6), constitués par deux dispondées [300, g'"]; un triniètre et un télraméli'P crétiques (vers 7 et 8) ; deux tétramètres Irochaïques composés chacun de quatre dilrocliées (360, ,) (vers 9 et lOj :
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L'absence de coupe dans les crétiques qui précèdent les ditrochées ordonne d'en faire des mesures distinctes, et c'est un acheminement vers les ditrochées, dont l'excès de longueur sur les crétiques devient ainsi plus sensible : du ii 8 on passe au 6/8.
La strophe se termine avec les trochées (16 tétramètres trochaïques dans la strophe, 16 dans l'antistrophe : symétrie rigoureuse qui prouve que ces tétramètres font partie du morceau lyrique); elle a commencé par des anapestes mêlés de crétiques. Nouvel exemple de conclusion sur un rythme imprévu.
EXCrCLOPEDIE DE LÀ MCSIÇCE ET Dir.TW.WAlHE Dl' COySERVATOfRE
Cymbales mélalliques. — Vasi' h fi^'ures rouges, du iv» siècle av. J.-C, publié dans les Moiiumt'iili iiieilili délie lusliliUo, YI, 37.
STROPHES IONIQUES
217. Assez fréquemment on peut relever chez les Tragiques le mélange, dans la strophe, des vers cliorlambiques et des vers ioniques : raétabole rythmique délicate, puisque le nombre des unités constitutives reste le même quand on passe des cliorianibes aux ioniques et vice versa. Mais le contraste est réel : il y a changement de «genre », en ce sens que le rap[)ort numérique du Posé au Levé se trouve modilié. Du Ijenre égal on émigré dans le (ienre double.
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Vers 1, 2, tétramétre choriambique.
Vers 3, 4, tétramétre et dimètro ioniques [.360, i;].
Mais si on observe que la place des coupes est constante et se retrouve la même dans l'antislroplie, il vaut mieux faire des vers 1 et 2 des dimètres (chacun deu.x choriambes) ; du vers 3, un dimètre (deux dipodies ioniques), du vers 4, un monomètre (dipodie ionique). On battrait donc :
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11 serait faux d'écrire les choriambes
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dans des passages tels que le précédent. Ce qui n'erapéche point les <c faux choriambes » et les » faux ioniques » du texte verbal d'avoir ailleurs cette signification. Dans ce cas, la forme [oj2j représente un ionique (mesure à trois temps binaires), et la forme [.'i.')3] un ditrochée (mesure à deux temps ternaires). H. Gledilch donne au 4' vers qui suit le dernier vers cité, dans la même strophe, la forme :
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Si celle conjecture csl exacle, voilà un exemple de faux clioi'iaiiilxï inst''i'ô dans des ioniques et qu'il faiil écrire, si l'on isole chaque nietre :
AaPboKfooK;
Mais ici encore la balliio par dipodies est iiuliquét par la ooupo :
<kJij _ y y o
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l.'ariinité des clioriambes avec les ioniques, r(5v(5lée pai' de nombreux contacts dans les strophes lyriques, montre combien la modulation rythmique du (i/S au M 4, ou cice vorsa, était goûléo des Grecs, lîieii (]ue h' nombre de leurs unités constitutives suit le même, la rcparl ition de ces uiiilés en 3 + •! (clioriambes) et 2 + -' -\-2 (iouiijues) établit entre les deux formes une distinction fondamentale. Le passage de l'une à l'autre n'en est que plus piquant, pour un auditeur attentif. Supposons qu'une alternance réi'uliére de mesures à ti 8 et de mesuies ;i 4, se produise, la durée absolue des unes et îles autres étant la même, il faudra une oreille exercée pour percevoir la diversité des groupements suivant lesquels les unités constitutives se répartissent; mais sitôt cette diversité perçue, la métabole prendra toute sa valeur.
La modulation rythmique sera plus sensible si chaque temps — et non chaque unité — demeure isochrone, c'est-à-dire si les deux temps du choriambe valent les trois temps de l'ionique; autrement dit si la durée du choriambe est les 2 3 de celle de l'ioni- (jue. il est probable que les deux manières étaient pratiquées : d'une part l'isocbronisme des unités ou des mesures, d'autre part l'isocbronisme des temps. II est encore plus certain que des différences de mouvements, im]iossil)les à préciser, pouvaient marc|uei' le passage d'un rythme à l'autre. Autant de nuances dont le poète musicien restait maître et qu'il réglait en toute liberté pour l'exécution de ses œuvres. Le malheur est que nous soyons ignorants des motifs qu'il pouvait avoir de prendre un parti plutôt que l'autre. Seule l'analyse du texte verbal fournit quelques iudications^et encore ne serait-il pas très dangereux d'aflirmer que là où notre sentiment modei'iie appelle un accelerando, les Anciens eussent la même tendance'?
STROPHES GIIORIAMBIQUES
218. L'emploi des clioriambes en qualité de mesures vient d'être indiqué, emploi conforme à leur origine, puisque le choriambe est l'équivalent soit du diiambe, le plus souvent, — soit du ditrochée. lieslent à examiner les strophes choriambiques, faites de vers plus ou moins nombreux, et dans lesquelles le choriambe parait être traité comme une mesure simple; car la fin des mots y coïncide avec les limites de la mesure (147).
Les formes principales des vers choriambiques, dans
les stroiilies, sont les siiivanles :
Dimétres acatalectes (chacun = deux clioriambes) :
llimètrcs catalecliques, à syncope
Trimètre acatalecte (rare) :
Trimétres catalecliques : il suffit de préposer un choriambe devant chacun des deux dimétres catalecliques précédents :
(ôr,9]
Cette dernière forme est un acheminement vers le remarquable trimètre à based'iambes, catalectique, devenu le vers sapphique lo24i [528;. On peut y considérer le ditrochée initial et le diiambe terminal comme des choriambes transformés :
Mais le ditrochée va devenir thétique, car le premier pied seulement y reste pur :
De là pour le vers sapphique, dont la première et la troisième mesure sont rvlhmiquement « adverses», celte battue décomposée (204l, médiatrice [328].
Il existe également des létramèlres, des pentamètres et des vers choriambiques de plus grandes dimensions, assimilables à des sijstàncs (loli. ■
Trompette métallique. Le liiijau est légèrement mais manifes- lemonl et n'atteint pas un mètre de longueur : c'est une " petite
tement conique. Le pniilion, de forme ])resque sphérique, est trompette n. — Coupe it tî^ures rouges, de très beau style, peinte
singulier. L'eiiilioucliitre est invisible. Si longue qu'elle paraisse, à l'époque des guerres médiques. (Cf. Klein, Eitphronitts, p. 289
cette trompette est un tube fort court, qui ne subit aucun enrou- et 2'J9.j — ilusèe ilii Loutre, salle G.
STKOPHES GLYCONIEX.NES
219. A défaut d'explications « métriques », les seules indications fournies sur ces strophes auront trait à l'allure générale de leur rythme.
Les gljconiens paraissent tous ressortir à la mesure à 6 8. Ils sont le plus souvent divisibles en dimètres dont le second est un diiambe ^360, 4", acatalecte ou catalectique (normal ou syncopé) :
remplacé quelquefois par un choriambe !^360, iquaier] de même poids rythmique, donc antithétique.
La première mesure dudimètre, dans la majorité des cas, a pour second temps un trochée, le premier pied pouvant prendre les formes les plus variées :
mesure U .
Dans les vers glycoriieiis télramètres, le second temps des mesures 1 et 3 présente plus souvent un trochée que tout autre arrangement ternaire. Voy.en particulier la dernière strophe d'un des hymnes delphiques [436].
On remarquera [oC3] la subslitution de l'iambe* au trochée, c'est-à-dire du pied antagoniste, ce qui donne la combinaison remarquable :
appelée antispastc par les métriciens.
En principe les dimètres glycoiiiens ont une battue antithétique modelée sur le diiambe, qui est le rythme type. Le diiambe, catalectique ou non, est presque toujours reconnaissable à la seconde mesure. Le ditrochée de la première mesure peut être remplacé par un diiambe ou par un choriambe, plus rarement par des pieds binaires (dispondée, didactyle, dianapeste).
220. Formes exceptionnelles de la première mesure du dimélre glyconien :
tel
!i 'i^ flr
sans parler du monnayage du ditrochée en 6 croches, assez peu fréquent ;
\JU fjlîkj K>
Toutes ces formes sont antithétiques. Lorsqu'un didactyle se rencontre, il participe aussi bien que le dianapeste ou le dispondée à la battue par Levé initial.
221. Voici un exemple de glyconiens très purs, tirés d'Anacréon (fragment 2i. V apparaissent clairement le ditrochée antithétique initial :360, „] et le diiambe, tantôt acatalecte [360, i], tantôt catalectique [360, f-J, terminal :
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222. Sophocle a construit des strophes où les giyconiens, moins réguliers, sont cependant recoiuiaissables; par instants le balancement des dimètres est brisé, aliii d'éviter la monotonie : des séries dactyliques et anapestiques interviennent. Quant au pentamètre clioriambique (vers 16 de l'exemple [0O8;), il s'insère très naturellement dans des dimètres diiambiques ; par le nombre de ses mesures il rompt la monotonie du balancement par deux, qui sans lui serait perpétuel :
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Vers I, dianapeste contracté ou dispondée anapestique [360, s''"], équivalent d'un ditrochée antithétique ou adapté [360, o] + choriambe antithétique [360, j.|oaterj (^diianibe normal).
Vers 2, ditrochée adapté + diiambe normal.
Vers 3, ditrochée adapté + diiambe syncopé ^360,
Vers 4, ditrochée adapté + diiambe normal.
Vers .'), 6, 7, ditrochée adapté + diiambe normal.
Vers 8, didactyle antithétique ou adapté + didaclyle adapté (178).
Vers 9, diiambe normal + diiambe syncopé.
Vers 10, choriambe {= diiambe) + diiambe incomplet.
Vers H, didactyle adapté -f didactyle adapté (178i.
Vers li, diiambe + diiambe.
Vers 13, dianapeste normal + dianapeste normal.
Vers 14, diiambe + choriambe i= diiambe i.
Vers 15. diiambe + choriambe.
Vers 16, pentamètre choriambique terminé par un diiambe syncopé.
Vers 17, trimétre formé du dimètre glyconien additionné d'un diiambe syncopé.
Vers 18, ditrochée adapté + choriambe.
Vers 19, dianapeste normal en forme de dispondée (anapestique) [360, s''''] + choriambe.
Vers 20, ditrochée adapté + diiambe syncopé.
Vers 21, ditrochée adapté -1- choriambe.
Le vers 12 est douteux (texte incertain). La première mesure y est l'équivalent d'un ditrochée antithétique ou d'un diiambe, puisque le thème rythmique de cette première mesure est tel dans tous les autres dimètres.
Les vers 17 et 22, dans lesquels des allongements ne paraissent pas à redouter, sont des trimètres formés du dimètre glyconien type, auquel s'ajoute un diiambe calalectique. D'où résulte un trimèt»e assez employé'.
A travers les variations simples et souples du thème rythmique
le reste de la strophe — fournit un nouvel exemple de conclusion imprévue : le balancement des dimètres se trouve rompu par ce vers de cinq mesures.
La battue parait être ici uniforme. Aucun chavirement du poids rythmique ne se produit : toutes les mesures se satisfont du balancement des diiambes, à moins que quelques-uns de ceux-ci n'entrent dans des groupements analoj^ues à ceux que l'on trouvera plus loin (223).
223. Il y a dans Eschyle des glyconiens plus libres que partout ailleurs. Exemple :
lEVE
on peut admirer le soin que met le poète-musicien à éluder la monotonie des groupements temporels.
Le pentamètre choriambique qui sert à Philoctète à clore sa cantilène b68| (vers 16i — le chœur chante
1. Cf. Oreste, 833. Dans Œdi/ie à Colane (vers 668-9, 6TS-9) se rencontrent des pentamètres formés du dimètre glyconien type -f d'un trimétre pareil à celui-là. L'ensemble devient :
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Vers 1, ditrochée adapté [360, „] avec dactyle substitut au premier temps, -{- diiambe normal [360, s].
Vers 2, diiambe incomplet, mais normal -f- diiambe syncopé [360, j'"].
Vers 3, antispaste (219)^ -\- diiambe.
Vers 4, choriambe i=: diiambe i -\- diiambe syncopé.
Vers o et 0, tétraraélres faits de ditrochée [360, 2] (première mesure de 01 ; diiambes [360, 4[ ; choriambes [360, jT'aii^rT; antispaste |2I9) (première mesure de 61.
On pourrait associer les quatre dimètres précédents en deux tétramètres, sur le modèle des vers 5 et 6, et écrire :
— vjo — w ^J — V^^ \J \j \^ ^ . x^ i— ' ^
ri 001 (^HLievoç '
Le sens, en effet, ne permet aucun silence entre le
2. Le second temps est un tribraque trochaïque : l'antistrophe répond par un trochée.
itjsTomn: de la ArrsioiE
GRECE r.29
premier et le second dimètre. Pour respecter l'enchaînement verbal il suffit (vers 1 el 2) ilc lier la seconde h la troisième mesure, par un proeédé analogue à celui ([ue les nuHriciens ,-i|>plii|ueiit aux deux dernières mesures de la slroplie sappliicpie,
et dont la strophe [574] va fournir aussi des exemples.
Au conlraire, une interrogation se pose à la fin du dimètre 4 et justifie le silence qui ouvre le vers ;>.
224. Kniin, et sous bénéfice d'inventaire, essayons de ryllinier la sirophe suivante, en lui appliquant la règle des pieds purs. Cette règle, rigoureuse dans les types devers en série, régit-elle tous les vers lyriques? Si la réponse est afiirmative, et si aucun allongement, — en dehors de ceux que réclament les soudures médianes des vers 4, 6, 7, 15, — ne se glisse sous les apparences métriques, on peut risquer le schéme : (4;i2-471,
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Vers I, diiambe lliétique [360, .i] (anormal) + choriambe antithétique |:i60, ...t'»""'] (^diiambe normall.
Vers 2, diiambe thétique + choriambe antithétique.
Vers 3, antispaste (2191 thétique -|- diiambe syncopé [300, 4l"»K''].
Vers 4, tétramèlre choriambique avec anlispasles. Si la battue de tout le vers est celle de la première mesure, les choriambes et antispastes sont tous ihétiques. Sinon il y a chavirement de la battue, entre les mesures 2 et 3. C'est la solution ici adoptée.
Vers o, dit vers ithyphallique. V. ci-après (224 bis) et (2251.
Vers 6, tétramètre diiambique avec antispastes (l'un altéré par un substitut, mesure 1 ; l'autre en partie monnayé, mesure 3) + choriambe (mesure 2i soudé à l'antispaste suivant. Chavirements de battue, à l'intérieur même du vers.
Vers 7, tétramètre diiambique analogue au précédent.
Vers 8 et 0, antispaste thétique -{- diiambe antithétique, normal. Celui-ci est syncopé au vers 0.
Vers 10, diiambe (ou antispaste) thétique -{- choriambe (= diiambe).
Vers il, antispaste thétique + diiambe normal.
Vers 12, Irimètre d'ioniques mineurs [360, ,■,].
Vers 13 et 14, antispaste thétique + diiambe normal.
Vers 15, vers ithyphallique (cf. vers 5).
Si l'on considère tous les dimètres 1, 2, 3, 8, 9, 10, 11, 13, 14, et si l'on dresse leur schème sur le modèle du schème [563], on obtient pour type de la première mesure :
ESCYCLOPÈDIE DE LA MCSIQUE ET DICTIOSXAIRE DV r.ONSERVATOIRE
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et pour type de la seconde :
La pureté du premier pied dans la formule foTn] et du second dans la suivante impose la battue thélique à la première, antithétique à la seconde. Il en résulte, dans l'intérieur de chaque diniètre et entre les deux mesures constituantes, un heurt perpétuel des Levés. Ce genre de battue doit être préféré — étant donné que les Grecs ne redoutent pas les affrontements rythmiques — à la battue suivante :
où le substitut binaire devient le Posé, ce qui, d'après tout ce qui précède, n'est point admissible.
Quant aux vers tétraniétriques 4, 5, 6, 7, lo, ils donnent lieu aux observations suivantes :
partout où les silences interviennent, le sens et la ponctuation s'y prêtent (vers 5, 9, i:i, 14). .Vu vers 7, l'unité silencieuse ( ' | porte \\cAu%. Mais nous savons que Xicliii, en dépit du mot, est un mouvement dans un certain sens et n'implique pas un renforcement spécial de l'unité sur laquelle il tombe il41i;
la battue des tétramètres, dans cet exemple, est tantôt trochaïque, tantôt iambique. Les chavirements de la battue sont comme précédemment signalés par l'astérisque.
224''". Le vers o du schènie précédent [374] est un type de vers connu et décrit sous le nom à' ithy phallique, où se trouvent juxtaposées des mesures à 8 et il 6 unités. Est-ce ici la durée totale de la mesure qui sert d'étalon au vers? Y a-t-il disparité de durée entre les mesures initiales et les mesures finales? Il semble probable que les unes et les autres aient à peu près même durée et que par conséquent le tempo du 6 8 doive se ralentir.
Le vers ithyphallique, tel qu'il est décrit par les métriciens, comporte un parémiaquo dans sa première moitié, c'est-à-dire un dimèlre anapestique avec catalexe |470]. Le vers lo |47i-], où une « anaclase » se produit de la '■i' sur la 4« mesure, est l'équivalent du vers 5.
Il n'est pas impossible que la strophe empruntée plus haut |.ï08] à Sophocle {Philqcléle, 1123-li4o) contienne un, deux ou trois vers hybrides, sortes de mesures hétérogènes composées, analogues sinon semblables aux ithyphalliques, et dans lesquels ce sont tantôt les iambes (vers iambélégiaques), tantôt les dactyles ivers élégiambiques) qui occupent la première moitié. On laisse au lecteur le soin de grouper [.ï68' en tétramètres les dimètres ^i et 12 d'une part, 13 et 14 d'autre part, en comparant les associations résultantes aux vers hétérogènes dont quelques types vont lui êtie soumis.
Les battues sont, dans l'exemple en question [a68], uniformisées. Il est toujours facile, grâce au Tableau
des Mesures [360], construit d'après le principe général qui octroie à chacune d'elles les deux battues, de rendre une pièce thétique d'un bout à l'autre, ou antithétique. Mais il est certain qu'une pareille uniformité fut plus redoutée des Anciens que recherchée par eux. S'il est difficile de reconnaître les chocs rythmiques partout où ils sont établis systématiquement, il est hors de doute qu'ils furent goûtés. Seulement, dans certains cas, et par des raisons de convenance ou de goût, les poètes-musiciens n'y avaient point recours. Le renversement du poids rythmique était un moyen d'expression qui ne pouvait être un passe-partout.
225. Vers hétérogènes. — Ils sont constitués par des membres {v.ôily.], verbalement soudés ou non, de rythmes différents. Leur présence possible en mainte strophe nécessite une rapide mention des vers hétérogènes les plus fréquemment employés et les moins mystérieux. Mais il s'en faut que les solutions proposées soient certaines. La composition de ces vers parait être l'une des suivantes :
dactyles -f- trochées anapestes + iambes iambes -{- dactyles dactyles -|- iambes
Les deux premières combinaisons sont à la fois simples et logiques : à deux didactyles sont accolés deux trochées :
ti;rs archii.ochikn
OU bien a deux dianapestes succèdent deux diiambes; et ceci est une confirmation de l'équivalence de la battue (Posé sur le second temps) dans chaque mètre :
VERS ITHYPHALLIQUE
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1. La noire pointée doit être préfiïrôe à la syncope : celle-ci est ri5servée à la seconde mesure du dimèlre. Cf. la chanson de Tralles [445].
Quant aux vers composés de dactyles et d'iambes, foi'mes normalement antagonistes, ils donnent lieu soit à ces chocs rythmiques t[ui résultent de l'alTroiitement, à l'intérieur même du vers, des deux espèces de battue, soit à des « adaptations <> (144).
VERS lAMBÉLÉGlAQCE
Si l'on considère sa tripodie daclylique comme normale, quant à la battue, et si l'on vent infliger à tout le vers cette battue thélique, on se heurte à l'impossible : le premier Posé tombe sur un substitut :
irmrà^^^^^
2. Le trochée ici manjue donc le Levé et doit cire considéré comme un substitut.
insTO/ni: nie i.a MrsiniE
Il est donc nécessaire de considérer le substitut de l'ianibc coinine l'indice du Levé, et soit d'assortir la tripodie dactylique [360, is'''«j il la Iripodie iambique [360, 30] '•
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elle par lié pliestion
soit d'affronter carrément les ileux battues adverses,
j et [360, -...il à l'imitation du vers sapphique.
mais avec cette diU'érence qu'il se trouve dans ce vers un tampon rylliniiquo de cliorianibe) dont l'iambélégiaque est dépourvu :
fssi]
::;=. (= crescendo-dimi-
Cela réalise une sorte de nuetulo).
VKBS KI.KGIAMBUlfE
Il est d'une analyse difficile. Son premier membre est de longueur invariable : c'est une tripodie dactylique, — en apparence du moins. Le second membre est conslitué par une tripodie, une télrapodie ou une pentapodie dactyliques (celle-ci cachant peut-être, sous sa forme syncopée, une hexapodie).
Les métriciens donnent aux dactyles initiaux la forme Ihétique, aux iambes qui les suivent la forme antithétique. De là un alTrontemenl de battues entre les deu.\ membres du vers. On peut représenter les solutions métriques par les figurations ci-dessous :
tnp.daclyl..
sl-^^^m
..diiambes
tnp-dactyl
diiambes
Mais il est permis de ne pas les trouver satisfaisantes dans tous les cas et de chercher à uniformiser la battue. Le plus simple moyen d'y parvenir pour le type |i)82] est de donner à la Iripodie dactylique la forme antithétique. On obtient [.360, 30] et [360, ss'''*] :
Tnpodie (Inctylique anlitKûLiquc
Tnpodie innilnque .intilKelùpje
oÙTDv'OXupnov à-"'i
pu)v,uiKi'6ai
piuv.
Anacréon,65(Hiller) [585]
On peul aussi I? remplacer la Iripodie dactylique par un diiambe cborianibique (calaleclique) :
-etc...
— y y — où TÔv'OAun - nov à-Tici
Cette substiliition parait plus indiquée encore dans le vers ci-dessous : la mesure 1 et la mesure 3 peuvent s'y faire pendant. De même les syncopes internes des mesures 2 et 4, bien que différentes, se répondent :
LtVE
ù-ft Toipnp- aJyaXtiv,
Tiii; k-vt pai; a iray - ^oi .
Paix. 795
Enfin, dans la forme suivante se trouve peut-être une symétrie raffinée, si l'on revient pour la première partie du vers à la tripodie dactylique. A cette tripodie fait équilibre, au delà du diiambe central, une tripodie iambique :
Pj^/Çr ^^^
. O W LJ — KJ — O — W U- JL
aY-a-Yîç'H-oi-o-Yay irtifluiir^inao - tk Koi-vn-kK -Tpov.
Erométliée, 560
Mais les soudures verbales sont plus satisfaisantes si l'on conserve les choriambes :
■ etc.
VOY
Par ces moyens seraient uniformisées les battues et seraient évités, dans un même vers, les chocs résultant de rythmes thétiques et de rythmes antithétiques. Seulement il importe de répéter que rien n'oblii/e à redouter ce choc.
Y aurait-il des vers hétérogènes dans les pièces [068] et [o7i], ainsi qu'on l'a fait pressentir [iiibîs]^
ESCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU COSSEnVATOIRE
Trompette (métallique) conique ; plus longue et par conséquent plus grave que la précédente. — Amphore à volutes , à figures jaunâtres ; dernière période de la fabrication des vases peints, au iv» siècle av.J.-C. Publiée par Gerhard,. l/<u/iscA« \asen, pi. II. — Musée de Berlin .
Trompe faite apparemment d'une corne de bœuf, mais qui pourrait être métallique. Le guerrier, en costume asiatique, qui joue de cet instrument, fait partie de la scène (bataille) à laquelle est emprunté aussi le précédent joueur de trompette. — Husée de Berlin.
STROPHES A RYTHMES ANTAGONISTES
226. Seront désignées ainsi des strophes où il semble que l'antagonisme des rythmes — et par conséquent des battues — soit l'intention principale du musicien-poète. On a déjà constaté l'inlnision subite, au sein de séries rythmiques jusque-là homogènes, de rythmes disparates; véritables surprises. Dans les strophes présentées ci-dessous, il est plus manifeste encore que la métabole rythmique, avec chavirement nécessaire de la battue, soit un elfet voulu.
Nombreuses sont les strophes où le plus simple et aussi le plus caractéristique des alTrontements rythmiques s'affirme avec insistance : iambes contre trochées, et vice versa :
v€ - ç-Yi beç
y6o - voq
LtVE
<jX vj_ w _
a ^YaiinY (ant ) LEVÉ
W -1 V.C VA.» ^ — \J
à^ii-6nAnou(;'(aal}
.2^ \j yj O^y Kj VA.» v^
jun-Hià-à Tc Bpinn-[iE-<n ^u-vip - bc (stioîlie)
LEVE
[anUstl
niSTOinE DE LA MUSIQUE
Cl/ ^ vA^ ^^ VA^ ^ ^-A-* ^
ô-Yo-Bo ■
VOIÇ
(strophe) (antistx^
[i-JO]
Vers I, 2, li, diinètre fait de deux diliocluJes théliqiies [360, ,].
Vers 3, 4, dimètre fait de deux diiambes antitliétiqties 360, i et i^"].
Vers a, trimètre fait de trois ditrocliées lliéliques.
Vers 6, ", 10, 11, lélrapodie trochaïque ihélique [360, is] (mononiétrei.
Vers 8, trimètre iambiqne ilrois diiambes, le dernier syncopé [3G0, i'''] antithétique.
Vers 9, dimètre fait de deux diiambes anlitliétiques [360, >' .
On a emprunté lantôt à la strophe, tanlùt à l'aïUislrophe, les pieds nettement caractérisés. C'est d'ailleurs une méthode qui s'impose et qui permet, dans bien des cas, des contrôles efficaces.
Les chocs rythmiques se produisent entre les vers 2 et 3, 4 et 5,7 et 8, 9 et 10.
227. Le teste qui suit, très compliqué, présente cependant des formules rythmiques assez nettes pour qu'on essaye de les interpréter :
Electre (153-172, (deSophoclel, î 173-192.
jiOU
vo
i! ^^^ çrr f^-
\J ^S^J o \J jZ.
_ O»» w _ w jL
Xpu OO-BjjJUÇ
Cl V
lEÏE
U ^J CI
tù-iro-Toi -bgv
LEVE-
UV
l-AJ <-l viu KJ W ^ V.I
«-KB-iia - m
13, li, *l^g 15, 1(3
pu-5a-Xé - a Ka - MÛV i-hà — n gy-ys-Xi — tK
Vers 1, parémiaque [470] (dimètre), dans lequel tous les anapestes sont condensés en spondées anapestiques.
Vers 2, tripodie iambique [.'560, os] (monomètre).
Vers 3, deux tripodies iambiques (dimètre).
Vers 4, tripodie iambique inioiiomètrel.
Vers 6, trois didactyles [360,.-,] itrimèlrei. Le vers correspondant de l'antistrophe rend ce trimètre certain, car il le monnave ainsi :
-i — ^WO_<_|t_f J. %j KJ __
6j(aai -Dsiç
On peut comparer le dispondée dactylique qui constitue la première mesure de ce vers 6 au dispondée anapestique qui ouvre la strophe.
Vers 7, deux diiambes [360, ;'''' et t'"] (dimètre).
Vers 10, deux didactyles [[360, s] (dimètre).
Vers 11, trois diiambes (le dernier syncopé); donc trimètre iambique.
Vers 12, deu.x tripodies iambiques idimètre).
Vers 13, 14, 15, 16, deux didactyles (dimètre).
Vers 17, deux diiambes liés (dimètrel, ou mieux tétrapodie iambique [360, ,2].
Vers 18, trois diiambes de premier lié au second,
EXCrCLOPEDIE DE LA MrsiQCE ET DICTIOXSAIRE DU COXSERVATOIRE
le troisième syncopé ou catalectiquei; donc trimétre iambique, ou mieux liexapodie iambique r360, 42 et 42'"].
La battue des vers 1, 2, 4, a, 7, H, Î2, 17, 18 est antitliélique; la battue des vers 6, 10. i:i, 14, ib, 16 estlbétique. D'où cliocs rythmiques entre oel6, 6el 7, 10 et 11, 12 el 13, 16 et 17. A moins qu'on n' «adapte» tou* les didactyles.
228. Plus fréquents sont encore les chavirements de la battue, si l'on n' n adapte » pas les didactyles, dans la strophe ci-dessous :
VI - az
»^vu oo_i.uc
■Vers 1, trois didactyles thétiques [360, 5] (trimétre).
Vers 2, deux diiambes soudés (ou tétrapodie iambique) antitliétiques [360, 4] (dimètre ou monomètre).
Vers 3, parémiaque [1.70] (dimètre).
Vers 4, 6, tétrapodie dactylique thétique [360, n,' (monomètre).
Vers 0, 7, deux diiambes antithétiques (dimètre).
Or rien n'indique expressément qu'il faille « adapter » les vers dactyliques intercalés dans les vers anapestiques el iambiques des strojihes [.'JOl] [b93]. Ici ils ne sont pas noyés dans une masse adverse. L'importance du trimétre dactylique initial entraine la battue des vers dactyliques 4 el 6 dans la strophe [593]. Il semble qu'il y ait là une accumulation voulue de heurts expressifs.
Tétradrachmi? frappé par Démt'trius Poliorcète pour commémorer sa victoire navale de l'an 306 av. J.-C, remportée dans les eaux de Chypre sur Ptoléraée Lagus. Il représente une Victoire debout à l'avant d'une palère, et cette lij.'ure n'est autre que la statue érigée dans l'ile de Samothrace(Mare Thracicum\ en exvoto, par le vainqueur. Le Louvre la possède. Découverte en 1863 par SI. Champoiseau, consul de France à Andrinople, complétée plus lard de son piédestal en marbre de Thasos, elle se dresse, sur sa proue de pierre, à l'un des paliers de l'escalier Daru. La médaille ci-dessus, qui permet de compléter par la pensée l'admirable Nikè mutilée, a été dessinée à la chambre claire d'après les exemplaires du Caf'iuft des ilédailtes. Elle se présente sous un aspect assez inattendu. L'aile est plus inclinée que dans l'original ; le soubassement, avant de la trière, ressemble peu à celui que nous possédons. Il est évident que le graveur a exécuté l'ensemble sans avoir devant les yeux le monument lui-même. Mais ce qui nous intéresse ici, el ce qui n'a pu subir, de la part de l'artiste, une modification appréciatde. c'est le geste de la Victoire : le bras droit allonge une trompette au-dessus des flots, et le bras gauche, replié en arrière, tient la « stylis ", sorte d'étai qui soutenait un accessoire en bois de la voilure et le pavillon amiral (E. Eabelon, la SlijtU, dans la Hfntf tlf uinnismfUifjHe, IV, 11, 1907). — Monnaie des dernières années du iv'' siècle ; au revers Poséidon debout et nu, le bras gauche étendu et enveloppé d'un mantelet, brandit du bra« droit son trident. Légende : AUMHTPIOV BAHIAHAS. Symbole et monogramme. — Cobbiet des iïèdmllrs.
STROPHES DACTYLO-EPITRI TIQUES
229. L'examen qui vient d'être fait de certaines formes du 6/8 va fournir peut-être la clef de quelques rythmes de Pindare sur lesquels on a beaucoup disserté. Le soi-disant pied cpilrite «kl temps premiers » (entendez à 7 croches) n'est qu'une apparence, aisément réductible à son protot\pe.
La liste des épitrites :
E. premier u
E. second — w
E. troisième w —
E. quatrième w
à moins qu'elle ne cache des allongements, est faite de ditrochées et de diiambes à substituts. L'E. second est le type du ditrochée tliélique [360, ,''■»]; l'E. troisième, du diiambe antithétique [360, 4'''']; l'K. quatrième est un ditrochée antithétique à substitut 360, 2'''*]; l'E. premier, im diiambe thétique à substitut 1^360, n]. Toutes ces formes se retrouvent dans les strophes glyconiennes précédemment étudiées.
D'autres figurations du 6 8 se lisent dans Pindare, qui n'ont pas encore été constatées. La répartition des unités, à l'intérieur de la mesure, se prête à de nombreuses combinaisons. Elles sont révélées parles limites des mesures, et celles-ci, d'après la très générale observation de Serruys, sont marquées par le chevauchement verbal : l'cquicnlence dea coupes est iiu indice de l'équiialrnce des mesures. Dans certains cas, par exemple, la tripodie dactylique peut (doit) être considérée comme un choriambe -j- un ionique (vrai ou faux) ; au lieu d'écrire :
(tripodie) H
lUfiTOUiE nie LA Ml SlQUli
on aboulit à ;
(choriambc) j
JU _
«l cela par des coiisulLualiuns [lureiMenl verbales.
Celle l'orme du 6 8 inlervient dans la première l'ytliiqiie |i;i2'.
Les formules siiivanles :
[595 Itis]
sont la ooiulensation de l'ionique mineur el du ditrochée lij,'urés sur l'exemple [li'X.i]. Cf. ^^in'.i].
(Juelles raisons de choisir entre le6;'8etle 3/4? Nos
lialiiUuk's II inoïKiloncs » nous fonl penclior vers un 6 H peiinaïu'ul, doni les divers aspi;cls, |>ar l(Mir variété, donnent un intérêt rvllimiqup siittisant à ces pièces. Mais il est possildo qnr lo .i 4 intervienne à l'intérieur des vers et apporle au balancement binaire (lu 6 H la niélabole do ses liois temps [ilH ;.
230. I.a première Pylliique présente une difficulti; dont les considérations iirécédentcs permettent île rendre compte. Le diianibe anormal (tbéti(iue) du vers i, Tpoo'.;ji'!(.)v, a pour coriospondant dans l'anlislroplie un diiambe à substitut, évidemment antitlié-
li(]ue
Kaifyop [ii'a- 1596]
Celle mesure est suivie dans l'antistrophe, comme dans la strophe, d'un ditrochée Ihétique, à substiliil. V a-t-il là un renversement de la battue? l'aut-il écrire le vers 4 ainsi :
Celte sohilion parait possible. Elle n'a pas élé adoptée dans la transcription [4o2\ parce qu'elle eût été là préraaiurée, et parce que, à ne considérer que le texte de la première strophe, l'adaptation du diiambe à la battue Ihélique est licite. D'ailleurs on peut se demander si le texte ici n'est pas alléré. Et les considérations précédentes conseillent de le croire : il faut se mélier du diiambe (à substitut) de l'antistrophe, qui fait chavirer la battue, sans raison apparente.
(Juant à l'interpi'étalion à 6 8 de la strophe pindarique, elle est confirmée par l'installation régulière des soudures verbales reconnues par Serruys.
Les mêmes raisons, comple.xes, peuvent faire adop-
1er uniformément pour les deux minuscules Hymnes à la Muse [449| [41)0] le même type de mesure binaire à divisions ternaires, avec inlercalation facultative d'ioniques [4!>1>
STROPHE SAPPUIQUE
231. Le premier vers en a élé étudié i204). Le second lui est semblable. Le troisième vers, identique dans ses trois premières mesures, se termine par une coiln
dont les apparences métriques (- u u ) cachent
des allongements et sans doute une syncope.
La transcription de cette coda par les métriciens :
parait cependant incertaine. Une niétabole rythmique analogue à celle qui se produit si souvent à la fin des strophes, en manière de conclusion, pourrait bien se glisser dans les deux derniers mètres.
232. La sTRoi'HE alcaïoi'K soulève de plus grandes difficultés encore. Si elle parait être faite de mesures à 6 8, comme la strophe sapphique, il n'est pas douteux qu'elles ne soient autrement groupées et battues.
Il peut être intéressant de corriger la précédente médaille d'après les données fournies par l'original du monument qu'elle rel^résente. En regardant de profd (palier de droite, escalier Daru) la proue en pierre et la Nikè, suivant que la » stylis n sera plus ou moins larije, plus ou moins haul placée, — ces divers aspects se présentent sur les tétradrachmes, — on obtiendra les deux images ci-dessus.
AIRS ET STROPHES DOCHMIAQUES
233. Cette énumération très incomplète des strophes, au cours de laquelle on s'est contenté d'interpréter quelques faits, sera close par l'examen de deux fragments où les dochraiaques ont le rôle principal.
On les voit ici s'unir aux péons et aux iambes :
Chocphores, 152-162.
U «jo u Ou O <J _i u OO U <AJ u _ vj
u ÙJ _ o
KSr.VC.LOPÈniE de la MfSIQrE ET DICTIOXSAIHE DV r.nySEnVÀTOIHE
kXu', ti bfcCJ-iiOT'
ri'^v)ii^'7)
yj \Lk/ <J -1 "-> iCiu _ u _ u _ u
àvoi \j - Tnp noi-Xiv-TO-v»
W «-AJ O
[r,9ii]
( 303.o()7 Sep< contre Thébes, ]',', ~, „'
Vers 1, niononiètre dochmiaque 1201 1.
Vers 2, trimètre crétique L360,'.ri].
Vers :i, qualre diiambes [360, i] llétramètre). Ce vers est corrompu et il manque de coupe.
Vers 4, 5, dimèlre dochmiaque 1201 1.
VersS, deux mesuresdoclimiaques, plus un diiambe. L'ensemble parait constituer un trimètre.
Vers 9, 10, dimètre doclimiaque.
Le vers 8, hétérogène, n'est pas une forme exceptionnelle; on trouve assez fréquemment, dans les séries doclimiaques, deux diraètres de cette espèce suivis d'un diiambe.
Cette pièce n'est pas à proprement parler une strophe, mais un chaut funèbre. C'est une « déploration » dévolue au chœur.
234. Voici une série dochmiaque remarquable, où les substituts et le moiniayage tendent à installer le Posé sur le crétique et à entraîner la battue plus large :
VA.» _Co _ \j «ju _Lu
_ vju _i <->
<_>OJVJ ÛvJU_i,VJi_ J«
Vers 1, quatre mesures dochmiaques (télramètrei.
Vers 2, dimètre dochmiaque.
Vers 3, dipodie crétique -f mesure dochmiaque.
Vers 4, pentapodie iambique [360, ^o et r.o''^'"] (monomètre).
Si l'on compte le nombre des unités constitutives des mesures, on trouve dans les trois premiers vers un mélange curieux de 8, 9 et 10 unités. Y avait-il là une équivalence telle que le dicrétique [360, lol du vers 3 eût la même durée que les mesures dochmiaques de 8 ou de 9 unités'? En d'autres termes, les mesures des trois premiers vers sont-elles isochrones? — On doit penser avec Laloj' que l'isochromisme, en pareil cas, était la moindre préoccupation du musicien et que les tlottenients résultant de l'élasticité des mesures passaient pour un moyen de vivifier le rythme.
En d'autres strophes où les dochmiaques interviennent, on peut percevoir l'affinité de l'iambe et de ses composés avec les mesures <i boiteuses ». Mais les trochées, les dactyles, les anapestes, se mêlent aussi, dans des Airs tragiques célèbres et dans quelques chœurs, à ces rythmes anxieux par lesquels les poètesmusiciens se plaisaient à traduire le tumulte des passions.
235. La structure générale des strophes, l'architeclure des constructions rythmiques dans leur ensemble (rythmique d'une scène, d'un acte, d'un drame lyrique entier), ne peuvent être approfondies qu'avec le secours d'une Métrique (science de la versification antique) définitivement constituée. Et elles ne ressortissent pas, faute de monuments, à l'art proprement musical. Aussi n'a-t-il été présenté dans ce traité que des types fragmentaires. Les strophes, avec leur appareil compliqué de vers hétérogènes, n'ont été soumises au lecteur qu'en lui signalant expressément les incertitudes subsistantes. Est-il permis d'espérer toutefois que de cet examen surgissent certaines notions claires, assez fécondes pour résoudre quelques difficultés? Ces notions peuvent se formuler comme il suit :
CONCLUSIONS
L Le lyrisme grec a recours à des rythmes perpétuellement variés. Des mesures de toute longueur se succèdent et s'enchaînent dans un incessant renouvellement de la « durée ». Comparées à de telles constructions, les séries rythmiques employées par les
iiisroini: dic la Misiacic
ri37
musiciens modernes sont monotones, indigentes; et,
bien (inc la divisibiliti" de notre nnilé iTlIiniiquo (la IloMili'l paraisse alxmlir à un noinlui' illiniili' de eoniliinaisons et d'éinietleinenls, l'avantagée reste aux Anciens, qui cliaipeiitaieiit leurs rvlliines avec plus de hardiesse et d'imprévu et, dans la musique vocale, les adaptaient étroitement aux Iranslorniutions do la pensée.
II. La rvthnii(iue {grecque n"a pratiqué les temps forts que dans des cas spéciaux et restreints (rythmes de marche sous leurs diverses formes).
III. I.a carrure a été dans l'art fj;rec une l'orTue exceptionnelle, appropriée aux allures de la marche dansée et en connexion étroite avec l'usage des temps forts orcliestiques.
IV. L'i.sMc/icoui.swc parait être plus redouté que recherché par les Crées : ils s'efforcent d'en atténuer larigueui', dans les séries rythmiques qui le comportent. .\illeurs et systématiquement, ils l'éludentet lui substituent des équivalences, des à peu près.
V. Dans les vers en série ils jalonnent le rythme par le retour périodique (mais pas nécessairement régulier) des temps « purs », et ils relèguent les « substituts i> dans la région faible de la mesure.
VI. Dans les vers lyriques, où les .< substituts » sont moins fréquents que dans les vers en série, ces temps « impurs » paraissent cependant assez souvent appelés à marquer avec évidence le Levé de la mesure. Nés des nécessités verbales, ils deviennent les agents du balancement rythmique auquel toute mesure est soumise (Posé + Levé ou Levé -{- Posé).
VII. Toute mesure ayant une double forme, forme
théti(|ue et l'orme antithétique [itOO], il peut se produire, au gré du musicien-poète, un choc entre deux nu\sur('s consécutives d'équilibres contraires. Ce heurt rylhmiiiuc de deux Posés allrontés, ou de deux Levés, correspond à un clitivirement de la battue, qui a lieu, dans l'intérieur d'uni; pièce lyrique, d'un vers ù l'autre; et même, dans l'intérieur de certains vers, d'une mesure à l'autre.
VIII. Dans la rythmique appliquée à la musique vocale, la seule que les monuments permettent d'étudier, les soudures des mesures entre elles sont établies presque partout par les mots, qui chevauchent, presque partout aussi, sur les divisions du rythme iSerruys).
IX. Dans les strophes lyriques chorales, où l'expression du sentiment collectif prédomine, l'invention du rythme et de la mélodie précède l'invention des mots. La répétition mélodique et rytlimi(|ue, très goûtée, se fait, dans les strophes successives, sur des paroles dill'érentes. Dans ce cas, c'est aux sons et aux durées ([u'il appartient d'exprimer la pensée lyrique, dans sa forme la plus large. Les mots ne font que s'installer après coup dans un cadre musical et rythmique préétabli.
X. Dans les scènes où un soliste traduit par la monodie des sentiments individuels mobiles, passionnés, les mots reprennent la préséance et sont les conducteurs de la mélopée. En d'autres termes, le lyrisme individuel s'affirme par la subordination de la musique à la poésie.
Joueur de cithare et joueur d'aulos double, funambules exécutant sur la corde raide — • prodige do valeur! — la « danse accroupie » que les Russes pratiquent encore et qui a été en vogue chez les Grecs depuis le vie siècle av. J.-G. jusqu'à l'époque romaine (cf. lian&e grerqne antique, p. 195). Il est précieux de constater, par les peintures de Pompéi (i" siècle avant J.-C.) qui
nous fournissent ces musiciens-danseurs , que les instruments essentiels de l'art grec, la cithare et l'aulos, sont en honneur chez
les Romains, au i'^'' siècle avant notre ère. Et l'image ci-dessus, en un plaisant raccourci, nous montre que les Romains ont hérité des Grecs leur musique et leur orchestique. — iluseo Borbonico, VII, L.
M.4URICE EMi«ANUEL, 19H.
MI^MBRE DR I- INSTITUT
FiG. 1.
Pordosili'ne (pelite
île près de cello
de Lesbos), iV siècle
av. J.-C.
Diam., 0,014.
La Lyre paraît être le plus ancien des instruments de musique à cordes pincées. Son invention, comme on sait, était attribuée à .Mercure, et, pendant des siècles, elle semble avoir été l'objet, chez les Grecs, d'une prédilection remarquable.
Primilivemenl, la Lyre était formée de la partie dorsale d'une écaille de tortue, dont la cavité était recouverte d'une peau tendue, faisant office de table d'harmonie; de chaque côté de ce résonateur s'élevaient deux cornes de chèvre ou d'antilope, supportant une traverse de bois appelée joug; les cordes, fixées à la partie inférieure de l'écaillé, allaient s'attacher sur la traverse à des rouleaux de cuir ou d'étolfe, dont la rotation, entravée par le frottement sur le bois, permettait de tendre les cordes et de les amener au diapason voulu (fig. 1).
Plus tard, on remplaça les cornes d'animaux par des montants de bois, en leur conservant leur courbe gracieuse, dont la forme s'allongea peu à peu en s'éloignant du type primitif.
Le système des rouleaux ne permettait pas de tendre fortement les cordes et de leur donner une grande sonorité; c'est pourquoi l'on imagina l'emploi des chevilles ; mais ceschevilles dilféraient de celles usitées de nos jours. Au lieu d'être placées perpendiculairement à la traverse, elles l'étaient normalement, dans la ligne de prolongement des cordes (fig. 2).
Une statuette en bronze du Musée de Naples, malheureusement altérée par une restauration inintelligente, donnait autrefois un renseignement précieux sur ce mode de construction. On y voyait, au bras d'Apollon, une lyre dont les chevilles, de section carrée et de profil anguleux (fig. 3), éloignaient toute idée de rotation de la cheville et de torsion de la corde; elles étaient évidemment destinées à retenir fortement la corde tendue, nullement à la tendre et à l'accorder comme on peut le faire avec les chevilles que nous connaissons.
Ces chevilles, disposées normalement au joug, sur la ligne de prolongement des cordes, ont donné naissance, dans les lyres d'ornement modernes, à ces ba-
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guettes rigides qui traversent le joug et se prolongent dans l'espace.
Les chevilles sont souvent remplacées par un dispositif étrange, difficile à comprendre, que les statuaires ont traduit par une sorte de planchette accolée à la traverse, prise à tort pour un chevalet destiné à éloigner les cordes de la table d'harmonie. La réalité est tout autre : car les cordes ne passaient pas sur ce prétendu chevalet, mais en dessous.
Il s'agit, en réalité, d'appendices de nature inconnue, perpendiculaires à la traverse et terminés, dans les instruments perfectionnés, par ce qui parait être des boutons fixateurs llîg. 4;; quand le nombre des cordes (qui n'était que de trois dans le principe) s'augmenta progressivement, le nombre des appendices s'accrut de même; on dut même parfois les disposer en double rangée.
Les peintures antiques représentent fréquemment des personnages portant une lyre suspendue à leur épaule; la main gauche est déployée en éventail derrière les cordes; de la main droile l'instrumentiste tient un plectre \-l-r,y-po-i] attaché par un lien à la base de la lyre et avec lequel il se dispose à attaquer la partie inférieure des cordes. Le plectre, souvent en forme de feuille, se faisait en bois, ivoire ou toute autre matière dure.
On a beaucoup disserté sur celte façon de pratiquer la lyre; on a émis cette hypothèse : pendant que la main droite, armée du plectre, faisait entendre un chant, la main gauche, à l'aide de ses doigts, exécutait une broderie. Cette hypothèse est difficilement admissible, ce mode d'exécution étant usité sur des instruments munis d'un petit nombre de cordes.
C'est en Egypte que l'on trouve le mot de l'énigme : dans ce pays éminemment conservateur, la lyre existe encore; les branches ont perdu leur courbe gracieuse, une calebasse remplace l'élégante écaille de tortue;
■1. — SiiiTifi:in ait A/tntIo, 11971. Pompéi.
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mais rinslrunient a conservo sa table d'harmonie faito d'une peau tendue, ses cordes lixées à des rouleaux sur la traverse, et même parfois le plectre, altaclic par un lien làclie à la base de la lyre. Uans ce cas, le musicien frotte vi^'oureusement lotilos les cordes, à l'aide du pleclrc, dans leur partie infiMieure, tandis que les doigts de la main j.'auche, écartés en éventail, cfllpurent les cordes qui ne doivent pas résonner. J'ai conslaté moi-même ce fait à Ismadia et au Caire. Celte façon de procéder semble foil iiuoniniode au premier abord; cependant les musiciens d'K^:yptt' paiaissent l'exercer avec facilité. Il est vrai qu'ils ne font entendre ainsi que quelques noies, toujours les mêmes, irulélininient répétées.
11 est bon de remarquer toutefois que les virtuoses de ce genre sont assez rares. Le plus souvent les lyristes n'ont pas de plectre et se servent de la lyre comme d'une harpe. Le résultat est le même, mais la sonorité est alors beaucoup plus faible. Pour que l'instrument puisse se faire entendre à distance, l'autre système est nécessaire.
Le résnilat artistique est plus que médiocre. En était-il de même chez les Grecs? C'est assez probable. Certaines personnes admettent dilTicileraent que les anciens, si appréciés dans la littérature et les arts plastiques, aient pu êlre de piètres musiciens. Nous avons pourtant sous les yeux un exemple analogue : nous pouvons constater la distance immense qui sépare les merveilles en différents genres que produisent la Chine et le .lapon, de la musique originaire des mêmes pays. La musique japonaise, en particulier, n'a pour nous aucun sens, et pourtant ele procède d'un système compliqué, et les Japonais en font grand cas. Ainsi, les modes nombreux dont se servaient les Grecs, les propriétés qu'ils leur attribuaient, Jie prouveraient nullement que cette musique, si nous
pouvions la connaître, fût capable d'exciter notre admiration.
On peut voir par la ligure H que le mode compliqué d'exécution dont nous avons parlé était encore usité sur la cithare, instrument relativement moderne, de construction supérieure, où le résonateur à peau tendue est remplacé par une caisse en bois. La sonorité en étant beaucoup plus grande, on était revenu au système des rouleaux, plus favorable à l'accord; mais celui des chevilles n'avait pas été abandonné pour cela.
Avant l'invention de la cithare, la lyre avait pris un grand développement, comme nous le montre la belle peinture du Musée de Naples connue sous le «om de ÏEdiication d'AcIdlle.
L'instrument représenté sur cette peinture est ■d'une grande beauté et d'une grande dimension :
Fia. 5. — Cilharisle.
l'extrcmilé inférieure descend au-dessous de la hanche du jeune homme et l'extrémité su|iéricure dépasse sa tête. Le corps est formé d'une grande écaille de tortue et de deux cornes d'antilope. A la base des cordes on distingue un clievaletdestinéà les éloigner de la table d'harmonie. Les cordes sont au nombre de onze; le plectre est usité, mais pour attaquer les cordes individuellement. Ces cordes sont d'une grande longueur (un mètre environ! : or, pendant que le jeune homme louche une corde avec les doigts de sa main gauche, à la moitié de sa hauteur, le Centaure touche la même corde avec le plectre |(ig. (il.
FiG. 6. — VÉiliiealion il'AcInlk.
Dans un mémoire sur les lyres, lu par moi en 1902 à la séance publique annuelle des Cinq Académies, j'avais signalé ce fait que je crois avoir observé pour la première fois. En cherchant l'explication de ce geste, j'avais émis l'hypothèse que la main gauche louchait la corde pour déterminer la note. Mais alors, pourquoi ce grand nombre de cordes? Il serait inutile et inexplicable.
Ces longues cordes devaient nécessairement produire des sons assez graves. N'est-il pas permis de supposer que le Centaure enseigne au jeune héros l'emploi des sons harmoniques, lesquels, résonnant à l'octave de sons naturels, auraient augmenté à l'aigu l'étendue de l'instrument? On sait que c'est en effleurant le milieu de la corde, alors qu'on la-pince dans une autre partie, que l'on produit sur la harpe les sons harmoniques; ils résonnent facilement sur les cordes qui atteignent une certaine longueur, et il n'y aurait rien d'étonnant à ce que les anciens les eussent connus et pratiqués.
ESCYCLOPEDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOWAIRE DU Cn.VSEnVATOinE
On voit au Musée de Naples une peinture étranee, représentant uneferame qui, de la niaingauche, pince les cordes d'une petite lyre, tandis que de la droite elle joue d'une autre lyre placée sur une table. Il s'agit là, selon toute apparence, d'un acte exceplionnel, d'une sorte de « tour de force »; car les trois personnages qui assistent à cette scène montrent sur leurs visages un étonnement qui confine à l'épouvante. C'est une excentricité et rien de plus.
En résumé, nous constatons :
Trois façons d'accorder la lyre :
i" Avec des rouleaux;
2° Avec des chevilles, la corde étant tendue à la main jusqu'à la note voulue et fixée fortement par la cheville immobile;
3° Avec le système des appendices rigides terminés par des boutons, système dont les peintures ne peuvent donner une idée suffisante et qui reste inexpliqué;
Et quatre façons de faire résonner l'instrument :
d° Avec les doigts;
2° Avec le plectre;
3° Avec les doigts et le plectre simultanément, le plectre attaquant plusieurs cordes à la fois, et les doigts effleurant celles qui ne doivent pas résonner;
4° Avec les doigts et le plectre simultanément par l'emploi des sons harmoniques, ce dernier mode d'exécution n'étant usité que sur des instruments de grande dimension.
La cithare, dérivée de la lyre, est un véritable objet
de lutherie, ne rappelant la forme de son ancêtre que d'une façon générale. Les montants font corps avec la caisse sonore. Les cordes tantôt sont fixées en dehors de la caisse, comme dans le modèle représenté ici, tantôt sont fixées à l'intérieur, d'où elles sortent par une large ouverture pour aller s'attacher sur le joug, soit par des rouleaux, soit par des chevilles. Ces instruments sont en général d'une grande beauté de forme; leur sonorité devait être assez puissante. Les lyres dont se servaient encore les Romains étaient des cithares; afin de pouvoir, dans le même morceau de musique, varier les modes, ils avaient imaginé de placer plusieurs instruments sur une table tournante que l'exécutant faisait pivoter pour passer d'un instrument à un autre.
Il y avait naguère au Musée d'Alexandrie (Egypte) une belle cithare romaine, très bien conservée, qui a disparu depuis. La traverse, dépourvue de chevilles, était oblique et gravée par places de rainures transversales destinées à s'opposer au glissement des rouleaux. Les cordes étaient donc de longueurs inégales, les plus graves se trouvant à la droite de l'exécutant. ' Le Musée de Berlin possède une cithare, probablement romaine, découverte en Egypte.
On est peu renseigné sur la nature des cordes de ces instruments. On croit généralement qu'elles étaient fabriquées avec des boyaux de mouton.
Lyres et cithares étaient parfois d'une grande richesse, recouvertes de lames d'or, d'ivoire, d'écaillé, ornées même de pierres précieuses.
Camille SAINT-SAENS, 1912.
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LE CHANT DES EGLISES D'ORIENT
Par Amédée QASTOUE
PROFBSSBCR 1)K CHANT GBÉGOBIEN \ L\ SCHOI.A CASTORTM
Après tant de siècles qui séparent de nous son apogée, Byzance est toujours, par son souvenir, vivante. Ce n'est pas en vain qu'en elle — comme en un creuset un alliage de métaux divers — se sont venus mêler et fondre, au cours des âges, les races de l'Europe et celles de l'Asie. Byzance, sans doute, c'est la ville de Constantin, — Constanlinople, — mais c'est avant tout, pour les Occidentaux, la porte de l'Orient; pour les Orientaux, la clef de l'Occident.
Byzance, c'est l'aboutissant d'un hellénisme, à la fois décadent, amorphe, mais renouvelé sans cesse par l'apport des idées venues de la Syrie et de la Perse, par le mélange des races barbares, par l'infusion même du génie romain. Aux yeux de l'historien, Byzance est un microcosme, le plus vivant et le plus corrompu, le plus intéressant et le plus écœurant, mais dans lequel, jusqu'au dernier jour, et survivant à la ruine même, les nobles et belles idées d'art n'ont cessé de palpiter, de se traduire en œuvres grandes et fortes.
Pendant mille ans, Bj'zance fit la loi aux pays grecs et à l'Orient. Au xs' siècle encore, il ne semble pas qu'on puisse traiter de l'art liturgique, mosaïque ou construction, peinture ou musique, dans les chrétientés orientales, sans qu'apparaisse au-dessus de toutes le grand nom de Byzance.
Lors même que cr .e'UOiJs furent séparées par les querelles dogmatiroS^ "^v sées par des schismes sans cesse renaissants, tj' Vkd fut ensemble leur synthèse et leur modèle. ' ^,(
Architecture et décoration, formes du culte, prières ou chants des chrétiens syriens ou persans, arméniens ou maronites, coptes ou chaldéens, tous ces éléments se retrouvent dans l'art byzantin, et l'art byzantin les informe tous.
Et, comme on dit en notre temps que l'art n'a pas de patrie, ainsi dans l'Orient chrétien, et presque jusqu'à nos jours, il n'apparait inféodé à aucune des
formes diverses de la confession chrétienne : Byzance est au dedans de toutes ces formes et les domine toutes.
LES ORIGINES
Les origines du chant des Églises d'Orient se confondent avec celles mêmes de la musique chrétienne Les mélopées d'Israël, conservées par les Juifs convertis à la foi au Christ, voilà le premier fonds. Làdessus, l'art grec apportera son appoint et mettra son empreinte.
Les textes anciens sur cette musique sont avant tout des textes purement historiques'. Après saint Paul exhortant les premiers chrétiens au chant des tehilUm. miziHor ou ser (hymnes, psaumes ou cantiquesl, saint Clément, le second successeur de saint Pierre, est obligé de réglementer l'exécution de ces chants, que des chrétiens trop zélés faisaient entendre même au milieu des banquels. L'original de celte lettre de saint Clément est perdu, mais nous en possédons une antique traduction syriaque : " Il ne faut pas, disait-il, que nous puissions être confondus avec les mimes, chanteurs et bouffons qui, pour une bouchée de pain ou une coupe de vin, s'en vont divertir les gens qui festoient. "
D'autres documents font mention d'un chant des chrétiens en temps même de persécution. L'un est le fameux rapport de Pline le Jeune à Trajan, sur les églises de Bythinie, où les chrétiens se réunissaient pour dire un encmen; l'autre est l'apologie d'Aristide, dont nous avons le texte syriaque. Par le contexte de
1. Cf. Oriijines du chant romain. Paris, Picard. 1007. Ouvrage couronaé par rAcadémie des Inscriptions et Belles-Lettres.
l'un et de l'autre de ces documents, les savants qui s'en sont spécialement occupés croient qu'il s'agit ici de l'hymne nommée depuis Grande Doxologie (le Gloria in excelsis).
Vers l'an 200, le pédagogue Clément d'Alexandrie, esprit avisé, recommande aux chrétiens, par manière de délassement, le chant profane et le jeu des instruments, de la cithare en particulier, après les repas par exemple. Mais il s'élève avec force contre les abus du genre chromatique, bon pour les chansons des courtisanes.
Voilà le premier texte dans lequel on constate la prédilection qu'avaient les peuples de Grèce, de Syrie ou d'Egypte pour ce chromatisme. Les Pères de l'Kglise lui lirentune guerre acharnée: peine perdue; il fut introduit à l'église même, et les siècles n'ont fait que l'enraciner plus profondément encore dans les habitudes. (Voir plus loin, p. a'.'M}.
Trois quarts de siècle plus tard, à Antioclie, l'évèque indigne, Paul de Samosate, est déposé; un des griefs allégués contre lui est qu'il faisait exécuter dans l'église, en plein chœur, par des femmes, des chants en son honneur.
Cinquante ans après, saint Athanase d'Alexandrie nous dit son élonneraent en entendant à Milet, pendant son exil, des chants exécutés dans l'église avec des battements de mains fortement rythmés. Quant à lui, dans sa ville épiscopale, diacre, clercs et peuple prenaient part au chant des psaumes, sur l'ordre qu'il en donnait. On avait longtemps encore conservé le souvenir de mélodies qu'il faisait exécuter, et qui, par leur simplicité de forme, se rapprochaient plus de la récilation que de la musique proprement dite. C'est saint Augustin qui rapporte ce dernier fait, en l'opposant au développement que la musique chrétienne prenait de son temps, au déclin du iv= siècle. Cependant, on exécutait aussi à Alexandrie des chants vocalises.
Ce siècle avait, en elfet, été fécond pour l'art chrétien : l'ère de la liberté avait sonné pour l'Eglise, délivrée à tout jamais, croyait-on, des entraves du paganisme et de celles que suscitait le pouvoir civil; architectes, peintres, poètes et musiciens chrétiens prenaient à lâche d'embellir de formes achevées la pompe extérieure du culte.
Les Églises d'Orient furent le foyer de nouvelles créations artistiques.
Jusqu'alors, on ne connaissait guère à l'église que le psaume, chanté à l'instar de ce qui se fait encore dans la synagogue, ou quelques pièces en prose, nommées hymnes, telles que la Grande Doxologie iGloria in excelsis) ou l'hymne triomphale [Sanctas).
Ces chants étaient en général des soli; le chœur n'y prenait part que pour dire un refrain {eplti/mnion. hi/palioc, alirostilUa, akroteleia), Valleluia ou une doxologie finale.
Les mélodies pouvaient être tantôt simples, quasi récitatives, d'un rythme très libre, tantôt très ornées de longues vocalises, non moins libres dans leur
1. Ce fait, qui a été contesté par quelques savants, est maintenant hors de doute, depuis le déchlirrement des papyrus gnostiques et magiques, dont la science est redevable à MM. Poirée et Ruelle. Cf. Orifjines du chant romain, ci-dessus citées.
2. Sur les mélodies de cette hymne, consultez Bourgault-Ducoudray, Etudes nur la musique ecclésiastique fjrecgue. Paris, 1876; J, Parisot, Conférence sur lamasique orientale, dans la Tribune de Saint-Gervais, année 1898; A. Gastoué, mt-me revue, année 18119, page 12; Dom Gaïsser, le Sijslinne musical de l'Eglise grecque, p. o2, note 3, Rome et Maredsous, l^nil. Citons ici les autres travaux à consulter sur le chant byzantin : Villoteau, rapport, dans la Description de l'Egypte, tome
allure'. Nous savons en particulier qu'au moins dans certains centres religieux, le irpcjy.siijtjvov [prokeimenon), verset analogue au répons-graduel de la liturgie romaine, se déroulait comme celui-ci sur un chant longuement vocalisé, et qu'on y faisait usage de tdrétisines ou sons tremblés.
Lorsque des poètes chrétiens écrivaient des pièces nouvelles, c'était sur la forme libre, et toute parallélique, des psaumes, qui s'astreint moins à une mesure régulière qu'à une équivalence approximative des divers éléments rythmiques. Une pièce célèbre en ce genre est le IlapOiviov (Patihenion) du martyr saint Méthode, archevêque de 'ryr(f312). Chaque strophe y est composée à l'imitation des versets psalmiques; c'est un solo, et le chœur y répète constamment le même refrain.
Toutefois, nous ne savons pas si cette pièce était chantée à l'église (il est probable que non).
On attribue aussi au saint martyr Athénagore, sur la foi d'une phrase assez obscure de saint Basile le Grand, la composition du 'l>Coi iXapov [Phùs hilavon. Lumière joyeuse!, l'hymne des vêpres, dans le rit byzantin et divers rits orientaux'-. Nous savons d'ailleurs, par un témoignage d'Origène, que les chrétiens d'Egypte chantaient des hymnes (vers l'an 250). Diverses compositions de ce titre figurent dans les œuvres de Clément d'Alexandrie et de l'évêque Synesios. Nous sommes privés de tout moyen de savoir si elles étaient exécutées à l'office.
Les nouvelles formes auxquelles nous faisons allusion plus haut prirent naissance dans les chrétientés syriennes voisines de la Perse. Ce fut d'abord la psalmodie en chœur, puis la composition d'hymnes qui, au lieu d'être écrites en prose libre, étaient divisées en strophes régulières, chantées sur un même type mélodique par les chœurs alternés. Le timbre musical sur lequel on chantait ces hymnes strophiques est nommé rii-qoU) par les Syriaques, et heirmos par les Grecs. Chose remarquable, cette forme n'est point tenue d'avoir un nombre fixe de temps; seuls y dominent les accents ou élévations mélodiques, auxquels doivent correspondre les accents des paroles. Chaque vers ou partie de la mélodie a toujours le même nombre de syllabes accentuées; il peut ne pas avoir le même nombre de syllabes. S'il y en a une ou plusieurs de plus ou de moins, on ajoute ou on supprime à la mélodie le nombre de temps faibles nécessaires, les temps accentués restant toujours invariables. Déjà, dans l'ancien culte hébreu, certains psaumes paraissent avoir été écrits dans cette forme, mais la connaissance pratique s'en était perdue, même en Israël.
Le premier poète-musicien auquel on attribue des pièces de ce genre est l'hérétique syriaque Bardesanes, au iii= siècle; mais le véritable organisateur, et peut-être le créateur du genre, est saint Ephrem, diacre d'Édesse, qui voulut composer cent cinquante hymnes écrites selon le r au procédé, comme il y a cent cinquante psaum ^'Eglise syriaque a con-
XIV; Vincent, dans les Notices et ijXtrails des mss, t. XVI; Christ et l'aranikas, Antholoqia gra-ca C'irminutn cltristianorum, Leipzig, 1S71; llalherly, A Treatise on liijzantin 'nusic, Londres, l.s9i; Aubrv, le fti/thnte tonique, Paris, 1003; Dom uaïsser, les Heirmoi de Pâques, lîonie, rjOo; et les articles divers publiés par le D' Tzctzès dans le napvaajôç d'Athènes, années 1882 et 1883; par Dom Gaïsser, A. (Jastoiié, P. J. Thibaut, dans la 'fr.liune de Saint-fieruais, années I8;i7 à 1001; par P. J. Thibaut, dans le Bi/zantinische jieitschrift, année 1809, et le Bulletin de l'Institut archêoloyique russe de Constiintïnople, mêmes années ; Gastoué, Catalogue des manuscrits de musique byzantine, Paris, 1908.
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linuô jusqu'à nos jours de chauler les poésies de saint l';plii('m, dont les coniposilions ont ('[(', li:uluilcs et imitées dans toutes les lan^'ucs. (Juelle est la valeur historique des mélodies sur lesquelles on les eliante? Il est diflicile di- le dire, eette Kf^liso, pauvre et il demi luu'liare, ayant à peu prés toujours if,'nor6 ouiu''f;lit;é la notation musicale. (Voir plus loin, p. îiiilj
I.a psalmodie syriaipie en clueur recul un premier développement ;\ Antioclie, vers le milieu du iV siècle, dans des circonstances racontées bien des t'ois.
l'Iavien et Itiodore, membres d'une conl'rérie d'asctiles et devenus plus tard évèques, cherchèrent à intéresser le peuple grec d'Antioche à la psalmodie,
<J C 5^»^ <Xp+ LUJU a/TTH/J
Ux>i uj/'és 6-iuf' én\j Oyf TŒ) «io-ouoD erK.<(y
en divisant le chant d'après deux demi-chœurs, l'un formé des hommes, l'autre des femmes et des enfants. Les deux chieuis se réunissaient pour chanter le refrain ensend)le. Celte foiine d'exécution par des voix chantant allernativement à l'octave l'une de l'autre et se réunissant (Misuito était nommé'e par les anciens tmliphonhi, (inliplionon jiiclos, « mélodie en écho ». Ce nouvel usaj^e eut un tel succès qu'il passa rapidement dans toutes les éf^lises, et que l'expression d'uni ipliimon ou » antienne » Unit même par faire désij^ner uni(iuement le chant du refrain exécuté avec les psaumes en chœur, landistjue l'antique manière de répondre au solo était nommée « répons »ou lij/pnkoe.
<rOD cu/rw u • Luxa -roD __ ftoLm <TO u • u/xx cmuTD
/LOLOSTtXX' • LloU Uo P/W '
yjxLjuuau'Ujju. éxcn eu
-UOl/TI <TOU -f LCOU I ô ou ^
'BETourd^'Ou &a^'7ropd^ •^ c + Itou *ârn o crgy^T*
*yft47^ H <tp -TH «yw • M c k
<J C TD f> o ou 0^+ lAOU Oi
Texte grec avec la notation cki»honétique.
LE DÉVELOPPEMENT DE LA MUSIQUE BYZANTINE
En 390, saint Jean Cbrysostonie, élu archevêque de Constanlinople, importa le nouvel usage dans le
rit byzantin. En même temps, aux antiques répons ou refrains on adjoignait des textes nouveaux, chantés avec une musique nouvelle. Il était d'autant plus nécessaire de le faire, que les hérétiques ariens avaient aussi adopté le même genre, et faisaient des processions solennelles avec des chants nouveaux. Saint Jean Chrysostome leur opposa les pompes ca-
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tholiques, et chargea le maître de la musique impériale de la partie musicale des antiphonies. C'est, en somme, lacté de naissance de la musique byzantine proprement dite.
Bientôt les textes nouveaux prirent une grande importance, et, comme ils étaient le développement [tropos) soit d'une idée Ihéologique, soit d'un passage des livres sacrés, on leur donna le nom de Too-is'.ot, trojMJrex. A son tour, le tropaire, bientôt détaché du psaume, allait avoir une vie propre.
Écrits suivant la règle du Vheirmos (Voir ci-dessus, 1|, les tropaires les plus populaires virent bientôt, sur la même mélodie, composer d'autres textes. L'usage byzantin distingue ainsi le tropaire idiomète. celui qui a une mélodie propre, VaiUotnèle, celui qui a une mélodie type, le prosonioion, qui est écrit sur le chant de l'automèle. Chose assez singulière, le rit byzantin n'a conservé le nom de heirmos qu'au tropaire qui accompagnait primitivement les cantiques ou odes tirées de l'Écriture Sainte, comme lecanlique de Moïse, celui d'Anne, celui de la sainte Vierge, de Zacharie, de Siméon, etc. On a même été jusqu'à donner un nom spécial aux heirmi et aux tropaires, suivant le cantique qu'ils accompagnent.
Les tropaires pour le Magnifient (en grec Mégali/non) sont nommés meijalijnaria. Ceux du cantique des Trois Enfants, VEulogitos, sont les eulogêtaria. Ceux du JVu'ic dimittis, en grec Nijn apolycis, prennent le nom d'apolijiikia.
Tels sont les principaux genres des tropaires, à leur origine.
Au bout de peu d'années, ils étaient répandus dans toutes les églises grecques, et de là dans diverses églises de langues orientales.
Dans le v" siècle, les tropaires étaient couramment chantés dans les églises d'Alexandrie, au grand scandale de certains solitaires rigoristes. Dans le texte si curieux du rspôvt'.zo-/ (Gcroniikon) de l'abbé Panibo, qui est de ce temps, on lit ime diatribe d'un vieux solitaire sur ces chants nouveaux. Son disciple, étant allé à Alexandrie, lui rapporta ce qui se faisait dans les églises, et spécialement à la cathédrale, où il avait appris par cœur quelques-uns des tropaires entendus par lui à l'office; et le vieillard maudit « les jours où les moines organiseront leur office avec des vocalises et des sons musicaux; ils ne sont pas venus dans le désert pour chanter des mélodies ornées et rythmer des chants en secouant la main et en levant le pied; les cliréliens corrompent les livres saints en écrivant des tropaires ».
Cependant, au temps où le moine marseillais Jean Cassien visitait les solitaires d'Egypte, ceux-ci commençaient à ajouter à certaines antiennes des vocalises assez longues.
Les mélodies des tropaires étaient donc d'une forme musicale bien nette, avec un certain développement, déjà très éloignées des vieilles et simples antiphona. Dans le cours du vi= siècle, les monastères grecs n'avaient pas encore adopté partout les nouvelles coutumes, qu'ils laissaient aux églises séculières, conservant pour eux le service primitif; aussi les moines du Sinaï furent-ils blâmés par les abbés Jean et Sophrone de ne pas se conformer à « la règle de l'Église catholique et apostolique ».
Le chant de l'Église gi'ecque allait recevoir un nouveau lustre. Saint Uomanos, diacre d'Emèse (Homs), en Syrie, se révéla comme un des plus admirables compositeurs liturgiques. Il créa, pour le service des églises de langue grecque, l'équivalent des hymnes
syriaques de saint Ephrem; sur un tropaire type, un grand nombre de strophes sont écrites, se déroulant avec une variété de styles sans cesse renouvelée : c'est le kontakion, auquel vient se joindre ïoikos. Chose étonnante : alors que la renommée de Romanes allait grandissant, et que ses œuvres étaient introduites partout où se célébrait la liturgie grecque, leur importance finit par les faire écourter; depuis de longs siècles, on ne chante plus que la strophe type des kontnkia, et le reste était tombé dans l'oubli, jusqu'aux découvertes du cardinal Pitra.
Il y a quelque raison de croire que les mélodies sur lesquelles on chante les kontakia sont, sinon originales, du moins très voisines du texte primitif. Elles se retrouvent sensiblement les mêmes dans les diverses églises grecques, et leur style est analogue à celui des pièces contenues dans les plus vieux manuscrits de chant byzantin.
C'est aussi du même temps que datent les spécimens de la plus ancienne notation byzantine, qu'on a nommée ekpkonétique, pai'ce qu'elle n'a été emploj'ée que sur les récitatifs des textes liturgiques lus à haute voix {ekplwnésis en grec). Les signes de cette notation ont un grand rapport de fonction — ponctuation et accentuation de la phrase — avec ceux de la Bible hébraïque, ajoutés au texte sacré à la même époque; mais leur forme, cependant, caractérisée par les signes en crochet, — kremasté, — les rapproche plutôt des anciens neumes latins, ou de la notation arménienne plus récente. Cette notalion ekphonétique fut visiblement le premier essai d'où pi'oviennent les notations mélodiques proprement dites, en usage dans le chant byzantin.
Du reste, la musique, religieuse ou profane, avait pris à Constantinople même un grand développement. L'empereur Justinien (:i29-565) ne dédaigna pas de composer des chants liturgiques; du moins ordonna-t-il de chanter dans les églises de tout l'empire byzantin le tropaire '0 Movoyevy',!; (0 Monogenex), à l'introït de la messe, et celui du A£'.Trvo\; aou {Deipnou sou] le jeudi saint. Dans ses actes, le législateur byzantin revient plusieurs fois sur des sujets intéressant la musique. Il fixe à 110 le nombre des lecteurs de la grande église de Constantinople (Sainte-Sophie), et le nombre des chantres à 2o, et réglemente de même le nombre des exécutants dans les autres églises {Noi\, III, c. i). 11 assimile les chantres au clergé, leur donnant le droit de faire des donations et de tester, même étant sous la puissance de parents (iVor., c. X.XIII); ordre à tous les clercs de chanter régulièrement matines et laudes (1. I, tit. III; 1. XLII, § 10); interdiction de pousser une femme, soit libre, soit servante, à monter sur la scène des théâtres ou à entrer dans l'orchestre, à cause des lois spéciales qui régissaient la matière (1. I, lit. IV; l. XXXIll); interdiction aux lecteurs des églises d'aller chanter dans les théâtres (I. XXXIV, S 2), etc.
Les lecteurs, dont il est ici fait mention à diverses reprises, sont les clercs qui se destinaient à poursuivre leurs études ecclésiastiqies et formaient, comme tels, le chœur de l'église, ou bien des choristes assimilés aux précédents et qui passaient toute leur vie dans la même fonction. Les chantres proprement dits constituaient ce qu'on appelle eu Occident la schola, c'est-à-dire le petit choîur de musiciens achevés auquel est dévolue, dans les églises, l'exécution des pièces plus difficiles, et parmi lesquels on choisit les solistes.
Les chefs des demi-chœurs furent, dans l'Eglise
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byzantine, de grands persoiiniifjes civils, aussi bien (lue liturgiques, sous In nom il(; iloiiifxliliDii et de Iniiipailiiriiix, ooniine le fuient souvent aussi en Occident les (1 ^.'laiuls cliantres »; ceux (|ul porlaitMit ces litres en diUif^uaient d'oidinaiie à d'autres les fonctions iiratiques.
La liturgie i.'t le chant ecclésiastiiine f^iee s'eniicliissaient sans cesse d'œuvres nouvelles. Le sceau allait bientôt y être mis déliniliveinent par trois moines de Saint-Sahbas, près de Jérusalem, que les Byzantins lévèi-enl comme les ordonnateurs délinitifs de leur rit : saint Jean Damaseène, saint Cùme de Maïouma, saint 'l'iiéopliane ô Tpa-To; lO Graiitus), qui véeureiit au viu"' siècle.
Tous ti'ois imitèrent à l'euvi Kphreni et liomanos: mais, au lieu d'écrire des konlakia ou des hymnes, ils adaptèrent aux lieirmi ivoir plus haut) des cantiques de l'Kcriture. de nouveaux tropaires, dont le succès fut si u'rand que le texte seri[)turaire (init par ne plus être exéeulé, et qu'on chante depuis en sa place les cantiques ou odes coin[(Osées ou adaptées par les trois niélodes. L'ensemble des cantiques orijiinaux portant le nom do canun, les œuvres des nouveaux compositeurs gardèrent le même nom; chaque canon se compose originairement de neuf odes (dont la seconde fut supprimée vers le xiii" siècle), du nombre correspondant des canti([ues tirés de l'Écriture Sainte. Les jours où on ne doit en chanter que trois, comme en carême, la composition est nommée triodion: on désigne sous le même nom de triodim le recueil complet des mêmes chants.
Saint Jean Damaseène eut la paît la plus importante dans ce mouvement de rénovation des vieux usages, et on lui attribue en outre le monument capital de la musique qui nous occupe : ['okiockhus.
C'est le recueil, suivant les huit tons (cA/iov) liturgiques, de l'oflice des églises grecques pour tout le cours de l'année, l'équivaleiU du célèbre antiplionaire romain que saint firégoire le lirand avait codilié un siècle et demi auparavant, et dont peut-être l'écho était arrivé au monastère de Saint-Sahbas. D'ailleurs, au IV' siècle, le patriarche Sévère d'Antioche, dont on vient de publier les œuvres littéraires, avait déjà composé des tropaires suivant les huit tons. C'est d'après l'organisation du chant de l'OUtoèkhos que furent composées les mélodies postérieurement entrées dans le répertoire liturgique (voyez plus loin le système des huit tons, p. 1)49). On trouve dans les bibliothèques un manuel de solfège byzantin, sous le nom de saint Jean Damaseène : c'est évidemment une œuvre supposée, ou dont l'original a tellement été interpolé qu'il n'est plus reconnaissahle.
A travers cette revue rapide de l'histoire de la musique byzantine dans ses premiers siècles, nous n'avons pu évidemment nous étendre sur les détails. Mentionnons en passant que les premiers auteurs de tropaires qui nous soient connus furent ,\nthime et Timoclès, au v° siècle. Beaucoup d'œuvres byzantines primitives portent aussi le nom d'Anatolios et de Byzantios; mais ces noms sont-ils originairement des noms d'hommes, ou bien sont-ce des vocables désignant l'origine respective des tropaires venus d'Asie Mineure i.^natolie) ou composés à Byzance?
Parmi les autres compositeurs connus de cette longue époque, noys citerons encore saint Cyrille d'Alexandrie (■{- 444), auquel on fait honneur de l'organisation de l'oflice des heures, le vendredi saint; saint Andpj de Crète, l'auteur du grand canon, et saint Sop'arone de Jérusalem, au vii= siècle;
Copryighl by Cli. Delagrave, 1913.
saint Cermain de Constantinople, et les deux savants et saints moines du Studium, Théodore et Joseph Studites, au vin''. Sur une des pii'ces les plus célèbres du ri'pertoire byzantin, {'Al^iilliislc, composée pour un siè^;e (pi'eut à subir la ville impériale, nous ne dirons rii'u, son auteur et son origine faisant encore l'objet des polémiques des savants.
SON INFLUENCE EN OCCIDENT
La période qui va du vi'- au ix"-' siècle nous apparaît historiquement comme l'âge d'or de la musique byzantine. Splendeur dans la mélopée liturgique comme dans le chant ou l'orchestre profane.
Longtemps, les traditions des derniers musiciens de l'antiquité continuèrent à vivre à Byzance. Les vieui instruments grecs ou orientaux y restèrent en usage pendant des siècles : citharèdes et joueurs d' « autos >i s'y firent entendre durant tout le moyen âge.
Mais il était surtout réservé à Byzance de conserver et développer ce roi des instruments, l'orgue, celui sur lequel nous sommes le mieux documentés. Alors qu'en Italie ou dans les Caules, l'invasion des barbares avait détruit, avec les riches demeures et les théâtres, les orgues hydrauliques qui s'y trouvaient, l'empire byzantin, moins exposé, avait continué de se servir des vieilles hydraules. .Mais à côté de cet orgue à eau, l'orgue pneumatique ou à vent grandissait.
On connaît le bas-relief de l'obélisque de Théodose à Constantinople représentant l'une des grandes orgues impériales. Il y en avait alors plusieurs, et d'une grande puissance, qui remplaçaient l'orchestre dans les grandes solennités civiles' (car jamais, au moyen âge, l'orgue ne fut un instrument d'église, mais un instrument de concert ou d'enseignement : en Occident, les premières orgues d'église n'apparaissent guère qu'au xi'- siècle).
Ainsi, pendant un festin d'apparat donné par Constantin Porphyrogéiiète iOI3-'JdO) aux ambassadeurs sarrasins, les chantres de Sainte-Sophie et ceux des Saints-Apôtres, placés dans deux absides contigués du Chrysotriclinion, exécutent des chœurs en l'honneur du basileus. A l'entrée de chaque nouveau service, c'est le tour d'orgues d'argent et d'or de se faire entendre. L'empereur lui-même passait pour musicien, comme son père et prédécesseur Léon le Sage (886-912); l'un et l'autre composèrent les Iteothina et les hi'.vapostilarui adoptés depuis à Byzance.
Le Cérémonial des empereurs byzantins fait plusieurs fois mention d'orgues. Outre celles du Chrysotriclinion, du Tripeton , de la Magnaure, du palais de Chalcé, on cite encore les orgues du cirque. Lors-, que, aux grandes fêtes, l'empereur faisait une sortie
1. On lira avec intérêt le résumé d'une conférence prononcée ù Constantinople sur ce sujet par le P. Johanncs Thibaut, dans la ftevite d'histoire et de critique musicales, !'• année, n" -i, avril )90i, pa^es 174-175. Nous empruntons à ce travail plusieurs des détails qui suivent.
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solennelle, ou qu'il devait recevoir quelque délégation, le jeu des orgues alternait avec les chants exécutés suivant les huit tons. A l'entrée du cirque, pour recevoir les hommages des Bleus et des Verts, même cérémonial.
En dehors de ces très 'grandes orgues, on en fabriquait de petites, portatives, introduites en Occident sous le règne de Chaiieraagne par les ambassades
byzantines. Il parait même hors de doute que les facteurs des premières grandes orgues d'Occident, au ix'= siècle, étaient des Grecs ou des Syriens.
L'intérêt de ces orgues résidait surtout dans la puissance de leur sonorité, mais l'effet musical ne pouvait en être que peu varié. Les nomlireux jeux des orgues modernes n'existaient pas dans l'orgue ancien : cet instrument ne possédait que deux jeux.
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l'un à bouche (flûte), l'autre à anche (chalumeau), reproduisant du reste les deux principaux instruments à vent de l'orchestre antique.
On a pu établir que le clavier de ces orgues avait de quinze à seize notes, avec, croil-on, quatre touches de demi-tons en dehors des deux demi-tons ordinaires de l'octave naturelle : une touche entre le ri; et le mi, une entre le fa et le so/, entre le sol et le /a, entre le la et le si.
Celte grande période de l'art byzantin ne fut donc pas sans influence sur l'Occident.
Déjà c'est au retour de son ambassade à Constantinople que saint Grégoire le '"îrand organise à Uome la Schota des chanteurs, et s'attire des Lalins le reproche de vouloir imiter les Giecs, en réglementant à la messe le chant du Ki/vie eleison et de VAlleluia. Cependant, dans les pièc 'S les plus anciennes du répertoire grégorien, l'influence byzantine n'apparaît pas nettement. Par conlre, vers la fin du vu'' siècle, le pape saint Serge, d'origine syru- hellénique, introduit dans le rit romain des usages empruntés à Byzance et à l'Orient; notre liturgie conserve de celte
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époque r.4(/?iiis Oei simple (fériali, qu'on cliante sur un Ion lie psahnodii» hw.iintine, et ontie autres antiennes VAdornu de la proression du 2 février, qui est la transcription latine du Iropaire byzantin V.n-.'x- •/.'t'j\rrii'i'i. Il est .'i croire qn(ï lu mélodie conservée sur les paroles latines depuis les plus anciens manuscrits romains jusqu'à nos livres modernes, est la mélodie ori;;inale. Au contraire, les anciens manuscrits byzantins donnent une mélodie dillérenle, et les livres modernes une autre encore, les liiiiip(uliirii (voir plus haut, II, p. :i4;)i, ayant, au cours des siècles, Iréqueniment renouvelé le répertoire liturf,'ique.
A la lin du viii" siècle et au ix'', les Latins empruntent encore aux lîy/.antins, paroles et musiyue, des Irofiaiics que les livres de Constantinople ne donnent plus depuis de Ion;,'s siècles, mais qui sont encore cliautés par les dominicains, les cisterciens et autres ordres monastiques, le .jour de l'octave de l'Epiphanie'. Ce fut, parait-il, le séjour à Aix-la- Chapelle (l'une ambassade envoyée à Charlemafine par l'impératrice Irène qui en fut l'occasion, par suile des rapports qu'eurent les clercs et les chantres de la chapelle du palais avec ceux de l'ambassade. Le Ion dit peregiimis {in exila de l'office du dimanche) parait aussi une adaptation ou une imitation latine d'un rhaut byzantin.
A la même époque, de farauds monastères occidentaux, comme celui de Saint-dall, renfermaient des groupes de moines grecs, les frnlres hrllenici. par où sans doute s'intro<luisit chez nous la pratique des /i7/e/rt/((r,r semblables aux cnckliiiiialii des liyzantiiis, pour donner le ton des pièces à exécuter (voir plus loin, p. ^:^V^].
Peut-être enlin est-ce aussi à la même inthicnce qu'il convient de rattacher l'origine, jusqu'ici inconnue, du geni-e musical des séquences latines. Déjà nn a voulu faire ce rapprochement- : nous l'appuyons de détails nouveaux. La séquence est, par essence, une forme musicale où des phrases courtes, soit vocalisées, soit chantées avec des mots (une note par syllabe), se répètent seniblablement deux à deux. Après ce premier couple de phrases, un second différent lui succède, puis un troisième et d'autres encore, selon la volonté du compositeur. Le tout est clos par une phrase unique, ou linale, à laquelle fait quelquefois contrepoids une phrase d'un même genre comme entrée.
Or, celte forme est précisément celle de plusieurs tropaires byzantins comme, par exemple, le chant de r ".V'jvo'jTToj ;jL'jv3p-/f'7ïvTo; composé pour la fête de Noël par l'abbesse Cassia.
A cùté de ces influences remarquables, — et peut- ■être réciproques, — il en faut noter d'autres, plus vagues, quoique tout aussi certaines : à Milan, dont les églises suivent un rite particulier, plusieurs antiennes sont des traductions de tropaires grecs ^.
Dans l'ancienne Espagne mozarabe, les rites originaux s'étaient mêlés à ceux des Gotlis ariens, qui ■conquirent le pays au vi° siècle et qui avaient été convertis par les soins de saint Jean Chrysostome, alors qu'ils étaient sur les confins de Byzance. Les anciens manuscrits du rit mozarabe renferment divers genres de notation musicale où l'on rencontre un certain nombre de signes analogues à ceux des vieilles notations bvvantiues '■.
1. Séries (l',intienues commençant piir Veterem hominetn, eic. Cf. VariT iireces, Solesmes. S" édition. lsy2. jiage 01.
-. 11. P. Wagner, Oriijine et Di'rrtopjifunent du chant litm'ijiqup (trud. française de l'abljé Bour), cli. Xli ; Tournai, 1904. L'ùdition alle-
Knfin, après la conversion des .Slaves au lalholicisme par les soins des saints Carillo et Méthode, le rite tout entier et la musi(|ue de Constantinople passent aux nouveaux convertis. Au x" siècle, la conversion des Kusses ayant amené le mariage du grand-duc Vladimir avec la princesse Aime, toutes ct!s contrées furent définitivement acquises à lîyzance, dont l'art, mis au service d'une autre race, va suivre de nouvelles destinées, qu'il ne nous a[i|)artient pasde commenter ici. (Voyez l'article de .\l. Cèlestin Hoiirdrau sur la musiipie liturgique russe.)
A t;onslanlinopli" même, le vieil art byzantin reprend une nouvelle vie à l'époque radieuse des tlomnène. Le xi°, le xii° et le xiii'' siècle — et nous avons de nombreux manuscrits de musii|uc pour en témoigner — virent une nouvelle efllorescence du chant.
On recueille, en elfet, les mélodies exécutées dans les églises grecques de .Syrie; les textes en sont comparés avec la vieille tradition byzantine, et, sous l'inlluence de cette comparaison, une nouvelle forme des chants traditionnels est iïxée, procurant l'unité aux divers patriarcats d'Alexandrie, d'Antioche et de Jérusalem.
C'est l'époque où vécurent les principaux théoriciens et musicologues byzantins : Michel l'sellus, le célèbre polémiste, au xi'' siècle, sous le règne de Constantin DuUas; (ieorges Pachymère (1242-1.310?), auteur d'un remarquable traité sur les arts libéiaux, parmi lesquels la musique; Manuel Biyenne, un sièi-le plus tard, commentateur des Hannoniiiiies de Ptolémée, et qui a fait entrer dans son travail une partie de l'œuvre de Pachymère; l'auteur anonyme du traité Ildiiiopulilcx (nommé par les Slaves Iriatoqradclz), aussi important pour la connaissance de la musique ecclésiastique que profane, et la fidélité avec laquelle les Grecs du moyen âge conservaient l'art antique, etc., etc. Tous ces écrivains ont porté à un très haut degré la philosophie et la critique de la musique.
Au célèbre monastère de la «sainte Montagne, » l'Athos, le chant est fort en honneur, et le moine Jean Koukouzelès (xiii" siècle) forme une nouvelle théorie de la musique et de la notation. Pur lui-même ou par son influence, les vieilles notations se surchargent de signes complémentaires, des arinattia, des Iti/jiDKtnxeh, des inaituriai qui sont destinées à venir eu aide au chanteur, à indiquer des nuances d'exécution, mais qui, bien souvent, ne font que jeter dans le plus grand embarras, par leur ressemblance avec les signes simples.
Mais la méthode de Koukouzelès est remarquable par deux points de haute importance dans l'histoire musicale : l'invention de pkthorai qui permettent d'indiquer des modulations dans les tons les plus éloignés, et celle d'un signe de subdivisio.v du temps PRKMiKi), qui apparaît po»)' la première fois dans l'art byzantin, à l'époque même, coïncidence au moins curieuse, où l'Occident voyait promulguer aussi les lois de la musique mesurée.
La constatation d'un tel fait est assurément importante; elle permet, entre autres choses, de rejeter dans le néant les théories hasardées de certains musicologues qui rêvaient, en s'appuyant sur le chant
mande Ursprunij nnd Entu'iclttun/j d. tj. tlturij. ijesaïuit's est de Fribourg en Suisse, 1901.
!î. Vo\ez Paféoifriiphie /nusimlr, t. V.
■V. Point que j'ai developt'é dans mon Catttloijue des mss de musique hy-antine, Paris, 1908.
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byzantin moderne, de faire remonter l'usage de la niesui-e et de la subdivision des temps musicaux aux plus lointains jours du moyen âge, tandis qu'en réalité il faut descendre au sni« siècle pour voir ce cbant commencer à faire usage, dans une minime proportion, de la subdivision binaire des temps.
L'école de Koukoiizélès donna un essor curieux à une foule de musiciens dont le talent, loin de s'exercer d'abord à des compositions nouvelles, se plut à i< enjoliver », à n arranger » les mélodies anciennes.
Hien de plus bizarre que d'étudier un manuscrit correct du xii" siècle, par exemple, dans lequel un arrangeur du xiV siècle a placé au-dessus, au-dessous, à cûlé, ou même à travers la notation, les grands signes, hypostases, bi'oderies diverses de la notation de Koukouzélès. C'est la décadence.
Ces gens se donnaient à eux-mêmes le nom de halhipistai, « embellisseurs »; leurs élèves prirent celui de mcloimjoi. « mélurges, faiseurs de mélodies », ou de maUtorcs, « maîtres ». La prise de Constantinople et la conquête de l'empire byzantin par les Tuics n'arrêta pas leur essor. Loin de là : jamais les mélurges ne foisonnèrent autant qu'au xvr= siècle; jamais aussi la notation ne fut plus compliquée, et telle page de leurs œuvres fait l'elfet d'un rébus indécliili'rable jeté en défi au bon sens.
Parmi les principaux de ces maistores, nous citerons Gabriel d'Ancliiale, Jean Glykys, Manuel Chrysaplie, qui vécurent aux xvi'- et xvu''- siècles.
Les détails du système tonal etrytlimique de cette école sont peu étudiés et peu connus. In point seulement reste acquis : l'intluence sans cesse grandissante de la musique arabe et persane, qui pénètre le vieux chant byzantin dans la structure de ses gammes et peut-être de ses rythmes.
Ce dernier détail, cependant, laisse entr'ouverte la porte à un intéressant, presque passionnant problème. Vers la fin du xvu" siècle, et dans tout le cours du xviii'^, nous savons d'une manière certaine que les compositeurs byzantins travaillaient sur les mêmes modèles rythmiques que les musiciens turcs. Les mélodies nouvelles des vieux tropaires, mélodies ornées, vocalisées, toutes sont composées sur les canons rythmiques des itimmuli turcs. Or, fait singulier, plusieurs de ces onssmili, sinon tous, correspondent à des rythmes antiques, et un des genres en usage a pour base le mélange, un autre la liberté complète du rythme. Si ce sont là des procédés turcs, ce sont aussi ceux des musiciens gréco-romains aux premiers siècles de notre ère; ce sont ceux qui imprégnèrent les œuvres des anciens compositeurs i;régoriens. Les oussoidi des Turcs ne seraient-ils donc pas autre chose que les réels et anciens rythmes byzantins? Comme les conquérants adoptè-
1. I)ans les chîints des merlévis. ou leur niusique iiistninientale, on peut remarquer les alin, sorte de fonuf assez, analogue i la sonate ou à la suite, mais où les pièces sont tantôt vocales, tantôt réservées aux instruments. Le çenre et même le rythme de chaque mouvement est prévu ; le tnksim, ],remiére jiartie de l'inlroiluction, est en ri/tlnw libre; la seconde partie ou prcltrev, est rythmée d'une manière presque aussi libre, mais a une reprise aualofçue à celle tle nos rondeaux. Dans le tal.sim et le pi'Cin-ev. ou suit souvent un ri/tlnni; différent pour chaque période ou même jiour chaque partie de phrase. Un prchrev semblable, mais plus court, termine le aiiu. Les autres morceaux sont chantes. Les divers rjlhmes usités dans la musique turque sont
rent l'architecture des vaincus, ainsi en auraient-ils pris aussi la musique.
Un fait singulier donnerait la plus grande force à cette hypothèse. C'est chez leurs nouveaux sujets que les Ottomans prenaient de préférence leurs musiciens, instrumentistes, chanteurs ou compositeurs. Les mêmes psalte» ou chantres qui dirigeaient la musique ecclésiastique étaient aussi les mêmes qui modulaient les boiihaz iiatnc des liancniU et bcchtachi turcs. Serait-ce donc, par hasard, dans les chants des Derviches qu'il faudrait aller chercher le secret de l'ancien chant byzantin? De fait, lorsque se déroulela phrase d'une de ces mélodies, on croit voir, à quelque^ détails prés d'art plus moderne, la transcription d'un vieil air grégorien', tonalité à part.
Et l'on n'oubliera pas que les rythmes à l'antique n'ont cessé d'être connus dans l'ancien art byzantin du moyen âge. Nous en possédons des traités et des exemples qui montrent combien furent longtemps cultivés ces procédés-. Aussi ne nous parait-il nulleleraent étonnant que les rythmes de cinq, huit, neuf, quatorze temps premiers usités dans la musique turque viennent directement de l'art musical des premiers siècles de notre ère, par l'intermédiaire des liyzantins, ainsi que les chants ■/.:/j;j.îva (kekhymena) en rythme libre-'.
Le dernier compositeur de cette école, qu'on pourrait nommer byzanlino-turque, est Pierre de Péloponnèse, lampadarios de la Grande Kglise de Constantinople, mort en 1777, et « habitué de la cour du sultan autant que du temple du Seigneur des armées ». Sonintluence musicale fut considérable, ses élèves nombreux. Ses compositions firent à peu prés oublier celles des auteurs de l'âge précédent : encore maintenant elles sont la base du chant byzantin actuel, qui' n'a plus guère de l'ancien que le nom.
Pierre de Péloponnèse voulut rénover l'art traditionnel : déjà il simplifie et modifie considérablement la notation, ainsi que le prouvent les manuscrits de ses œuvres et les diverses copies de son école, répandues dans les grandes bibliothèques. De plus, une idée fixe semble l'avoir occupé, en même temps que les autres musiciens de son temps : la simplification des oiissduli. aliu de permettre aux chantres ignorantsd'exécuter les compositions tles maîtres sans danger de les dénaturer. Soit par lui-même, soit par son principal élève Pierre Byzantios, les musiciens grecs, acceptèrent la réforme évidemment pratique, encore que peu artistique, qui réduisait tous les rythmesanciens à un seul battement du doigt, qu'ils appelèrent le yoov'j; ou u temps », divisible à l'infini.
Les nouveaux usages furent codifiés par les trois réformateurs de la nmsique byzantine moderne, instruits à l'école de Pierre liyzantios : Chrysanthe, Chourmouzios et Grégoire, dont l'œuvre fut achevée entre 1820 et IS.'ÎO.
Ces trois pères de la « nouvelle méthode » ont étéjugés en des sens divers par les musiciens qui se sont occupés du chant byzantin. La manie qu'ils ont eue
absolument comparables à ceux des anciens; ils peuvent aller depuis les quatre temps premiers de Vfntsouf 50/îan jusqu'aux vingt-huit temps (avec subdivisioni de l'oiisoul tiévri Krltir, en passant par des rythmes divers de cinq temps, de six temps, de huit, de neuf, de quator/e leinps; la subdivision du temt»s y est très rare. Un certain nombre de pièces de ces diirérents genres ont été publiées dans une 1res intéressante étude, la Musique des vter/èvis, par le P. Johannês Thibaut \lirvtie d'histoire et de critique jiiusicales. année t'*02).
2. Tel <iue dans l'Anonyme publié par lîellermann, et depuis par Vincent, dans les Xotirrs et Ej-trails drs mss, t. Wl. ^-^ parlie.
'i. Voir également V. Aubry, le Bylhme tonique, F'aris, 1903.
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<lc vouloir toul préciser, tout réfjler cl, pour parler cxacleniciit, tout n-former, a eu ùvidenmient des suiti's lâcheuses. 11 paiail liors de doute (|u"ils dénaturèrent plus ou moins, en les transcrivani, les <Euvres des compositeurs anléiieurs. Leurs divisions des gammes des divers tons sont également sujettes à caution. Cependant leurs pulilications ne furimt pas cntiéreniont inutiles, car, à ciMé de ces pièces d'un art décident et mêlé île tant d'éléments hétérogènes, ils fixèrent les mélodies des chants tiadilionnels des vieux heirmi et tropalres. Sans doute, le rapprochement de ces derniers le.xles avec les mamiscrits ilu moyen âge niontie que les médodies ne s'en sont pas conservées inlacics, mais les thèmes, la forme,
le rythme, n'ont pas été sensihh'menl altérés. Tandis cpie les œuvres modernes sont écrites sur le /po'/oî lent, mesure a un temps, les autres mi;lo<lies simples traditionnelles s'e.xécutcnt dans un mouvement vif, sans autre |)réoccupation ipii; celle de bien mar(picr la division du texte de la pliiase et l'accent Ionique des mots. Voiii, en exemple, le déhut du célélue chant de Pàipies, Ilii/a Up'iv, d'après h; recueil oflicicl actuoUement en usage, !■'.'. p jji o X '^y •. o v -ô)'i x«T-.(6aai(".)v<, page i-GS (Constantinoplo, 1830), et d'après l'un dos plus i'eiMai(|ualiles slichiiairi's du moyen âge, le maïuiscril grec 21-2 île la liihlio(hé([ue nationale de Paris, du \r siècle, f" iOC, provenant du monastère de Saint-Mammès, à Constantinople^
XI! siècle
B XIX' siècle
p p p p F - t'-Uj-H-F
é~jrj^r^^X±:J i' j' J^^
-M^i'-i^^^js J
C'est ici le lieu de parler du système tonal des musiciens byzantins, non pas anciens, car, hélas ! nous sommes trop peu renseignés sur ce point. Leurs notations n'ont, en ell'et, jamais indiqué les échelles tonales avec précision; et, pour exécuter une pièce de chant, il faut savoir d'abord dans quelle échelle on doit chanter.
Sans doute ces échelles sont spécifiées par les signes desmartyries; mais, outre que le sens des martyries anciennes est généralement obscur, les livres les plus anciens n'en ont pas du tout. On ne les voit apparaître que dans les notations du xin« siècle; précédemment, les manuscrits portent uniquement le numéro du ton (comme les livres latins modernes), ou même n'ont aucune indication. Cependant parfois, dans le cours d'un morceau, on voit indiquer une (inale exceptionnelle par le numéro du ton correspondant.
Ces tons, au nombre de huit, sont les échelles modales, rangées en aulhmtc^ ou tons maîtres, et plauaux ou dérivés. Leur classification paraît avoir été primitivement la même que celle des Lalins; les auteurs du ix« siècle ne font pas de dillérence entre les uns et les autres. Hellènes ou Occidentaux avaient rangé, sous des syllabes de convention comme
1. On poiurait traduire par Recueil de heirmi avec les variations: le xiTa6ii7;ov (katabàsiou) est le chant orné de la mélodie traditionnelle du heirraos. Pierre de Péloponnèse est le principal auteur ■de ces Aatn/fnsia.
i. Il y a quelques années, j'avais déjà essayé une transcri|)lion de ce (repaire manuscrit {l'ribiine lie Siiint-Genmis. 7» année, 1901. p. 27:i). Certains signes douteux de l'ancienne notation m'avaient amené i une
noeaqis, noeanp, etc., des formules tonales appelées cni-khèmala par les Grecs, et ncuinx ou littérature par les Latins. Les formules étaient destinées à fixer les caractères tonaux de chaque échelle dans la mémoire des chantres, et, avant d'exécuter une mélodie, le protopsnitc grec ou le préchantre latin entonnait la formule, terminée toujours sur la noie modale, pour assurer le ton. Le dépouillement des manuscrits de musique byzantine les plus anciens paraît révéler eli'ectivement une parenté très proche du système des huit tons latins ou grecs. La principale différence semble avoir été dans l'échelle appelée ^otpj; ou (jrare, basée sur le si grave et analogue à l'antique harmonie mixolydienne. Peut-être aussi — probablement même — le chromatique ancien, malgré les défenses des Pères de l'Eglise, est-il resté en usage pendant toute l'époque ancienne. Nous l'ignorons et ne pouvons le dire avec précision.
Au xiii" siècle et au xiv, les musicologues byzantins, Pachymère et Bryennios, ne semblent faire aucune différence entre les échelles antiques et celles en usage de leur temps, bien qu'ils commeltent — ou qu'ils nous paraissent commettre — des erreurs bien excusables.
Depuis la réforme de Chrysanthe de Madyte , la tonalité byzantine se présente ainsi avec ses huil tons ou clJtos. Protos^ authente : finale rc; le mi et le
lecture légèrement dilTérente pour les groupes de notes qui s'y trouvent, sans modifier pour cela la structure du niurceau. L'indication lies accents musicaux se trouve dans la notation originale.
3. C'est avec intention que je conserve les noms grecs protos, denteros, tritos, tetartos, la classification occidentale les a vint conservés, les latinisant en protus, dcuterits, fntiiSj îetra?dus.
EXCYC.LOPFDIE DE LA MIJSTQVE ET Drr.TlOSXAITiE PU COySEnVATOrRE
si sonl souvent diminués, c'est-à-dire baissés d'un quart de ton. Comme dans les modes antiques et grégoriens, il y a une teneur ou mèse, elle est à la quarte.
Protos plagal : encore que cet rklios soit peu défini, il renferme des chants avec finale ;r. mais le Si devient semblable à notre bémol. D'autres chants ont la finale sot, avec si u, d'autres la.
Deuteros authente : la gamme en est très peu fixée par les auteurs modernes ; il renferme des chants avec finale sol. IVous n'insistons pas sur les intervalles étranges de :) 4 et de o, 4 de ton qui en forment la gamme, intervalles d'une exécution très difficile, et sur lesquels les spécialistes eux-mêmes ne sont pas d'accoid.
Deuleros plagal : il renferme des chants analogues au mode latin coirespondant, finale mi. mèse sur lu. mais avec un ré et un la bémols, ou abaissés ! D'auties chants, plus nombreux, ont la tierce surhaussée, formant ainsi une échelle dorienne relâchée chromatique {mi fa sol: lai; mais, on ne sait pour quelle raison, cette échelle est notée un ton plus bas !
■frltos authente : finale fa, à peu près semblable
au tritos plagal (6') transposé latin; emploie le si [,.
Tritos plagal : a des chants finale si grave, et d'au-
Ires finale si r>, mais ces derniers transposent en fa
leur base modale.
Tetartos authente : avec chanis finale sol (variété lm(]ia), finale mi (variété leijtlos), finale /■(,■. Il renferme des mélodies analogues aux modes grégoriens de ces diverses finales, mais la première variété correspond plutôt au plagal latin.
Tetartos plagal : finale ut, avec ordinairement sî.h; a beaucoup d'analogie avec l'authente grégorien transposé une quinte plus bas'.
Dans tous ces tons, les diverses variétés s'emploient suivant le genre des chants : stichirarique, analogue aux antiennes chantées avec des versets (stichères) ; heirmologique, mouvement vif analogue au genre des heirmi. On distingue encore leprtpdrK'/!^., dans lequel l'exécution est le plus difficile, par suite des vocalises et desdiminulions du temps. Ces diverses catégories admettent elles-mêmes des divisions différentes des intervalles de la gamme, au moyen de tiers, de quarts de ton, etc. C'est évidemment, au .jugement de tous ceux qui s'en sont occupés, une inlillration arabe ou persane.
Toutes ces subdivisions de la gamme s'e.xpliquent dans une musique purement monodique. Au piquant des harmonies recherchées ou étranges que s'ellorce de trouver l'Européen moderne, le Byzantin oppose la diversité chromatique ou enharmonique de la mélodie, dont un diatonisme perpétuel paraîtrait trop monotone à l'oreille.
La musique byzantine ne connaît pas, en effet, d'autre harmonie que celle amenée par la tenue de Vison avec la mélodie. L'ison. ou •< égal », c'est ce que nous appellerions une pédale de tonique ou de <lominante, suivant les cas. Ce n'est pourtant pas, croyons-nous, un besoin d'harmonie qui l'a fait introduire dans le chant byzantin, mais simplement
t. Ajoutons encore que, pour :iugnieiiter lii confusion, les divi'rs llicoriricns byzantins, surtout modcnies, onl voulu, loul couiiiic les latins, appliquer ii ces modes des noms antiques; mais ils ont également confondu les anciens tropcs ou tons de transposition avec les formes doclave, et leurs diverses classifications ne correspondent pas entre elles.
2. On lile seulement ih'iiT manuscrits syriaques de la lin du moyen àRe.qui renfermeiil quelques pièces portant une notation musicale qui semble la tcanscription dune notation byzantine. Les pièces elles-mêmes
une nécessité pour maintenir les exécutants dans le ton. Lorsqu'un chœur chanle quelque belle mélodie et que l'ison est tenu avec goût et science, à bouche close, par un petit groupe, il en ressort un elfet souvent intéressant.
Mais dans la plupart des centres ordinaires de musique byzantine, la tenue de l'i.so»! par les enfants de chœur fait trop souvent penser, suivant le mot de M. Dourgaull-Ducoudray, à une broche passée au travers de la mélodie.
Les musiciens turcs ont également le même usage dans le jeu des instruments.
AUTRES CHANTS LITURGIQUES ORIENTAUX
A prendre l'histoire à ses origines, on devra reconnaître au chant des églises syriaques et chaldéennes un inlérêt particulier. Malheureusement, dès le vr' ou le vu' siècle, la période de splendeur de ces églises était passée. Or, pour beaucoup de leurs pièces de chant, le texte syriaque remonte au v° ou au iv siècle; mais si l'écriture nous en a conservé le lexle, aucune notation^ ne nous en a transmis la mélodie musicale, et nous n'avons nul point de comparaison permettant d'établir que ces chants représentent l'ancienne tradition artistique de l'Orienl.
Pour les mélodies mêmes des hymnes de saint Éphrem ou de Jacques de Sarug, compositions absolument locales, les mélodies présenlent dans les divers centres religieux du même pays des variantes notables; si l'on peut admettre à juste titre que le traditionalisme de l'Orient a pu en conserver les thèmes originaux, il faut reconnaître que les variations se succédant au cours des siècles, d'après les lois de diverses écoles, ou simplement le laisser-aller de chanteurs ignorants, ont altéré ces mêmes thèmes dans une mesure que nous ignorons. C'est évidemment à des déformations de ce genre qu'il faut attribuer l'origine de mélodies présentant évidemment un certain air de famille, mais dissemblables dans leur l'orme extérieure, et qui se chantent sur des textes analogues.
A cela, il faut ajouter la formation de l'Église maronite. Originairement syriaque, elle a, depuis de longs siècles, traduit en arabe une partie des textes anciens, et sa civilisation liturgique est fortement imprégnée d'art arabe. Les chants maroniles, quoique composés sur des thèmes évidemment syriaques dans leur oiigine, sont chantés avec toutes les infiexions de la musique arabe.
A ces églises nous joindrons celle des Coptes d'Egypte, qui est dans le même cas que les églises dont nous venons de parler, mais avec un répertoire d'une
sont la traduction de tropaires grecs. Les meilleurs travaux et recueils de citants ;■ consulter sont ; J. Parisot, HapporU sur iinf mission scientifique en Turquie d'Asie, Paris, I8'.>0; la .\fiisiqne orientote, conférence publiée ilans la Tribune rie Saiut-Gervais, année lsî)8; Us Huit Modes (tu citant si/i'ien, dans la même revue, 1001, p. ijS; P. Aubry, /(■ St/stème musical de l'Ei/lise nrmthiienne, même revue, années lOOi et 1903 ;ie Si/stènw Ionique, Paris, 1003 ; R. I'. liadet. Chants litwijiques des Coptes, Le Caire, 1890. On lrou\craaussi d'excellents reaseignements dans Villoleau, oj>. cit.
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pauvreti^ telle, qu'il tieiil tout entier eu quelques papes.
Tous ces chants, syriaques, chaldéens, maionilcs, coptes, auxciiiols il Huit aussi tattaclicr ceux île l'Éylise ('tliinpieniie, sont donc des niclmlics transmises uiiiqiicnu'iil par la ttaditioii orale sans aucuni' antro cducatioii musicale. I.cs chanteurs les déforment à plaisir; lorsque ceux-ci ont fait connaissance avec les principes de la niusiiiue bv/antine, arabe, européenne, ils se servent de leur nouvelle science pour transformer leur ancienne routine.
Les choses les plus curieuses en résultent. Nous avons le chant d'un air d'église écrit sur un texte arabe, Iraduction du Tanlum ergo latin. La mélodie sort évidemment, sans aucun doute possible, du thème latin, mais tel qu'il se chante en Italie; sur ce llicme, un développement de style syriaque a élé établi et est chaulé avec les inleivalles d'une des variétés de la flamme arabe de Soba.
On ne [leiit donc songer sérieusement et scientifiquement à édilier des théories d'histoire musicale sur ces chants des églises d'Orient.
Les seuls faits intéressants à noter sontlessuivanis: a) l'onalité : emploie les diverses gammes naturelles ,sans dièses ni bémols), avec de préférence les linales mineures, et particulièrement ml et ù naturels ou diminués; mais ces dernières finales ne supportent jamais une forme d'octave analogue au dorien antique (mi avec si pour dominante, sans dièse bien entendu); ce sont plutôt des chants qui seraient dans la gamme à'xU. ou celle de aol (sans sensible), et resteraient en suspens sur la tierce. D'ailleurs, la tonalité est parfois si incertaine qu'un chantie ajou-
tera un ri' ou un la final à la mélodie qu'un autre aura lermini'e sur le mi ou le si. Ces chants emploient (iuel(]iiefois dos brodeiies par demi- tons, mais la modulation au sens de notre musique n'y existe pas.
Les Syriens ont, comme les l!v/antins et les Latins, un système de huit tons. Visiblement, le début de leurs foruiides imite le système gréco -occidental, mais ensuite la dissemblance s'accentue. D'ailleurs, en dehois de quelques-unes de ces formules, on ne voit pas le rapport qu'elles peuvent présenter avec les autres mélodies liturgiques. Le premier, le second et le troisième de ces tons correspotidînt assez aux tons protos authente et [dagal , et deuteros (finale mi) des chants byzantins et latins. On remarquera, en particulier, que l'abaissement d'un quart de ton pour le mi. en usage chez les Byzantins, l'est aussi chez les .Syriens.
')) liythinique la partie intcressanic de ces chants; on peut relever en effet, parmi eux, la plupart des formes rythmiques employées dans les divers systèmes de mélodies liturgiques en usage au cours des siècles.
L Rythme purement oratoire, calqué sur la division des phrases et le sens de l'accentuation toniqUe; ne se compose guère que de valeurs brèves, avec longues aux coupes de la phrase ou à certains passages. La valeur longue peut être formée d'une note tenue deux temps, ou d'un groupe de deux notes. C'est le rythme des tropaires simples du chant byzantin et des chants grégoriens ordinaires de l'église latine. K.xemple : psalmodie syriaque i l'office de compiles (Parisol, rec. cité, n° i99) :
Yo _ leb bsel _ to _ reh dam. ray _ lao.
ha]
va:
wab _ tel _ lo _ leh da _ lo
ho
mes _ lab _ bah.
Le genre n'emploie que très rarement la subdivi- avec adjonction de vocah'ses. Exemple : fragment de sion du temps premier, et généralement par manière récitatif chaldéen solennel (id., n» 314). d ornementation. I Le même rythme s'adapte fort bien aux mélodies
IL Rythme libre dans le genre du précédent, mais , des hymnes.
gM P r rrFPr rrr'' r r :rrrr^^
k'B-va les_buhta a_la ha l}seh_ hvun
lah >a_ya les_buhta
III. Rythme régulier, qu'on peut écrire en mesure. Se présente avec deux formes : l'une où l'on ne rencontre que des valeurs brèves et longues du rythme simple absolument comme dans les hymnes et plusieurs proses romaines), sans les subdivisions habituelles des valeurs brèves; une autre forme absolument analogue à des mesures modernes ou au citronos non moins moderne des Byzantins.
IV. Enlin, des rythmes mesurés de valeurs mêlées, ou des rythmes libres avec toutes sortes de valeurs, de subdivisions et de broderies, analogues aux mélodies modernes des musiciens arabes.
Il est fort remarquable que ces derniers genres sont ceux dans lesquels sont composées les pièces
connues comme modernes, telles que des cantiques en arabe, des mélodies pour les hymnes traduites en cette langue. Il semble donc bien que les autres genres soient les plus anciens.
Mais, à côté de ces églises pauvres, déshéritées, qui n'ont pour elles qu'un passé lointain, et où l'art musical n'est représenté par aucune noiation, aucun enseignement, vit une de leurs sœurs, l'Église arménienne, qui a toujours tenu dans l'Orient chrétien une place plus importante.
Ici, nous ne saurions avoir toute la richesse histo-
E\r,yr.LOPi:niE de i.a MusrçiE et dictioxs'aiiie nu coxsEnvATornE
rique et musicale de l'ait byzantin, mais nous avons tout de même plus qu'avec la mélodie syriaque, ohaldéenne, maionile ou copie. Les anciens manuscrits de liturgie arménienne, depuis le su* siècle environ, et les imprimés jusqu'au xix'^, renferment une notation musicale à peu prés unilorme. Cette notation eurieuse rappelle par les formes de ses signes soit les neuraes latins, soit la plus ancienne séméiographie musicale byzantine, dile ekphonélique. Par sa position, son emploi dans l'écriture du texte chanté, elle rappelle également les accents mélodiques juifs. Toutefois, le sens en est perdu malgré les affirmations de certains musicologues du xix'' siècle, intéressés
^^ £w*apiua-u • ut Pt"*" f^nt—^-b- utpb-n-â»Lpig f^
*tf tup % I ■»!_ (A^ h- p^Jruqn «_p na A* A/il. I^ 4f u^% êiuMpuhafaaup • êun • W
?" 4f /»/» h'hP ^'*"*-"'2- '£■"'** it^tttt^mp éntrittisu • |> 4f u. ^ftpp p Jfphnt—^p puu$lrqa~nL^n»a~nif f^
4< «/^ Jlrl^lraulp ft ^uijputLuA i-manf • PI' ^
« *"*'!î«"!ïTï'«'!î^^7f'5«;}^Ti^^;î'«'«;î;iïï* *
Fragmi'iil de Ghaiakau arménien en notation ancienne.
sans doute à paraître savants dans toutes les branches qu'ils ignoraient. On peut cependant, croit-on, les ranger sous trois rubriques : signes relatifs ;i la durée; signes de ponctuation et de cadence; signes mélodiques proprement dits. Chacun de ces signes leprésenle une loiniule musicale traditioimelle, dont les chantres se passaient les secrets de génération en génération. On les trouve surtout dans les chants du Chanikan, du Jainagirklt et du l'utanig: le premier de ces livres est analogue à l'heirmologion des Byzantins et renferme le texte et le chant des tropaires des canons; le second contient l'oflice des heures; le lî-oisième, les chants de la messe.
11 n'est point nécessaire d'édifier une théorie sur l'antiquité de cette notation, encore qu'elle soit d'un bel âge. La commune tradition et les textes histo-
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riques arméniens en attribuent l'invenlion ou l'introduction à Khatcbatour, vardapet de Daron, au xii'' siècle. Auparavant, il n'y avait aucun autre enseignement musical que la tradition orale.
C'est aussi à la même époque que les Arméniens commencent à composer des pièces versifiées et chantées, écrites sur des rythmes précis, avec le catholicos Mersès de Klah, surnommé « Schnorhali » ou « le Cracieux ». Les anciens chants étaient écrits sur des styles en prose et d'une allure plus libre.
Les mélodies recueillies ou composées depuis le XII'' siècle ont donc pu se transmettre sans trop de déformations pendant une longue suite d'années, malgré les guerres et la destruction du royaume d'Arménie. Comme dans toutes les liturgies, il y avait à côté des mélodies simples, basées sur la conformation de la phrase littéraire, des mélodies ornées. Sur quelles bases rythmiques étaient composées ces dernières? On l'ignore. Mais cependant il parait probable que c'était sur des formes analogues à celles des chants byzantins.
En effet, les renseignements les plus précis que nous ayons sur l'histoire de l'ancienne musique arménienne nous révèlent soit des musiciens grecs, comme Onopbrios de Thalharla, allant enseigner leur citant aux enfants de chœur arméniens, soit des compositeurs arméniens célèbres par leur science de la musique byzantine.
.\ Constantinople, on conviait volontiers les chan- Ires des églises grecques à venir exécuter dans les églises arméniennes les mélédik ou chants vocalises des jours de fête.
Enlin, au xviii'^ siècle, c'est la compénétration absolue, dans le centre de l'empire ottoman, des chants byzantins, arméniens et turcs.
Les mêmes causes qui amenèrent Pierre de Péloponnèse et son école à transformer leur chant national, infiuèrent sur leurs contemporains et concitoyens arméniens. .Nous trouvons le nom de Baba Hampartsoum entête de ce mouvement de réforme; il était élève de maîtres réputés, Boghos Zenné d'après les uns, et Maskaladji Vaghouthion selon les autres. Sa réforme fut la même que celle de son confrère grec : réduire les fonctions ryllimiques d^s oussouli a. la valeur d'un seul battement, et susceptible d'un fractionnement très grand <le l'unité.
Baba llampartsoum fut peut-être l'inventeur de la notation dont nous trouvons l'usage établi à la fin du xviii' siècle chez les musiciens arméniens. C'est une combinaison de l'ancienne notation, avec l'adjonction de signes divers plus ou moins empruntés ou imités de la musique byzantine et de la musique européenne. Elle resta secrète et spéciale aux maîtres de musique pendant une centaine d'années. C'est en 1872 qu'elle devint officielle, lorsque Nicolas Taclidjian publia le Charakan avec les nouveaux chants, sur la demande du patriarche d'Etclimiadzine.
A l'imitation de Baba Hamparisoum, les musiciens arméniens brodèrent aussi, suivant le nouveau genre en vigueur, les vieilles mélodies du Charakan; nous citerons parmi eux Bedros Tchéomlekdjian, Abisolon L'tudjian, Aris Ohannessian, Gabriel Eranian.
Donnons un spécimen de la variation telle que l'ont entendue ces musiciens; c'est la même forme d'art que chez les Byzantins du xix'' siècle :
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Les autres pièces ornées du chant ;ii înéiiicii sont l'crites dans le môme style.
Au point de vue du rytlime, nous n'avons rien à ajouter aux observations déjà préseiilt5cs. Sur la tonalité, il y a par contie de curieuses remarques à faire.
I.a plus prande partie des chants arméniens se meut dans un tétiacorde avec demi-ton au milieu, <?elui que les anciens noniniaienl phri/iiien. Le mode phrygien sous toutes ses formes est donc la base do
la musique arménienne, et il est au moins sinfiulier de constater que la race arménienne est précisément riiéritière du peuple phrygien de ranliquité. Il est sans doute des raisons etliniques par où se peuvent e.vpliquer les préférences artistiques.
Quoi qu'il en soit, les mélodies dont nous traitons sont écrites tantôt eu genre diatoiiiiine, tantôt chromatique, avec toutes sortes de variétés, sur les bases suivantes :
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Malgré le peu de rapport de ces échelles avec celle de l'Okloekhos. les Arméniens les ont cependant ■classées en huit tons, pour se conformer sans doute à l'usage commun des églises. Mais, de même que pour le chant syrien, il est inutile de chercher dans ces Ions les rapports communs qu'on trouve entre les -authentes et les plagaux des Latins ou des Byzantins.
LES NOTATIONS MUSICALES BYZANTINES ET ORIENTALES
De même qu'on ne saurait connaître suffisamment les origines de notre alphabet sans joindre au dépouillement des manuscrits et inscriptions occidentales l'étude des caractères grecs, phéniciens, égyptiens même, ainsi faut-il, pour se rendre compte de l'évolution et de la transformation des écritures musicales, étudier concurremment avec nos notations celles du moyen âge byzantin, arménien, syrien.
Lorsqu'on aura comparé le tableau des neumes latins et mozarabes avec celui des notations primitives de la civilisation musicale qui nous occupe, on sera frappé du fait que leur origine est commune et leurs procédés analogues. Est-ce à Byzance, à Rome, à Antioclie qu'il en faut placer la source'? Peut-être nulle part et partout.
Toutes ces notations sont, eu elfel, des manifestations diverses d'un état d'esprit, d'une conception générale qui peut caractériser une époque, et dont chaque peuple, chaque civilisation contemporaine, a pris sa part; à une époque plus récente, chacun a évolué de son côté.
Les éléments principaux en sont : le point, l'accent aiijii, l'accent ijrave, la virgule et V^postrophc, et des signes de combinaison. L'accent aigu indique une note plus élevée, le grave des sons plus graves; les combinaisons de l'aigu et du grave, deux sons dont le second esl plus bas que le premier; celle du giave et l'aigu, l'inverse. Le point indique ordinairement un son soutenu; les autres signes, diverses lluctuatious vocales.
Le stade primitif semble le mieux représenté par la notation byzantine ekplioiu-tique ou récitative. Les signes en sont moins des représentations de sons qu'une ponctuation du discours modulé.
Ils ne ligurent en effet qu'aux subdivisions du texte à chanter; un membre de phrase sera ainsi compris entre deux accents musicaux aigus, indiquant un récitatif sur une note élevée. Le chanteur ou le lecteur n'a donc sous les yeux qu'un aidc-mimoire ; les signes sont simplement destinés à lui lappeler la lormule mélodique qu'il a apprise par cœur à la leçon ou au cours : c'est à lui de l'adapter aux mots du texte, d'après leui- enchaînement, leurs accents toniques.
Nous avons des exemples de cette notation récitative dès le v siècle; il est possible qu'elle remonte plus haut, puisqu'un grammairien romain du iii= siècle, Censorinus, a mentionné, dans un traité perdu, le rôle musical des accents. De très nombreux manuscrits byzantins nous donnent des exemples de cette notation, jusque vers le xiu'' siècle. Des copies conservées dans nos bibliothèques, faites au xv et au xvi' siècle sur les manuscrits précédents, montrent que les copistes ne connaissaient plus à ce moment le sens des accents eUphonétiques; il les transcrivent tout de travers.
Comme les accents musicaux juifs, les signes récitatifs byzantins sont placés, suivant leur sens, tantôt au-dessus, tantôt au-dessous du texte.
L'ancienne notation arménienne, du xii^ siècle au
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XIX', a employé les mêmes procédés et les mêmes sianes; mais ceux-ci prennent un sens musical plus déterminé.
On les place au-dessus du leste, mais cependant
pas encore à toutes les syllabes, et seulement quand le chanteur a besoin d'une aide spéciale, pour lui rappeler une vocalise, un saut de quarte, un ornement.
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Nol;i ; pour le nom ot rexplicntion de ces signes, consulter ie texte ci-contre.
Dans notre tableau nous n'avons indiqué que les principau.x de ces signes, une quinzaine, ceux qui correspondent au.x accents ekphonétiques byzantins; il y en a soixante-dix autres, dans le détail desquels nous n'entrerons pas.
Endn, nous publions pour la première fois des notes musicales syriaques, dont l'exemple est à peu prés unique : la transcription en a été faite pour nous sur un manuscrit du Liban qui la renferme'. Disons de suite qu'on en ignore absolument le sens : toutefois, il parait certain qu'elle a dû être interprétée dans le genre des notations byzantines et arméniennes. Elle oll're un progrès sur l'ancienne notation arménienne ; il y a un signe au moins à chaque syllabe.
Mais, dés une époque tiès ancienne, sûrement antérieure au xr- siècle, les Byzantins et les Syriens avaient déjà employé les signes ekphonétiques dans un sens diaslcmd tique. Cette notation, peut-être depuis saint Jean Damascène, n'a cessé de se transformer, et c'est encore sur ses bases que le réformateur
1. Menaion syriaque, bibliotlièque Ju séniinaice de Cliarfé, in-i°, non paginé, sans dale; le caractère de l'écriture est du xiv siècle environ. Un seiU autre nis. olVre celte notation. l'Oktockhos syriaque u'^ 28 de la bibliotbèque patriarcale du Saint-Sépulcre, à Jérusalem.
Chrysanthe a fixé la séméiographie byzantine moderne. Toutefois les stnrovières ou « vieux-croyants » de Russie, qui n'ont jamais voulu admettre les rnodilications lilurgiqiies, ont conservé une forme très primitive de celte notation.
Dans la notation byzantine, il y a deux espèces principales de signes : les caractères pliont'tiques , exprimant soit la répétition d'un son, soit un saut de deux ou plusieurs degrés; rien n'indique cependant quelle est la grandeur précise de cet intervalle : elle est déterminée par les divisions de l'échelle diatonique, chromatique ou enharmonique d'après laquelle est exécuté le chant. Dans les formes anciennes de la notation byzantine, les caractères phonétiques, nommés aussi ijrands signes, sont subdivisés en corps et en esprils.
La seconde espèce est celle des caractères aphones, ou lijijjostaseS; qui se joignent aux premiers pour en déterminer l'émission, en augmenter ou en diminuer la durée. C'est ici que s'est donné libre carrière l'imaginalion des knliiinstai et des muistorex, dans les œuvres desquels on peut trouver l'emploi d'une ciin|uantaine d'hypostases.
Enfin, le ton des pièces est indiqué par les miirli/ries, et les modulations par les pldhorai. Les marlyries
insTniuE nE i..\ ursioiiK
MOYEN A GE RM
n'étaient priniitivoment que le numéro des échelles tonales, A' ou a', IV ou fl', 1" ou y', ^' o" ^^'i avec, pour les [il.inales, racljonrlion de la lettre it, initiale do pldijHis. l'elil à petit, comme les clefs de notre notalion, ces lettres ont Uni par se transformer en signes divers.
I,es plilliorai indiquent les modulations ainsi : la pMliora d'un ton, placée sur une autre noie, indique une nouvelle <livision de la;;anime sembl.ilile à celle du ton de la plit/inra. Par exemple, Uiphlliora de ré (échelle mineure , placée sur fa (échelle majeure), indiipie (|ue l'échelle de fa prend ;i cet endroit les mêmes intervalles que celle de ftK
Les rélormaleurs de la musicpie byzantine ont inventé pour la solmisalion les syllabes pu. voii, i/d. (//, Af, dzo. ne. qui correspondent à peu prés à : î'^, mi, fa. Sol, la, si, ul.
Les réformateurs arméniens onl adopté un autre système : sept signes fixes indiquent les degrés correspondant à ilo. ré. mi, fa, sol, /«.sr-, qu'ils sollient po, è, vi-, bè. klio, ne, pu. Avec adjonction d'un petit trait, les signes d'intonation représentent l'octave supérieure.
L'ne seconde calégorie de signes représenle les valeurs, depuis celle qui correspond à la ronde, jusqu'à la quadruple croche.
Outre toutes ces espèces désignes, les notations que nous étudions en ont également qui correspondent h nos dièses et bémols.
NOTATIONS PRIMITIVES (Voir page précêdent'i.)
Nous indiquons dans ce tableau, suivant l'ordre des chillres de chaque ligne, les notes portées dans chaque colonne, désignées par I (byzantines). Il (arméniennes); on ne connaît rien des notes syriaques, comme nous l'avons déjà dit. A la suite de chacune, nous indiquerons le nom du neume ou signe latin correspondant; on pourra s'y reporter, dans l'article sur la Musique occidentale au moi/en âge. p. b80.
1, I, ■/.fiir'/xoLzoi, henlèmala (points), indiquent des subdivisions de la phrase avec des notes soutenues; II, kèl (point), verdjakèt (deux points), même signilication, formules mélodiques y correspondant.
i, II, sou'jli, particulier au chant arménien, se place sur certaines syllabes atones.
3, I, ô;ïTa, oxeia (accent aigu), note ascendante; II, clieclit, même sens; cf. lat. virçja. même sens. Quand cette note est redoublée, on soutient le son.
4, II, ierliar, sorte d'accent aigu qui prend une valeur de plus en plus longue suivant qu'il est sur une syllabe ordinaiie, accentuée ou finale.
b. II, signification inconnue, mais peut-être semblable à celle de la double oreia.
6, I, fiocpsïa, hareia (accent grave), signifie dans la notation diastématique non pas un, mais deux sons graves; H, boluh, même sens; cf. lat. pimctum.
1, 1, •/.çi=tx■xlTz■r^ à-Tî' £7(0, kremaslé intérieure (crochet) ; 8, I, y.oJo'.ïiJia, kouphisma (léger), dans la notation diastématique, groupe de deux sons ascendants; 7, II, pouc/t (épine 1, même signification, très souvent ces notes sont en intervalle de quarte; 8, II, titour, modification de ce signe. Cf. latin podatus.
9, I, /.SEaaTTT, à-' e;io, kremastè extérieure, contraire de la précédente; II, kourr (épais), deux sons descendants.
10, II, parouik (accent circonflexe); cf. latin flexa et clivis.
11, 1, o'jo àitÔTcpiooi, deux apostroplies, dans la notation ekphonétiq'ue, séparent et encadrent certains membres de phrase; II, sUirakH , sépare les membres de pluas(! moins im(iortants (juc ceux séparés par le /.iV, formule niélodiiiue.^
12, I, àzoTTpouo;, apostrophe, et vjo àrÔT-rpooo'. tjvo:(7,uo(, deux apostrophes liées, forme très dillérente du 11° U; employée dans la notalion diastématique comme degré descendant; c'est plutôt originairement une autre forme de l'accent grave; II, dzounk. Cl. l'une des formes de Vapostruplia latine.
13, I, apostrophes diastématiques superposées, dont l'ensemble porte dans la notation ekpbonétique le nom d'C-o/.p'.T'.; , linpokvisis (réponse), deux ou trois sons descendanls; la forme liée est employée aussi dans la notalion diaslénialique sous le nom d'j!vac!;'.;,(n«î'a)('s (commencement). Cf. latin climacus.
U,' i, formes diverses de la wapot/.A'.-!/./,,p'nviA/(<iAè (consolatrice'? ou inclinée), et du y.j/.'.îii», knlisma (enroulement), ces deux signes, souvent mis l'un pour l'autre, tant dans la notation eUphonétique que la diastématique, indiquent un ornement vocal; II, khaiik (fleuri) et ses divers composés, reniakliarih (fleuri en haut), nerknaklnujh (fleuri en bas) et gar- (jngh, ornement se rapprochant du trille. Cf. latin
quilisma.
Ib, I, <:-jou.%-.'.y.r„ siirmuliké (filé, traîné'?), signihcation inconnue; 11, taeht (baquet'.'), signification inconnue; on remarquera cependant que la forme de ces signes représenle des ondulations contraires à celles des suivants.
16, I, /.aO'.îTr;, kathistè (assise) dans la notation ekphonélique; 17, forme analogue et même semblable, dans la notation diastématique, signilianl un groupe de trois notes, dont la seconde est plus grave, comme le porrectus latin; le signe i:i, étant l'opposé de celuici, pourrait donc être l'analogue du turcidus.
NOT.MIONS DIASTÉMATIQUES (Voir page suivante.)
Byzantine. — 1, 'tov, ison (égal), unisson; i, tzi- -ïîT-/-;, petastè (envolement), degré ascendant avec intlexion; 3, ô>.'.-,'o'/, oligoii (peu), un degré ascendant; 4, ■/.vi-.r,ix:t--jL, kenlcmala, même signification; b, oUgon et k'entertiata, seconde et tierce ascendante; 6, 7, oligun et kentcma, tierce; 8, mêmes signes, autrement combinés, quartes.
9, -yl-rj.r,, liupsélè (élevée); sur Voligon et la petastè, placée'à'droile, quinte; 10, id., placée à gauche, sixte. On peut continuer l'indication des intervalles plus grands en ajoutant successivement ces signes les uns
aux autres.
11, àTT'JTTpooo;, apostrophe, un degré descendant, 12, i-oppo-/-', hiiporrhoè (descente), deux degrés descendants; 13, à"Aa-ipôv, claphron, tierce; 14, elaphron et apostrophe, quarte; 15, 7_a;xT,Àr;, kliamèlè (bas), quinte; 16, khamèlè et apostrophe, sixte; el les autres combinaisons analogues à celles des intervalles ascendants.
17 et suivants, liuposlases: 17, i-lr], aplè (simple), double la note; 18, -/.Àiiaa, khisma (brisé), double en détachant ou en tremblant; 19, -,-op--ov, gorgon (vif), divise le temps en deux, réunit deux notes en un temps, dans la musique lente et ornée (papadique, stichérarique); dans le genre hirmologiqiie, indique une accélération du mouvement, qui s'exprime aussi par une apostrophe suivie de l'elaphron, pour les mouvements descendants; 20, ipv''''' «»'90" (brillant),
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contraire du précédent; 21, double gorgon, digorgon, double subdivision; 22, diargon, double argon; 2.'i, àvTi-/i'Hi);jict, anliliénoma (devant le vide), note lancée; 24, jàapîTa, bareia (grave), accent sur une note descendante; 25, 'J/'joiîtôv, psi/plilston. accent sur une note ascendante; 26, ô,aotXov, homalon, avec calme; 27, croix, respiration.
28 et suivants, martyries du genre diatonique, la première étant celle de si.
36 et suivants, phtlionii du même genre, la première étant celle de ré ou du premier ton authente.
43, joEî'.;, Iii/plirsis (relâchement), le bémol; 44i o'.ï^ai;, dii-sis. le dièse.
Armé.mexne. — De 1 à 7, signes d'intonation, le premier pour vt, le dernier pour si;-'; au-dessous, les mêmes pour Toclave supérieure. De 8 à iù, signes de durée, le premier, souijh, équivalant à une ronde ; 9, zolyhei: 10, h'I, unité de mesure; il, slor : 12, erliUor; 13, dzounk: ii, dznkner: lo, Hiar, point d'allongement du slor: 16, kisnthar, point d'allongement des durées inférieures; 17, kisver et kisvar indique le demi-ton accidentel.
Amédée GASTOUÉ, 1912.
LA MUSIQUE OCCIDENTALE
Par Amédée GASTOUÉ
Le nom de moyeu âge éveille, chez la plupart do nos contemporains, la vision d'une époque mystérieuse, vague, enténébrée, d'où jaillit cependant l'idée puissante qui enfanta ces sublimes cathédrales que nous admirons toujours, et qui ne cesseront d'être de merveilleux modèles oti'erts au.x constructeurs et aux décorateurs de l'avenir.
Le moyen âge, est-il nécessaire de le dire, est bien autre chose que cela; et d'abord, ce que nous nommons moyen âge correspond-il à l'idée qu'on peut s'en faire d'après cette appellation? Non.
En réalité, cette expression ne répond à rien de
précis. En piétendant mettre à part la période mille' naire qui s'étend de la lin du \' siècle aux dernières années du xv" siècle, les littérateurs romantiques des environs de 1830 ont commis la plus lourde des erreurs historiques, scientifiques et artistiques.
Ce qu'on a voulu, c'est marquer ce qui sépare l'antiquité gréco- romaine des temps relativement modernes. Or, si nous voulions établir une ligne de déraarcati(jn a peu prés nette, ce n'est ni au v ni au xv= siècle qu'il faudrait en placer les deux termes, mais au x'^, à la tin de l'époque carolingienne.
Les goûts antiques, en eU'el, malgré les ruines
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accumulées par les invasions des barbares, subsistèrent et s'impost'renl en maîtres Juscin'aii nionieiit où les races conquises et \r.s c(in(|ut''rants eurent enliéremetil l'usioniié. Jusqu'au rè^ne de Cliarleniai;no et à la renaissance ipi'il produisit, on peut dire (luo l'auliquité n'est pas moite. Arts el sciences sont toujours réfjis par les nii^ines lois (|u"aux premiers siècles de notre ère.
L'empire carolingien l'ut la (in île l'antiquité; mais aussi, ayant nnilié les races et les coutumes, il donna le sipnal de la formation et de l'émancipation des peuples : l'idée moderne était née. Dès lors, arts et sciences suivent un nouveau processus. Ue nouvelles inventions les transforment, les font évoluer, les amèneront jusqu'à la foriuation de notre mentalité moderne.
Au point de vue spécial qui nous occupe, on voit qu'il n'y a donc pas, à proprement parler, de musique du nioven âge; il y a des formes musicales qui, à cause de leur emploi prédominant à lel ou tel moment de cette longue période, peuvent sans doute revendiquer le qualificatif de « médiévales », mais, en dehors d'elles, c'est la musique antique grécoromaine, liébraïi]ue et égyptienne, telle qu'elle était en usage vers le ni" siècle de notre ère, qui subsiste seule Jusqu'à l'époque de Charlemagne, et ce sont, d'autre pari, les premiers balbutiements de la musique mesurée et polyphonique qui se font entendre dès ce moment.
Voilà pourquoi nous no dirons point la inusuiiic du iiioi/oi (i;ie. mais l<i musique au inoi/cn l'ujc. Et la grande division que nous venons d'indiquer marquera elle-même la division de ce travail : on y traitera d'abord du chant liturgique proprement dit {plain-chani ou chant ijri'-fioi'icn). dont la période de formation et d'apogée s'étend principalement jusque vers le xi" siècle, puis des formes mesurées et polyphoniques qui naquirent vers le i.v- siècle (musique des trouvères, déchani, moletsi.
LE CHANT LITURGIQUE
Pourquoi plutôt, en ce premier paragraphe, traiter du chant liturgique".' C'est que, à partir du jour où les barbares se répandirent sur l'Occident, au v° siècle, la musique profane était déchue; le christianisme triomphant avait peu à peu mis fin aux chants qui accompagnaient les cérémonies païennes : la mélodie liturgique de la religion chrétienne restait presque seule, comme témoin d'un art qui disparaissait.
Il ne faudra donc que peu de lignes pour traiter de l'état de la musique non chrétienne, — profane ou autre, — à l'époque qui nous occupe.
Dans les villes, théàti'es et cirques sont presque partout ruinés; ce qu'on s'empresse de relever, après le passage du Ilot envahisseur des Vandales ou des Coths, ce sont les maisons et les magasins, les écoles et les églises. Dans les campagnes, c'est partout la dévastation : les riches villas d'Italie, de Gaule ou d'Espagne, dont les propriétaires étaient ordinairement gens instruits et amateurs de musique, sont entièrement détruites.
Il ne subsiste guère, en fait de musique profane,
que les auditions données par les citluirhlcs, chantant en s'acconipagnant sur leur instrument, l'endaiit nu certain leiii|>s, ces citliarèdes se transmirent encolla des principes musicaux élevés : peu à peu ils disparaissent. Au vi'- siècle, les rois semi-barbares de la race mérovingienne, vainqueurs implantés dans nos pays, voulurent jouir de la civilisation des vaincus. Clovis, le premier, veut relever, dans les arènes romaines et les théâtres de Paris, les anciennes représentations et les auditions classiques de Kome; mais, pour trouver un musicien, un citharède à la fois habile dans le chant et le jeu des instruments, et instruit dans les principes de son art, il faut le demander à Home.
Quelques années plus tard, Clulpéric restaure le théâtre romain de Soissons : dans cMn ville comme à Paris, ou entend l'ancien ré[iei'toire , grAce aux élèves que le citharède obtenu par Clovis avait formés, car le roi le destinait aussi à l'enseignement de la musique dans sa capitale.
On entend encore parler de citliarèdes et do citharistes à quelques reprises, mais bientôt leur importance décroît : ils sont surtout des musiciens destinés à charmer les loisirs des princes. .Nous les retrouverons quelques siècles plus tard, devenus les jongleurs et les interprètes des trouvères.
Comme instruments, on continuait de se servir de ceux (pie les anciens avaient pratiqués : cependant les bardes irlandais et celtiques y ajoutaient les leurs, comme le Uroulk ou roUa, ancêtres de la viole, avec un jeu et sans doute un style particuliers, que nous ignorons du reste totalement.
Les orgues, fort à la mode dans la civilisation romaine, en tant qu'instruments, nous dirions maintenant u de salon », avaient presque tous disparu dans la ruine des riches demeures qui les contenaient. Il n'y a plus qu'à Rome où cet instrument nous soit encore décrit, au vi'' siècle, pai Cassiodore, dans un intéressant passage qui fait mention d'orgue à vent :
« L'orgue est comme une sorte de tour contenant des tuyaux sonores de diverses longueurs, dans lesquels une abondance de voix est portée par des soufflets: et, afin que le chant s'y adapte d'agréable façon, la partie inférieure des tuyaux est fermée par des languettes de bois, que les doigts des maîtres frappent selon les règles de l'art, en produisant une puissante ou une suave cantiléne. » (.Sur le psaume VM.)
Dans une explication du même psaume, saint Augustin avait dit : « 'L'auteur] y a ajouté l'orgue, non pas pour que chaque instrument sonne en son particulier, mais pour qu'ils s'accordent en diverses consonances, comn^e on le fait avec l'orgue. Les saints de Dieu ont en elTet comme des consonances diverses,... d'ail se produit un très suave accord de sons différents. »
Malgré leur construction rudimentaire, ces orgues paraissent donc avoir eu au moins deux jeux : un " puissant », probablement à anches, l'autre « suave », à embouchure de tlùte icf. p. :>4(5). U est remarquable que c'est dans le jeu de ces orgues que nous ayons pour la première fois connaissance de parties de chant diverses s'accordant coutrapontiquement. Nous verrons plus loin tout ce qu'on peut tirer de ce renseignement pour l'histoire des origines de la polyphonie.
Tels sont tous les renseignements que nous ayons d'un peu précis sur l'exercice de la musique profane, du v^ au ix° siècle.
EXCrcLOrÉDIE DE LA Ml-'ilOIE ET DICTIOWAIRE DV C.nXSERVATOinE
Quelques textes montrent aussi qu'il existait un art populaire. Un chroniqueur cite le premier couplet d'une clianson franque exécutée surtout par les femmes, dansant et frappant des mains, en l'honneur de Clolaire. Nous savons aussi que plusieurs conciles durent interdire de semblables chants dansés dans les cimetières à certaines fêtes.
Du ix" siècle, nous possédons le texte et la notation neumatique de plusieurs complaintes, sur la mort de Cliarlemagne (8l4i, la bataille de Fontenoy, etc.; des pièces, sans doute écrites à l'usafie des étudiants, sur des vers d'Horace, de Stace, des fragments de ['Enéide^, etc. Toulefois, la mélodie en demeure inconnue, mais la façon dont elle est notée indique une parenté proche avec le plain-cliant ecclésiastique.
THÉORICIENS
La tonalité, le rythme, le style de ces musiques profanes ne peuvent nous être connus que par l'étude comparée des monuments de l'antiquité grécoromaine avec ceux du chant chrétien.
De ce côté, nous sommes amplement pourvus, et les polémiques qu'on a pu élever sur ces questions sont venues simplement de l'ignorance de tous les documents que les recherches modernes ont fait sortir des bibliothèques poudreuses où ils se trouvaient.
D'ailleurs, nous ne devons pas oublier qu'au moment où Rome et les contrées occidentales de l'Europe se débattaient ainsi contre la barbarie, Byzance, d'un autre côté, était en possession d'une civilisation extrêmement raflinée, et les musiciens, comme les artistes de tout genre que comptaient nos pays, allaient demander à leurs confrères liyzantins le complément technique dont ils pouvaient avoir besoin.
Dans l'enseignement donc, les traités si importants d'Aristide Quintilien, pour la rythmique, et de Gaudence, pour la tonalité, maintenaient dans les écoles les principes antiques. (Juand nous disons les écoles, on doit aussi bien entendre les établissements d'enseignement ordinaii'e et supérieur, que ceux où la musique était l'objet de soins tout particuliers, tels les Scltolx cantoruin décrites plus loin. L'étude des principes, non point seulement de ce que nous nommons actuellement le solfège, mais aussi du rythme, de la tonalité et de la division des intervalles, était poussée très loin et faisait l'objet d'une des matières des cycles des études libérales, suivant la tradition antique, conservée à travers tout le moyen âge.
Les deux manuels d'enseignement dont j'ai cité les auteurs dataient du ir- siècle, mais ils trouvaient leur explication ou leur complément dans des traités plus récents, nécessités par les progrés de l'art musical.
Coiiibarii'ii. l'Knéiiif en musifjKP
2. En ne tombant pas dans les méprises d'un musicologue moderne, qui, prétendant assimiliT le pviil ou rytlime a une valeur donnée, voit dans les pieds de trois, quatre, cinq. <liv tenqts, etc., non pas, suivant renseignement des anciens, des rythmes plus ou moins elentlus. selon 1« nombre de temi'S premiers dont ils sont composes, mais des subdivisions d'une valeur unique, exemples : 1, trocliee; 2, iambe ; :t, dactyle; -4, épitrite second; o, doclimiaque, etc., suivant le nombre de temps premiers dont ils se composent, en prenant la croche pour
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unité de temps premier ; 1,0 0 ; i, 0 0; ^,0 0 0 ; i, 0 0 0 0 ;
Jl ' i ■ ' mé 000 0 ; les mêmes suivant l'hypothétique u égalité des pieds » la noii'- étant prise comme unité de //ied ou temps compose :
Nous sommes redevables de nos connaissances sur ces questions, à travers la longue période qui nous occupe, à un grand nombre de musiciens soit amateurs, mais à un degré éminent, soit professionnels, dont presque tous les écrits nous ont été conservés.
Saint Ai'GUSTiN (.334-430) est le premier que nous rencontrions, l'esprit le plus éclairé de son temps. H avait commencé un traité fort important; mais, absorlié par les soucis de l'épiscopal, il ne put écrire que les six livres consacrés à la rythmique. Il serait à souhaiter qu'on Tit à ce traité, remarquable à tous points de vue, les honneurs d'une réimpression, avec traduction et commentaire^. Ses autres écrits contiennent beaucoup de renseignements sur la musique, entre autres plusieurs allusions très curieuses et très détaillées, à l'usage du jubilus ou vocalise dans le chant liturgique.
C.\r'ELL.\ a condensé dans son livre IX De nupliis Pliilotoi/iw et Mcrcurii (Les Noces de la Philologie et de Mercure) les principes des formes et de la composition musicale. Ce petit livre eut une grande vogue pendant plus de cinq cents ans. Au vi° siècle, il était d'usage courant dans les écoles des Gaules; à la fin du IX" il y était encore commenté.
MuTiANus, vers 500, traduisit en latin le traité de Gaudence. On croit celte traduction perdue.
Albinus, patrice romain, et l'un des Mécènes de la musique et du théâtre à la même époque, écrivit un traité (c d'une brièveté qui renfermait beaucoup de choses )> : ce livre est perdu.
lîoÈcE (vers 470-,')2a), un des hommes les plus remarqualiles du haut moyen âge; ministre du roi goth Théodoric, il fut l'intermédiaire de Clovis dans l'aflaire dont j'ai parlé plus haut. Auteur d'un traité en cinq livres consacré surtout aux détails de la construction et de l'accord du monocorde suivant les trois genres diatonique, chromatique, enharmonique. Ce livre, suivi par tous les maîtres du moyen âge, fut le point de départ de la notation dite alphabétique : dans ses démonstrations et ses graphiques, Hoéce représente par A le son le plus grave ou " ton hypodorien », correspondant au la, et les tons suivants par la série des lettres de l'alphabet. Mais on ne saurait dire, avec certains, que Boèce a élé l'inventeur de la notation basée sur ces procédés.
Sa correspondance avec Théodoric renferme de très intéressants renseignements sur le rôle et la forme du rythme. Espérance, sa femme, était un auteur également fort estimé.
Cassiodore (vers 4>>0-37;i), parent de Boèce et son successeur, a laissé un manuel d'enseignement sur les arts libéraux, fort précieux.
Saint Grégoire le Grand (o40-604), en dehors de
J'J;2,«r'J;3, ,jj;
4, • JJJ
S, ••• allié 0.
I/ilUteur de cette théorie bizarre prélond s'appuyer s\»r un passa*;L' (le saint Augustin, ijuj dît. on etXel, qu'un pi-'tl uo peut rtro uni ù un autre tjue s'il lui e^t ég-al en temps; seulement, ce qu'on oublie de dire, c'est que saint Augustin parle ici des formes de Vlu'xanhtrc >lac-
jSS
ti/liçue, oii oa;ne peut employer régulièrement que le dactylo 0 0 0
f't le spondée •'•'. Dans les autres ras. cet antique théoricien dit formellement qu'il suffit que les pieds ou rythmes soient joints par une « certaine égalité ".qui peut être ilans les proportions de six a sept, sept à neuf, et autres semblahlcs. ronformrnient à toute la doctrine des mêlriciens gréco-romains. Voir mes Oriijinpsdn chant rnmaiti,^.\ l'article de M. Maurice Emmanui^x sur la musique de l'antiquité. Au reste lu subdivision du temps premier n'est guère historiquement constatée pour la [)rf'mière fois (lu'aux xi* et mi" siècles, avec Koukouzol.s (liez les Bw.antins (Voir l'article Musique byzantiitt^), et au xiii-, l-'rancon en Ociident; encore est-elle d'abord surtout employée comme broderie mélodique.
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ses travaux liturgiques dont nous parlerons plus loin, l'st l'aiitonr iruii traite perdu, dont (pieliiurs phrases seiiliiniMil sont conservées en d aiilri's oiivrafjes. Ce Iraiti' iiinlait surtout sur la tonalité et la transfiosition.
Saint lsn)oiiKde Séville (j7'.t-ti.t(i), le pri'nii(!r encyi-lopiidiste, a consacré à la musique un intéressant chapitre de ses vastes ÊtymoliKjii-s. Son frère, saint l.éandre, ami île saint lirésoire, fut l'un des compositeurs les plus vantés de son temps : son œuvre existe toujours dans les recueils manuscrits de cliant mozarahe, dont la notation est malheureusement encore un prolilénie.
AixiiN (7;t.'>-804), élève de Técole d'Vork, en An^lelerre, fut appelé par Charleniaf.'ne pour l'aider dans l'orsanisalion scientifique et artistique de ses Klats. Il mourut ahbé de Saint-Martin de Tours. Ses œuvres contiennent plusieurs détails intéressant la musi(]ue, et un traité sur cet art.
Raba.n Maur, l'un de ses élèves {*7t)-85G), devenu archevêque de Mayence, fut, comme Isidore, un encyclopédiste. Itans son /)<.' Cinierso, il fait place, bien entendu , à la musique et décrit le premier f.'rand orj^ue à soufllet qu'on ait alors vu en Occident, et iloiit la nouveauté surprenait tout le monde. J'en re|iarlerai plus loin.
.\iHKLiEN, moine de Réomé, ou Moutiers-Saint- Jean, dans l'ancien diocèse de Lanfjres, vers 8.30, est l'auteur d'un long traité des plus curieux. Divisé eu deux parties, la première est destinée à la formation du musicien, la seconde à l'instruction du simple chantre.
HucHALD, moine de Saint-.\mand-en-Flandre (840- 9:i0), et Hf.mi, moine de Saint-Germain d'Auxerre, son contemporain, qui furent tous deux élèves de Héric d'Auxerre, sont des plus importants pour la pratique musicale de leur temps. Les ouvrages d'Huchald et ceux qu'on lui atfribuesont particulièrement précieux pour la connaissance de Vorijamiin , harmonisation ou polyphonie très rudimentaire, dont Hucbald n'est aucunement l'inventeur, comme on le répète souvent sans aucune autorité. Rémi est surtout connu par son importante filose de l'écrit de M. Capella, qu'il commenta vers l'an 890, à Paris, où il professait alors i< aux écoles » de Notre-Dame.
Saint Odon (879-94:)), abbé de Cluny, élève du précédent Reini, est l'auteur d'un « lonaire » où, pour la première l'ois, les sons ne sont plus indiqués seulement par les noms classiques de proslambanoméne, hypate, lichanos, etc., conservés de l'antiquité classique. Odon use aussi de vocables presque tous unisyllabiques, bue, re, scernhs, cxmar, netlt, niche, asvl, etc., qui sont un acheminement vers les syllabes actuelles.
L'n autre Odon de Cluny, plus récent, est fréquemment confondu avec le précédent : cet Odon est probablement l'abbé Odo.n II, de Saint-.Maur-les-Possés, près Paris, mort vers IO:iO, et l'auteur des chants fort remarquables de l'office de saint Habolein. C'est à cet autre (Jdon que sont dus d'intéressants ouvrages sur IfS mathématiques et sur la musique, comme le remarquable Iliiiltxjiir. et un lonaire (juil ne faut pas conl'ondie avec celui de saint Odon.
Kniin, (iiv il'Arezzo (990-10;i0) résume renseignement tiaditioniiel, en même temps que de ses travaux résulte un nouvel ordre de choses. Son induence est cnnsidérable. Jusqu'à lui, les traités sur la division du monocorde décrivent les pro[iortions des trois genres diatonique, chromatique, enharmonique; les manuscrits de chant ont des signes spéciaux pour noter les intervalles instables ou moindres que le demi-ton : Guy ramène tout au diatonique et donne le coup de grâce aux quarts de ton hérités de la mélodie antique, tandis qu'il dirige ainsi notre gamme vers le « tempérament », et facilite les progrès de la polyphonie.
Dans l'ordre de la notation, Guy propage l'usage de la portée, alors à peine connue et tout à fait rudimentaire, et imagine d'indiquer au début des lignes la lettre de la notation alphabétique qui désigne la note : c'est l'origine de nos clefs.
Pour le solfège enfin, il conseilla l'usage de désigner les sons d'une éclielle par une syllale empruntée à un chant que l'on connaît bien; il recommande pour cela d'employer l'hymne en l'honneur de saint Jean-Baptiste : Ut qiteant Iaxis, dont précisément chaque demi-vers commence sur un degré différent en montant :
— ïp \ ^^ 1-
Ut que
- ant la - xis
Re - so -
na
- re
fi - 'bris Mi - ra
ges
rum
Fa - mu - li tu - o
Tum
Sol - ve pol- lu- ti La-li- i re - a - tum
SaiLC -te Jo- an - nés
Toutefois Guy, ou l'inventeur du procédé, probablement l'abbé Ponce le Teuton, n'avait nullement l'intention d'appliquer l'usage de ces syllabes à constituer une gamme, ni à lui donner l'emploi depuis usité en solfège, mais il les considérait seulement comme moyen mnémotechnique pour se rappeler un son donné, ce qui était de grande impoitance à une époque où l'on n'exécutait guère que par cœur.
Pour être complet, et nommer ceux de nos lointains maîtres qui, moins célèbres ou moins forts que les^précédents, ont cependant laissé soit des écrits
sur la musique, soit, en d'autres écrits, des références susceptibles de nous intéresser, je citerai :
Les trois Anglais .\ldhelm, évéque de Shiburn (7 709), l'abbé Bédé, le grand historien (vers 670-701 1, EcBERT (698-706), archevêque d'Vork, le maître d'AIcuin; Rkcinon, abbé de Priim. en Allemai;iie, mort en 913; NoTKKn, moine de Saiiit-Gall, le principal propagateur de la forme séijiicnce et des proses (8:t0-9l2;; son maître Yson (7871); les auteurs anonymes des Imlitulti, du C'""' f>"' canins, de divers fragments ayant conservé des renseignements précis sur la
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musique antique ; Bernelin, de Paris, à la fin du s"= siècle; NoTKER Laiîeo, moine de Sainl-C.all {y 1022), auteur d'un traité des tons et de la taljlalure des instruments; Adelbolde (7 1027); Odoranne (98o-l04.i), moine de Saint-Pierre-le-Vif, à Sens; Jean Cottox (avant 1050), peut-être d'origine ani;laise; enûn quelques autres théoriciens du même temps, appartenant tous aux pays germaniques :
liERNON, abbé de Reichenau (1008-1848); Hermann Contract, auteur de VAIma Redemploris Mater (1013t0o4); Aribom le Scolastiquc (avant 1078), qui cherche à commenter Guy d'Arezzo sans y réussir toujours; ik'iLLALME de Hirsauge (1068-1001) ; et Otker de lîatisbonne.
C'est la dernière période d'éclat du plain-chant liturgique, héritage de la musique antique : on peut dire que désormais sa décadence commence. Théoriciens et compositeurs sont désormais tournés vers l'art nouveau qui a grandi depuis deux siècles, et dont la polyphonie et la mesure sont les deux principaux soutiens.
ÉCOLES ET COMPOSITEURS
Nous en savons beaucoup plus sur les compositions que sur les compositeurs. La plupart de ceux-ci gardaient l'anonymat : soit en ajoutant de nouveaux thèmes au répertoire commun, soit en développant d'anciennes œuvres, leur travail se fondait dans l'ensemble. Ce n'est qu'une fois le répertoire liturgique à peu près fixé, que nous commençons à connaître les individualités qui composent à côté, ou y introduisent de nouvelles formes.
D'ailleurs, beaucoup des mélodies n'avaient pas le caractère de fixité absolue que nous attribuons aux nôtres. En passant d'une école à l'autre, on modifiait sans hésiter, ne gardant que les grandes lignes du thème, au moins à l'époque la plus ancienne. Nous verrons du reste ces procédés à l'œuvre, en étudiant plus loin les formes musicales.
Jusque vers le ix' siècle, nous pouvons distinguer quatre grandes écoles ou styles dans le chant liturgique occidental : roiimine, aiiibrusiennc ou italienne, mozarabe ou wisigothique, ynUicane, h laquelle on peut rattacher la celtique.
Ces divisions étaient tout naturellement indiquées par les grands groupements des églises d'Occident, suivant les alfinités rituelles.
A part l'école romaine, dont l'importance et l'élévation artistique l'emportèrent, nuus en savons peu sur les autres.
Le chant gallican était celui des églises des Gaules : à en juger par les rares documents qui le concernent, son répertoire ne devait pas être des plus élendus. Les formes musicales étaient les mêmes que colles employées dans les aulres dialectes de la mélodie occidentale, avec un style moins classique que le chant romain, par exemple. Les pièces ornées contiennent des exubérances inouïes de vocalises, mais toujours marquées d'un cachet très artistique.
Lorsque le répertoire romain, vers la fin du viii' siècle, s'établit chez nous, on laissa de côté les chants gallicans, n'en conservant que les plus caractéristiques : j'en ai publié plusieurs dans mes ouvrages'. L'école byzantine et orientale a pu influer sur le style gallican : les habitants des rives de la Médi-
1. Histoire tli( citant lititfijique à Paris, I; Poussielgue, in-S».
2. V'oir mon Coiu-s thi'-oriqne et pratique de plain-chant romain ijrëijorien; Paris, Schola cantorum.
terranée étaient presque tous d'origine grecque . employaient le grec dans les offices religieux, et conservaient détroits rapports avec le Levant. Plusieurs pièces grecques étaient chantées dans les liturgies gallicanes.
La liturgie romaine actuelle a conservé de ces chants : l'invocation (Irisagion) en latin et en grec, Ai/ius 0 TIteos, avec ses émouvants versets, et l'hymne Vcrilla régis {de saint Fortunatde Poitiers), exécutés le vendredi saint à l'adoration solennelle de la croix.
Les liturgies particulières des églises de France, dans leurs offices propres, avaient aussi parfois gardé de ces antiques mélodies religieuses de notre nation : elles filment par les abandonner presque toutes au xvii'' siècle et au xviir=.
L'école MOZARABE était suivie par les chrétiens d'Espagne et de l'extrême midi de la France. Elle avait les plus grands rapports avec le chant gallican-, et a du reste, à peu de chose près, connu la même destinée.
Cependant, le chant mozarabe (ou wisigothique) a eu beaucoup plus d'éclat artistique que celui de nos pays. Le vn'^ siècle a marqué son apogée, et, parmi ses compositeurs, on a conservé le nom de saint Léa.ndre, archevêque de Séville, auteur de nombreuses pièces, soni, psalmi, laudes, snci ificiuin, richement développées en vocalises. Ce musicien, on peut le remarquer, avait passé plusieurs années à Constantinople, au moment du plus vif éclat de l'art byzantin; il avait fait connaissance de Grégoire le Grand, alors « apocrisiaire n de Rome en cette ville, près de l'empereur d'Orient Tibère Constance; nous avons plus haut vu que son frère Isidore a lui-même travaillé à la théorie musicale.
Le répertoire mozaiabe a subsisté dans toutes les églises d'Espagne jusque vers le xi'^ siècle. Ses anciens manuscrits existent encore : nous n'avons malheureusement pas la clef de sa notation, où l'on peut distinguer cependant deux ou trois systèmes dilTérents, mêlés de nombreux signes byzantins et arméniens. Ce chant ne se conserva bientôt plus qu'à ■folede, où un de nos meilleurs musicologues français, M. Pierre Aubry, a eu la bonne fortune de découvrir récemment un superbe manuscrit du xiV^ siècle, contenant des arrangements de ces antiques chants, préparés pour une exécution au goût de cette époque, avec des variations mesurées.
Malheureusement, la tradition s'en perdit peu à peu, el, bien que Tolède possède toujours dans sa cathédrale une » chapelle mozarabe », les quelques ecclésiastiques qui la forment bornent leur répertoire à quelques clianls recueillis au îvi'' siècle pour l'usage de cette chapelle. Dans le chant romain actuel, le style mozarabe est représenté par le Gloria de la messe n° 8 (vulgairement nommée « messe des Anges «) , et par un cliant du Tanluin enjn , du cinquième ton^. Les versets du Tiisagion gallican, que j'ai plus haut mentionnés, étaient aussi en usage en Espagne.
Le chant ambrosien est, à coup sûr, celui de tous ces chants dont on parle le plus, et que, généralement, on ne connaît pas du tout; presque tous ceux qui, à propos de musique, ont voulu citer l'ambrosienne, l'ont fait sur des autorités sans valeur, recopiant ce qu'un autre avait dit sur le sujet, sans plus de raison.
3. Dom Pothier a publié tlt^s chants mozarabes, dont quelques-uns no sont que des variantes de ehants romains, dans divers fascicules de la Itevue dtt citant tjretjorieu, de Grenoble.
IIISTOinE DE LA MISlnfR
Cependant, il est bien facile li'OIre renseigné, puisqnc, jusqu'à nos Jouis, le (iiocosecle Milan a toujours ciinservé son antique litin-^io avec son chant particulier, que la tradition luit reniontei', non sans raison, il l'époque de saint Anibroise, l'ancien préfet, devenu (■•vt^(ine, vers l'an :î8(i; d'où le vocable iimbmsien, appliiiuô il la liturgie et au chant de Milan.
Suint Amiuioisk, en 380, introduisit dans son église l'usage, tout nouveau alors, de chanter les psaumes en cho'ur avec antienne, enii>runté il l'église d'Antioche et il celles de Syrie. Pareillement, il écrivit, le premier parmi les Occidentaux, des hymnes ii strophes uniformes, pour être chantées par le peu|ile il î'inslar des pièces vulgaires et profanes. Une partie de ces hymnes s'est répandue, quant au texte au moins, dans les diverses églises. Mais il est impossible de déterminer quelle mélodie a, pu leur appliquer sailli Ambroise, car les divers chants sur lesquels on les exécute sont interchangeables.
Ce sont des timbres, au caractère populaire, et qui s'appliquent indiiréremment il toutes les paroles composées sur une même versilication. On peut cependant tirer la conclusion que ces timbres sont tous anciens, sans les pouvoir fixer avec précision.
Le genre des mélodies ambrosiennes, proche des
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styles gallican et romain, est ce|)endanl tout à fait particulier. On peut le résumer en deux mots : par rapport au chaut grégorien, Jes mélodies simples sont beaucoup plus simples, les mélodies ornées sont beaucoup plus ornées. Les chants simples, en général, charment beaucoup; les luxuriantes vocalises n'olfreiit pas, au contraire, le cachet artisli(pie que présentent ordinairemi'iit les méloilies romaines. I,'étude du lépcrloire ambrosien est d'un puissant intérêt, lors(|u'on le compare au romain. Kn ell'et, la liturgie de Milan a conservé un assez grand nombre de pièces qu'on retrouve aussi dans le rit grégorien, pièces remontant ii la période de formation do ces répertoires. Or, le chant milanais nous donne ces mélodies dans leur état premier, souvent fruste, tandis que le romain les présente dans une forme artistique très soignée, où, sur un même thème, la variation est dilférente. Pour l'histoire des formes musicales, on voit de suite quel parti il y a ii tirer de ces rapprochements. V.n voici des exemples tout à fait typiques : on remarquera, dans le second, comment le réformateur du chant romain a monté à la quinte la partie en sol'i, alin sans doute de permettre au ténor d'y déployer ses ressources, et comment le style grégorien estjplus artistique :
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Le dernier exemple est un spécimen d'antienne « en ehœur » : le style récitatif s'y unit à l'onienientation; cet exemple, composé dans l'octave dorienne très pui'e, est (l'es caractéristique du cliant ambrosien.
On voit que les dilTérences entre le chant ambrosien et le grégorien résident surtout dans un genre un peu divers : ce sont deux écoles qui appartiennent à une civilisation musicale de même origine. I>e rythme et la tonalité sont semblables, et c'est une pure légende qui présente saint Ambroise comme ayant inventé certains modes, que saint Grégoire aurait complétés. 11 n'y a rien qui appuie cette prétention, ni dans l'Iiisloire du chant milanais, ni dans son étude critique.
Le répeitoire ambrosien a longtemps joui d'une grande vogue. Au xiv= siècle encore, un certain nombre d'églises l'exécutaient, c6le à côte avec le grégorien'. 11 a eu, au cours des âges, ses compositeurs, pour en conserver le slyle; on cite en particulier, vers 1280, l'archiprètre Obricus Scacabarozus, auteur d'offices nouveaux fort remarquables.
Voici enfin l'école romaine, la plus célèbre, la plus artistique, la plus importante de toutes, et dont la renommée brille de nos jours d'un nouvel éclat, depuis que le pape Pie X, après de longs siècles de décadence, remet son chant en honneur, et, codifiant les travaux et les recherches des moines bénédiclins français, confie à Dom Polhier le soin de publier le chant romain, d'après les meilleurs manuscrits d'autrefois, dans riùlition Vaticane, qui, à l'heure actuelle, a réintroduit dans la meilleure partie de nos églises le vrai plain-cliant romain.
C'est aux soins et aux travaux des pontifes romains.
1. Voyez I^. Wagnfir, Orif/itu' et Dt'veloppement du chant lititr^jique au moyen dye; Tournai, Desclée, in-S"
la.
pour développer le sens artistique des chants des clercs et du peuple, qu'est due la formation de l'école romaine et ses progrès. On peut en faire dater l'origine des environs de l'an 380, lorsqu'on organisa à Rome le chant des antiennes, et qu'on y importa des usages empruntés à l'Église de Jérusalem, comme le chant solennel de Valleluia à la messe : les anciennes traditions romaines font honneur de cette organisalion au pape saint Damase, aidé de saint Jérôme.
On cite ensuite, pendant deux siècles, comme ayant successivement contribué au développement du chant et à la publication des mélodies rituelles, les papes Célestin, Gélase, Ilormisdas, Boniface. Enfin apparaît saint Grégoire le Grand (vers d42-()04), que ses fonctions diverse s, antérieures à son pontifical, désignaient particulièrement pour s'occuper du chant d'église.
Grégoire, en ell'el, avait été abbé d'un monastère romain, puis diacre et archidiacre, charges qui entraînaient avec elles un rôle musical. Les abbés avaient à diriger eux-mêmes non seulement les moines, mais encore les enfants qui formaient l'école de l'abbaye, à désigner certaines pièces à chanter, à choisir ou à composer les hymnes. Les diacres exécutaient les parties les plus artistiques de l'office, ou celles qui exigeaient le plus de virtuosité, comme les chants ornés des psaumes exécutés en trait ou en répons entre les lectures saintes : on possède plusieurs épilaphes de ces diacres et archidiacres chanteurs, du w" au VI' siècle, renommés pour leur voix et leur habileté. 11 eu est qui furent ainsi élevés au sacerdoce et à l'épiscopat. Les noms ainsi n-trouvOs sont ceux de LiioN, de Uedemptus, de DErsoEiuT, de Sabi- Dus, dont on célèbre le « chant doux comme le nectar et le miel », les « placides modulations ", les psaumes qu'ils chantaient « sur de riches mélodies et avec des sons variés ». Saint Grégoire le (irand est lui-même nommé plus tard « le plus zélé des
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«liaiileuis », el los miisicii'iis li'S plus renommés /le rKfjlisc d'Ari^leli'i'i-e, au mi'' sifclf, fomlée par ses soins, IiMiaiciil des élèves de firésoire leur science du olianl romain, el leur habileté d'cxéculants, tels (lue le diacre Jac.oiks, Étiknnk Akiiui, |iremier mallrc de i'iiant (les é?;lises du Nortliumlierland, vers 6"0, Putta, <leveiui évèi|iie de Itocliester, Mahan'.
Du resie, (iri'^^oire le (!rand, envoyant ses missionnaires dans le pays de Kent, leui' avait donné beaucoup de livres liturfiiques, et la clirooique anj;laise a conservé le premiei' chant (|ue les moines romains aient exécuté en déhaniuant : c'est une aniienne de procession extraite de \'iinlii)li(iii'iiri' f;réi;orien, le Di'iiiccaiintr lt\
On désif^nait vulf^airemeiil, sous ce nom d'nntiplninaire, le recueil des antiemies et des répons exécutés ■dans l'oflice romain, lépartis suivant les solennités de l'année. Saint (liéf^oire le (iraiid ayant ordonné à peu prés déliiiitivement le sticniincnliiire (ou recueil des prières) de son église-, védifjea de même le recueil des chants, pour la messe tout au moins (acluellenient » graduel ") : nous savons, par l'Aiif-'lais Kgbert, que les antiplionaires envoyés par Grégoire en Angleterre étaient en tout semhlal]les à ceux de Home, tels encore (|u'on s'en servait au temps des papes Serge et drégoire II.
Les travaux les plus modernes ont mis hors de toute contestation que, pour los l'êtes instituées par ■ces derniers pontifes ou leurs prédécesseurs, on se bornait ù puiser dans l'antiphonaire grégorien; c'est à peine si l'on peut citer çà et là ileux ou trois antiennes nouvelles.
I,es musiciens romains que nous connaissons, depuis l'époque de saint Grégoire le Grand jusqu'à la lin (le l'apogée de l'école romaine, comprennent des chantres, des compositeurs, des moines, des papes. En dehors des papes mentionnés plus haut, nous trouvons encore Honoruis i(i2o-038), >< excellant dans le chant divin », et que son épitaphe félicite « de suivre les traces de Grégoire »; Martin (649-653), qui aurait donné une édition du livre de chant; Léon 11 (682-08:i) et Brnoît 11 l684-0Ho), excellents chanteurs.
Catalinls, Mal'riancs, et Viriîoni's, abbés de Saint- Pierre, firent la revision des éditions de chant néces- ■sitées par les fêtes nouvellement établies; leur confrère .Iean, en 680. donna en .\ngleterre une série de conférences et de cours sur le chant romain; Siméon, ■« secundicier « de la Sclioln cnntonim. qui avait accompagné en France le pape Etienne, venant deraan- ■der secours à Pépin le Bref, fut un des premiers maîtres de chant grégorien en France, particulièrement à Houen.
Enfin, c'est à divers maîtres romains du même temps qu'on doit les superbes répons des « ténèbres » de la semaine sainte, tels que Onotes amici ini'i: .Jérusalem, surçjf :Planrie (jiiiixi vinjo, etc., remis huit siècles plus tard en musique polyphonique par leurs succes- -seurs Victoria el Ingegneri.
Mais je n'ai pas encore parlé de la célèbre Schola ■cantontm, fondée par Grégoire le Grand, d'après la tradition à laquelle viennent en aide toutes les données de l'histoire.
Grégoire avait supprimé l'emploi de chanteur tenu par les diacres, à cause des nombreux alius auxquels cela avait donné lieu, et confié leurs fonctions aux clercs de rang inférieur ou aux sous-diacres. Ceux-ci,
Voir Hist. anijl. de Bèdc
2. La fusion du sacrament:iire, du lectionnaire el de l'antiphonaire ■des messes a formé le missel.
avec les moines liasilicaux chargés du service officiel, ainsi soustraits à la juridiction de l'arcliidiacre, formèrent le noyau du nouveau chœur de chant qui, dés lors, fut oiganisi' sous le nom de Schulii ciiiilurum, et servit de modèle aux nombreuses écoles semblables fondées un p(ni partout depuis, dans les villes épiseiipales et les monastères.
In choix était fait parmi les enfants des écoles, d'après leur science du rhanl; admis à l'une des maisons de la Schola, soit à Saint-Pierre, soit au Latran, ils en devenaient pensionnaiies et étaient ensuite attachés comme cubiculaires à la Chambre Pontificale. Ils recevaient rinstruclinii complète suivant les cycles des " sept arts libéraux » et un enseignement musical particulier.
Au premier degré, on enseignait aux jeunes lecteurs à bien lire, marquer l'accent el chanter les leçons lilurgiques. Ils apprenaient par cœur les mélodies; le nionocorilf (dont ou désignait les sons par los lettres de l'alphabet) venait en aide aux maîtres; pour l'exécution, tout' le monde chantait donc de mémoire, mais le maître, ou le soliste qui montait à la chaire ou amhon pour l'exécution, avait cependant un livre — cunlatorinm — où les mélodies étaient notées au moyen de laide-mémoire que nous nommons notation nfuiiintique.
Pour la théorie, celui qui se livrait à des éludes plus complètes étudiait les trois genres de la tonalité, la transposition par le système des » tropes », la prosodie el la rythmique poussées ù un très haut degré.
La durée complète des études, tant théoriques que pratiques, était de neuf ans.
Pendant un certain temps, un orphelinat fut annexé à la Scliola canlonim: il nous reste une pièce d'archives du vii« siècle, concernant une restitution de biens injustement enlevés à cet établissement. Plusieurs papes, du vir' siècle au x«, avaient été élèves de cette Scliohi, ou de la Chambre Pontificale : Serge V", (inÉGOiRE II, Etienne II et son frère Paix I'"'', Lkon III, Serre II, tous loués comme de très fins musiciens.
Les enfants de la Schola cantontm étaient sous la direction de quatre j^ai-aplionixles, litre qu'on donnait aussi aux plus habiles d'entre eux, comme ceux qui exécutaient les sôli vocalises des versets d'alléluia. Le premier paraphoniste portait le titre de " primicier » ou de <i maître "; il était suppléé ou aidé par le « secundicier ». Il y avait aussi l'aiv/iiparuplioniste.
Le primicier était le directeur de l'enseignement et du chant, mais il avail au-dessus de lui Vuicliieantof, ordinairement l'abbé de Saint-Pierre. Ils eurent plus tard comme équivalents dans nos églises celui-ci, le prdchantre ou grand chantre, et le premier, le souschantre.
Ce furent des chanteurs de cette école que le pape .•Vdrien I"' (772-795), lui-même musicien, envoya en France, sur la demande de Charlemagne : Théodore et Benoît, pour y assurer l'établissement du chant grégorien, déjà tenté à Houen, à Metz et à Soissons.
Le ix"^ siècle est la fin de l'école romaine du haut moyen âge; les révolutions et les guerres font passer le sceptre de la musique à la France et à l'Allemagne.
C'est la dernière période de gloire du plnia-chanl ecclésiastique : l'école franco-allemande, de la fin du vin'' siècle au wV, en porta la souplesse rythmique et tonale jusqu'au point où il ne pouvait plus se développer sans cesser d'être lui-même.
E\r.y<.I.OPHI>IE DE EA MlSfOEE ET DICTIOWAIRE DE COX^EnVATOltiE
D'abord, c'est l'imitalion du style et des formules gréi^'oriennes, comme on peut le remarquer dans l'office parisien de saint Denjs', qui date du règne de Pépin le Bref; puis, au cours du W, sur les mêmes formes que le chant romain, nos musiciens commencenl à composer des pièces nouvelles, d'un style plus libre et d'excellente inspiialion, pour les offices « propres » des divers saints français, genre qui ira en se développant pendant deux siècles. On citera ainsi comme modèle l'office pour la fête de saint Germain, composé par Hébic d'Auxerre (ix" siècle); celui de la fête de saint Julien du Mans, dû au moine Orléanais Létalde (x'^ siècle); ceux de saint Nicolas et de sainte Catherine, œuvres d'IsASinEHi, abbé du Monl-Sainte-Calherine, prés de liouen (xr s.), et de son disciple Ainard; un office de l'Assomplion, moitié recueilli, moitié composé par Pierre de Corbeil, archidiacre de Paris, puis archevêque de Sens(xii' siècle). Ces offices furent célèbres autrefois, et ajuste raison, comme les mélodies qu'on en a conservées le prouvent; au xui'' s., où commence la décadence du chant ecclésiastique, on ne compose plus, mais les paroles de nouveaux offices, comme la Fête-Dieu, sont adaptées sur les pièces les plus belles des offices que je viens de citer.
C'est aussi l'époque qui voit s'augmenter le répertoire des messes ; Kyrie. Glorin, SnnctUK, Aijniis. Précédemment exécutées sur des récitatifs très simples, ces paroles reçoivent, eu nos contrées surtout, des mélodies nouvelles plus ou moins développées, de styles divers, qu'on finit par réunir dans 1' « ordinaire >' de la messe. Les attributions d'auteurs, pour ces pièces, sont assez douteuses : plusieurs des plus remarquables sont attribuées surtout à Tutilon, moine de Saint-r.all (ix^ siècle), Bri'non de Sainte- Odile, évêque de Toul, puis pape (saint Léon IX). MoHERT le Pieux, roi de France (xi" siècle), et son collaborateur, Fulbert, évêque de Chartres.
Le roi Robert semble être aussi l'auteur du beau verset d'alléluia, Vciii. sancte Spiritiix, qu'on chante à la fêle de la Pentecôte, et qu'il ne faut pas confondre avec la " prose » qui commence par les mêmes paroles.
Cette dernière forme musicale doit son origine à la coutume singulière des scqiiences, que je décrirai plus loin, et qui parait avoir reçu ses premiers développements à l'abbaye de Jumièges, en Normandie : ruinée par l'invasion normande, ses moines portent au loin leurs usages, et c'est ainsi que l'arrivée de l'un d'eux au monastère de Saint-Gall, en Suisse, décide de la vocation de Notker le Bègue, le principal propagateur des proses, dont toute une série des plus importantes a pris son nom : les notkériennes. Notker eut pour émules Tutilon, déjà nommé, l'inventeur des tropes. qui eurent leur moment de succès, mais bientôt disparurent, et Hartmann, auteur d'un certain nombre de litanies en vers, dont les mélodies sont fort intéressantes.
L'invention et le développement des proses créèrent le plus important mouvement de musiqui' liturgique qui ait caractérisé la dernière époque de composition du plaiu-chant. Les deux principaux centres de composition des proses furent d'abord l'école de Saint-tiall, en Suisse, puis celle de Saint-Martial de Limoges. C'est en France que le genre primitif parait s'être transformé : il arriva à sa perfection dans l'école parisienne, surtout avec Adam de Saint-Victor
1. Cf. mon Histoire du clianl lHiiriiiquc ù Paris, a\ec |ilusieurs mélodies.
(xii'' siècle), dont les proses, dites adamiennes, furent les dernieis modèles du genre. Le Lnuila Sion, que tout le monde admire, est, pour les paroles, dû k saint Thomas d'Aquin, vers 1204, mais les strophes en sont écrites sur la mélodie adamieune du Lumlm crncis, elle-même développement intéressant de thèmes de séquences primitives.
C'est avec les proses parisiennes que se maintint longtemps l'apogée du chant ecclésiastique. A l'époque de la plus grande décadence du plaiu-chant, au xviii" siècle et dans la première moitié du xix'', on ne cessa de composer des proses, mais ces pièces modernes, aux paroles mal équilibrées et dépourvues de rythme, écrites sur des mélodies de goût vulgaire, sont bien éloignées de la grandeur des proses anciennes, restées au répertoire pendant cinq siècles et plus, et aussi malheureusement remplacées.
Fnfin, en dehors du chant strictement liturgique, le développement des proses et des tropes amena bientôt l'inlruduclion de /Vi/xcs en langue vulgaire, et la création de di-diiies liliifijiiiiics, où les éléments le? plus populaires de l'office, hymnes, proses, tropes, farses, antienrjes simples ou ornées, en latin, en provençal, en roman, petit à petit mêlés, conduisirent à la formation des mlstnes avec chant, origine du théâtre, de l'oratoi'io, de l'opéra plus modernes.
Les auteurs de ces drames liturgiques et moraux sont inconnus, à part sainte Hildecarde et l'abbesse Herrade de Langsberg, qui appartiennent à l'école allemande du xir siècle. Limoges fut un des centres de ces compositions mi-religieuses, mi-profanes, et c'est aux riches manuscrits de son monastère de Saint-Martial qu'on a pu emprunter le diame de l'Lpoux,plus connu sous le titre de les Vieryes snQes et les Vierijes follex, où les strophes sont chantées sur quatre véritables leit niolii-e.><. deux thèmes de l'époux, un des vierges sages, un des vierges folles, répétés soit parles acteurs qui remplissent ces rôles, soit par le chœur qui leur donne la réplique.
Les premières œuvres de ce ;;enre paraissent avoir été écrites pour les écoliers et les religieuses^.
C'est aussi à ces productions qu'il faut faire remonter l'origine des chants religieux populaires, comme les iioch et crnillrjiies de France, le ehoi-al allemand, les canlinclle provençales, etc.
styles et formes musicales
La longue excursion que nous avons faite à travers les musiciens du haut moyen âge nous a fait rencontrer les mentions d'un certain nombre de formes, de genres, que notre époque connaît peu ou ne connaît) plus. Étudions-les succinctement, et voyons tout d'abord en face de quelles conditions d'art se trouvait le chant chrétien à sa formation.
La mélodie juive est, sans doute possible, k la basedu chant chrétieji. Il suffit de comparer les procédésde l'art hébraïque, et même ses formules, soit récitatives, soit vocalisées, avec les productions de l'art médiéval, pour reconnaître des traits communs, témoins d'une origine commune. Mais, liAtons-nous de le remarquer, ce n'est que dans les plus anciennes de ces pièces que ces rapprochements existent; il ne faut point, par exemple, prendre une vocalise moderne de la synagogue, même composée en style très libre, pour l'opposer à un graduel grégorien.
2. Ce. l'ierre Aiibry, fa Musique ti'rf/liseen ÎVormantîip nu treizième sii'Clc, Paris, lOUti: A. Gastoué, tes Yifnjes saijes et tes Vieri/es faites,. Paris, Scbofa cantoruin.
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Nous avons plus et iiiieiix comme base critique : les Iraiisciiptions des lninint liélireiix, tels qu'ils {•talent nsités au moyen àf^e, avant que la musiqui» occidentale du xvi" siècle et des suivants eiH inllué sur eux'.
Dans L'es formules, soit syllaliiiiucs, soit vocalisées, le temps premier n'est jamais divisé, et leur rythme, très libre, s'ajuste aux paroles d'après les accents toniques. Voici, par exemple, la tratiscription du schi:tscltflflli :
FF
Ailleurs, dans les versets, les réponses au célébrant, les récitatifs, les procédés sont les mêmes de part et d'autre. La synagogue a l'équivalent des versets introductifs à la préface eucharistique du rit romain; iiotre^liturgie a des formules de récit analogues. Pré-
cisément, dans e rit romain, le chant chrétien le plus anciiMi, la ^.'ranile doxologie, on tilurut in i:irvhis, i|ui peut <later des temps apostoliques, est chantée, déclamée, pour mieux dire, sur cette formule de récitatif, qu'on retrouve facilement dans les offlces juifs :
intonation récitation -ponctuation Técitation cadence
Le Gloria simple, dont toutes les phrases sont exécutées d'après ce sclième, n'était d'abord qu'un récit de l'évéque célébrant. Ce n'est que beaucoup plus tard qu'il fut concédé aux simples prêtres, plus tard encore aux clercs et au peuple, en même temps
qu'on écrivait pour ce texte des mélodies spéciales. Le Tr Deiiiii. oeuvre de .Mcéta de Remesiana, vers l'an 400, est également dit sur un récit, développé du précédent, comme il est facile de s'en rendre compte pav ces deux fragments :
r; rn j_j
Te Dé - "um lau - dâ
mas San - cfum.
qtio-que
para - cli - tuTa Spi-ri-ium.
Nous y prenons sur le vif le procédé de la rnrintion. tel qu'il était compris dans l'antiquité liturgique. Le même thème, dans une forme ornée, comme dans
les psaumes chantés en trait, devient, en des formules comparables à celles des tawini :
fâ
.0 JTTj . .: J-^j
a ru_i
na
Qui ha.bi _ tal
i mn 1 jTU}} I .rj7j^^Tn.r7: rnr.
cil bien dans un autre mode.
On voit donc, par ces quelques exemples, sur quoi est basé, pour une bonne partie, le chant liturgique du haut moyen âge : récitatifx au rythme subordonné à l'accentuation, et variation plus ou moins ornée
Cf. (Iriginesdit chant romain, Paris, Pic.trd
nant .
d'un thème de récit. Cette variation se fait, non pas par diminution des valeurs premières, qui, suivant l'enseignement antique, sont brèves et indivisibles, mais par développement et amplification. En même temps, le récit est coupé de passages plus ou moins longuement vocalises.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MVSIQVE ET nJCTIONNAJUE Dr CnN^EIiVATOinE
Depuis quelques années, de curieuses découvertes sont vpnups appuyer cette traditionnelle interprétation : le décliilTrement de chants magiques et gnostiques conservés dans des papyrus du m' et du iv
siècle, où nous trouvons le même style'. Voici ui» franment de vocalise gnostique tiré d'un papyrus conservé à Paris (Bibliotlièque nationale) :
D'ailleurs, la musique profane elle-même connaissait ce genre libre ou coulant. « Le mélange des mètres et la métabole rythmique furent librement pratiqués par les citharèdes... L'on sait aujourd'hui, grâce aux récentes découvertes musicales, que celte forme de composition, la coupe commatique, impliquait des cantilénes dont le dessin était subordonné à X'iicccnliiiilliin des mots-. » Or, dans les cultes non païens, tout instrument était prohibé, dans les synagogues, les églises ou les réunions des divers liérétiques : de là, le style libre employé dans le jeu de la
cithare fut imité dans les nouvel essor au chant, et de l'art musical.
Si nous examinons, du musique antique, nous y est purement mélrique, huit, onze, douze lemps, lythme libre, qu'il faut voir qu'il y a un mètre, ment de méthode^ :
formes vocales, donnant un facilitant le développement
reste, ce qui subsiste de la trouvons, même quand elle des emplois de rythmes à qui sont déjà si prés du pur toute notre attention pour par exemple, dans ce frag-
Telles sont donc les formes et styles originaux d'où sortit la musique médiévale, représentée surtout par le chant liturgique. Passons maintenant à ses formes propres.
La base des textes chantés, c'est le psaume, avec la même fonction qu'à la synagogue, tantôt simplement déclamé, tantôt sur un chant plus ou moins orné. On chante le psaume de trois manières : 1° tout droit, in dlrccto. ou bien trnctim. dirkctement, ou en TRArr (Iractus. en abréviation inict.), quand les versets se suivent sans répétition ni refrain ; 2» en répons (responsoriiiin, ou û.), (juand le chœur répond au soliste par une reprise du refrain ou réclame: le répons peut être simple, ou hvcf, ou encore proli.rr et orné; le plus remarquable des répons ornés est le rjraduc). aiusi nommé du mot latin (jrndalix. qui signifie << bien ordonné, composé avec art >>: 3° en antienne ('Of^iphona, ou ana, ou mit.), oaniiliphonic. quand le chœur
prend part, lui-même, au chant du psaume, scindé en deux demi-chœurs, qui se réunissent pour dire le refrain, appelé proprement antienne.
Il est arrivé que ce dernier genre a été tellement développé, que, petit à petit, les antiennes les plus importantes, telles que Vintruït. V offertoire, la com- )niinion, ont vu tomber en désuétude l'usage des versets de psaume qui les accompagnaient; mais à matines, Vinritaloirc les a tons conservés. Puis, à l'imitation de ces i-efrains ainsi dépouillés du récit primitif, on a composé de grandes antiennes sans versets, comme le Snire reginn. par exemple ''. Cependant, dans ces grandes antiennes, le caractère primitif de l'antiplionie est conservé, car elles doivent être alternées par les deux chœurs, qui se réunissent pour la cadence finale.
Exemples : Récit de répons simple ou d'antienne primitive (genre remontant au moins au iv- siècle) :
j'j'j'j-,j''j''j '>>j jTj)i'j^j^j''J iJ'wTnj II
Ip_se in_vocâbit me, aLIe_Iu_ia: pa_teririéus es lu, al.le _ lii
Genre un peu orné, en usage à partir du iv siiclr
la
Lux per_pé_tu
ce - bit san _ dis lu _ is
1. Hiipllf!, Le Chant des sept voi/elles ///•ccyHfs .■ Ruelle et Poirée, le Chant quostico-maiiigiiv des sept voi/eHes.
i. Gcvacrt, Problèmes yniisicaux iJ'A>-isfote_. p. 2iO, 292.
IJÛ probabU-mctil ù Adliémar de Monteil, au xi" siècle
iiisTnrrii-: i>e /..i Mrstnir:
MOYEN AGE .-.(V
^-nnPi ^r.uJj^^^^^,^^
Do - mi - ne: et aî_lér ui_las térn_poruii), aLIc _ Ii'i _ ia
Antienne d'entrée pour la messe (IniroU); ccl exemple est le début de l'introUdc Noël.
et fi
a _ tus est no
Antienne solennelle de procession, début (féie d» 2 février)
ir cHCEre
^nf "|- fil^f P LU r u
Ad- or- na lha_ lamum tu . um,Si.
_ on
et sus _ ci- pe Ré _ gem Chri
ircH. -> > 2^CH
f 0 r f C r Iff D rrrr'-^
-stum
P P F ULU r Lr r i ^ p f [i.^:^^
ampléc-te_re " Ma.ri- am quœestcoeJé
Type d'une phrase de répons-graduel (Piques).
stis por _ la
nhirjvrr
Haec
[rS Uj-"
es, quam fé
_ cit 1)6 _ mi - nus
Pour le chant ordinaire, simple ou orné, des versets de psaumes, on se sert de diverses séries de récitatifs ou toin, au nombre de huit. La série des huit tons parait avoir été constituée au vi" siècle, et cliacun d'eux se ratlaclie à une des principales tonalités en usage dans le chant litursique; en même temps, on les désiijne aussi parle nom du trope musical sur la finale duquel est écrite l'antienne ou le répons que ces versets doivent accompagner; ces mêmes versets ont des finales ou terminaisons différentes, nommées simplement diffcrtnces. Ces tons sont classés d'après les finales et les leneurs (mèses, dominantes, noies récitatives); en voici la classification :
Tons ou finales.
Teneurs. Octaves principales.
1er ou protus autlicnte,
dorien ou ré
snl-la phrygienne -éolieime.
la
ré- mi )
S<= ou protus plagal.
hypodorien ou lu
ut hvpodorienne
{ré
fa) el hvpolvdienne intense.
3c ou deuterus authentc
l>hrygien ou mi
si-ut dorienne.
ou deuterus pla?.-)!.
phrygien ou mi
la
dorienne relâchée.
hvpoplirvgiea ou .si
rè
iastienne intense.
(mi
sol)
ou tritus authcnte,
Ivdien ou /ii
ni
hvpolvdienne
sol]
(Ivdienne modifiée^
ou trilus plagal,
hvpolvdieu ou ut
mi
Ivdienne r' '
if"
(hypolydienne mod
fiée)
ou tetrardus auttiente
mi-'solvdien ou uni
ré
iaslienne.
ou tetrardus plagal.
mixolydien ou sol
ut
iastienne relâchée et hypophrygienne
Pour l'e.xécution on transpose les chants d'après la teneur ou dominante; sans expliquer tout au long le système primitif, disons que, en pratique, cela se réduit à mettre les teneurs sur /(/ ou si :', pour l'exécution dans la moyenne des voix.
Après le psaume et les divers chants qu'il a formés, vient I'hy-MNe. Les hymnes primitives sont en prose, et suivent à peu près la forme du psaume, comme le Gloria in excelsis ou le Te Deum. Saint Ambroise, nous l'avons déjà vu, composa les premières hymnes
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en vers reçues dans l'oflice latin; soit ces œuvres, soit celles écrites à leur imitation, furent désignées sous le nom d'ambrosiennes. Elles se répandirent surlout par les monastères; les églises séculières ne s'en servaient ordinairement pas. Les mélodies de ces
hymnes sont d'un style très populaire et en général d'unrylhrae très régulier. Au viir' et au ix' siècle, on en composa beaucoup d'autres dans un style analogue. On peut presque toutes les écrire avec l'indication d'une mesure, ou d'un mètre, comme les suivantes' :
Je _ su, co QuaR so_ la
p Lj' M': u li^
ro_ na vir_ go
Vîr_ gi_num par. tu _ rit.
Quém ma _ ter Haéc vo _ ta
il _
la
con _
ci _
pit
clé _
mens
ac _
Cl _
pe
l4f4Mi H^^tj^
ïs _ te con _ fés_sor D6_rai_ai sa _ cra _ tus.
î'j^jj j
Eî
;e_ le
Fés.ta plebs cû_!us cé_ ïe_bral be _ a _ ta, H6_di_e lae_tus
cdn _ de
me_ ru_ it
se _ cre
re cœ
On sait comment cette dernière mélodie est souvent chantée avec un rythme tout autre que celui que je viens d'indiquer; nous verrons plus loin comment celte transformation s'est opérée.
Viennent ensuite les séoi'ences, vocalises à double chœur, formées de clausules, que l'art carolingien
Séquence; à 2 chœurs.
ajouta à divers chants, comme les allduin et les répons. J'ai dit comment les moines de Jumièges, puis Notker de .Saint-Gall, ajoutèrent des paroles, proses, à ces mélodies pures. En voici un exemple typique, que j'emprunte à la finale d'un répons en l'honneur de la sainte Vierge :
777JII: ï^i'^ rri n J'J ^iii: jtj nu
etc.
Prose;à 2 chœurs.
h J^ J) Ji J' Il > J' J'' J' J'> Ji J> Ji J'i g
Virgo, in
vi_o_lâ_ta, in_te_gra,et câs.ta es Ma_rî_a,
^' J' ^ J' J^ J' J'' J) Jv- J' J'> J
Qu^ es ef _ fée _ (a {ul _ gi . da cœ _ li por _ ta.
0 ma _ ter al _ ma Chris _ ti cla _ ris _ si _ ma.
Sus _ ci _ pe pi _ a lâu _ dum prœ _ c6 _ ni _ a.
etc.
1. On pourriiit tout aussi bien les écrire en noires ou en toute autre valeur, en augmentant le dénominateur de la mesure.
insroiiiE ni: /..i musk^ice
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Des exemples de ce j;enre, et il y en a des cenlaiiios, prouvciil quf l'inlcrprt'talion traditionin-lle des iieunies est bien uiilliciitiiine, piiiscpie à des f.'roiipes lie notes on adapte, iiole par note, des s^llalies doni l'exéeiition, égale en temps, est la représentation de réf;alité des temps premiers dans les f;ronpes vocalises, et une marque, par conséquent, de la nou-diminution des valeurs, et de la liberté du rythme.
Mais, de celte liberté, on alla peu à peu, dan> le genre prose, à une grande régularité.
.\insi, le Yi(lim:r jkiscIkiU laudes, qu'on clianle le jour lie Pàipies, (envie de Wipon, chapelain de l'empereur d'Allemagne Conrad, an xi'' siècle, présente sur la pièce précédente (quoique du môme temps) une recherche indéniable de la régularité :
Vic - ti - mae Pas - châ - li lâu - des Transcrivons ce fragment tel qu'on l'exécute :
ini - lao - Ifiiit Chris - ti - a - ni .
.N'est-ce pas déjà tout le choral allemand ! C'est à cette pièce, du reste, qu'on ajouta dès lors le fameux refrain en langue vulgaire, Cluist ist erslandcn, qui nous présente déjà comme une idée de la réponse à la dominante, que développera six siècles plus lard J.-S. Bach dans son immortelle cantate de Pâques, bâtie sur les mêmes thèmes :
Christ ist erstan - den , etc.
Jusqu'à cette époque, la séquence était ainsi composée : une phrase d'ctilire. ad libituin; un certain nombre de clausides, sans formes arrêtées, se répétant deu.x à deux; mie phrase /(/ifl/c obligée. Ainsi, Vhniolala se présente de la façon suivante : Enliée : Inriulata.
V. a, 0 Beuifïnii 4 — j
>». b, 0 Reijina i — .
Finale : 0 ilaria, etc.
Pelit à pelit, poêles et musiciens, laissant cette liberté aux antiennes et aux répons, rapprochent la prose du genre hiimne, en tant que régularité. Ainsi, dans le Lauda Sion, on trouve cinq fois de suite répétée une forme de vers de 8, S et 6 syllabes, rigoureusement accentués de même. Puisdeux strophes libres, et la première se répèle encore onze fois de suite. Ensuite on a quatre fois la même forme, mais avec un vers de plus, et enfin deux fois avec deux vers de plus. En même lemps, l'usage de l'entrée et de la finale tombe, et la mélodie, rigoureusement rythmée par les paroles, devient très régulière et
peut ordinairement (mais non pas loujours^ être trans" crile en mesure, comme on l'a vu par l'exemple du Victhnx.
Le TROPE se rattache au genre précédent, jusqu'à se confondre parfois avec lui. C'est l'intercalation singulière, dans une pièce de chant, de nouvelles phrases alternant avec les primitives : c'est donc une sorte de déveioppemenl. Il en est de plus ou moins heureux, et le genre tomba rapidement en désuétude, après une apogée rapide. Vlniiolnta, qui vient de nous servir comme exemple de séquence, est en réalité un trope en forme de séquence. La pièce originale est, en efl'et, un répons, dont les derniers mots sont : Pust ino-tiim, Virrjo, invinlotn permniisisli. On mit d'abord une longue vocalise (la séquence) sur a de invinbiin : inriola... la iiermanaisti. puis on écrivit les paroles en prose sous la séquence; intercalée donc entre les mots primilifs invioluta et permnnxisti. la pièce entière constituait un trope.
Les Iropes les plus célèbres étaienl ceu.-i du lOjrie eleison, où on intercalait, par exemple : Ki/rie, fons bonitatis, Paler ingenite, a quo bona cuncta procedunt, eleison: le chœur répondait sur la même mélodie en vocalisant Ki/rie... eleison.
Le terme de F.insE parait avoir été réservé a des tropes en langue vulgaire, appliqués surtout à l'épitre. Quelquefois ces intercalations étaient écrites sur une mélodie d'hymne : ainsi les fameux planclis Sanl Estevo, à Aix, se chantaient simplement sur l'air du Veni Creator. D'autres fois, ces tarses étaient écrites comme des strophes de lais, forme que nous verrons plus loin.
Enfin, dans le mystère ou le drame liturgique régnait la plus grande liberté, et les compositeurs se donnaient libre carrière. Jl est vraiment merveilleux d'y voir, dès le xi<' siècle, les chœurs simples et très rylhmés, allernanl avec des soli à elTets, entrecoupés de récits, et dont certains sont superbes. Je ne crois pas devoir mieux clore cette étude du chant liturgique au moyen âge que par la remarquable composition suivante, d'un auteur inconnu. C'est un élan d'extase lyrique, en face de la grandeur du mystère d'un Dieu fait homme' :
.Quae n6_vLlas,quce boni-tas, quae ca-ritasçet câs_ti_tas fœcùa-di_tas!
1. Extrait du ms. Wi.^ latin de la Bibliothèque nationale de Paris. Traduction : o Quelle nouveauté, quelle bonté, quel amour, et quelle chaste fécondité I Humanité et déité ! 0 aveuglement, pourquoi doutes-
tu ? La vérité corporelle apparaît en pleine lumière, et la dignité de la mère est contemplée dans la liergc. »
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hujma _ ni-tas et dé_i_tas! o cai_ci_las, quid du_bi_tas?
f P \-U Lu r
et ve
ri_tas car-uis
in lu
mi_ne.
et di _ eni_tas matris in vir_
l' cj !lj- [l7^ clm '^ ' cj' 5; LT B a* ex;
LA MUSIQUE MESURÉE ET POLYPHONIQUE
LES OniGlNES
Tandis que le chant liturf^ique l'onl.iniiait de vivre sur un fonds de réperloire arrêté depuis longtemps, et auquel se juxtaposaient, sans s'y mêler trop, les nouveautés des proses, des farses, des drames, ces dernières formes, sortant peu à peu du sanctuaire, allaient vivifier l'art profane et populaire, à peu près informe.
Lorsque nous remontons à l'origine des pièces latines ou vulgaires, religieuses, mais non oITicielles, ou profanes, nous ne nous trouvons en présence que de deux genres : d'un côté, le même art que le chant liturgique, comme les exemples déjà cités, de complainles, de vers d'Horace, d'épilres farsies; d'un autre, l'unique forme du lai, procédé rudimentaire s'il en fut.
Le lai est peul-ètre le seul reste d'un lointain arl celtique, et il est essentiellement populaire. Dans le lai, les strophes peuvent être de longueurs diverses, et une mélodie, serait-elle de qualre notes, peut être répétée autant de fois de suite qu'il plaît au musicien, sur des vers semblables.
La forme rythmique en est très libre, mais, dans les lais les plus anciens qui nous sont conservés, il y a, par places, des broderies en diminution, oij nous devons voir une des premières origines de la musique mesurée. D'ailleurs, la même forme de l)roderie parait avoir été en usage à une certaine époque
1. Jusqu'à ces dernières années, il fallait, surtout (aire appel aux travaux, d'ailleurs remarquables, de lie Cousscniaker, sur ce chapitie difficile. (Les ouvrages de Kelis et de f'elii Clément sont remplis d'indications fantaisistes.) De nos jours, il faut citer MM. Pierre Aubry
dans l'école liturgique de Saint-Gall, apparentée aux écoles irlandaises, et où l'on ne se faisait pas faute d'enjoliver le chant grégorien d'ornements de toute nature.
Après le lai, la plus ancienne forme que nous connaissions, une danse celle-là, est Testampie. Au jugement des meilleurs connaisseurs, elle fut d'abord instrumentale, et l'on écrivit ensuite des paroles sur les airs les plus aimés. La plus ancienne estampie qui nous soit parvenue a toute une histoire.
« En ce temps vinrent à la cour du marquis [Roniface H de Montferrati deux jongleurs de Ki'ance, qui savaient bien jouer de la viole. Et un jour, ils jouèrent une estdinpida, qui plut fort au marquis, aux chevaliers et aux dames. Et sire Kambaut^ en manifesta si peu de joie que le marquis s'en aperçut. 11 Eh quoi! seigneur Uambaut, lui dit-il, que ne « chantez-vous, que n'ètes-vous plus joyeux, quand <i voici un bel air de viole et près de vous aussi belle Il dame (|ue ma sœur, qui vous tient à son service i( et est bien la plus valeureuse femme qui soit au 11 monde? » — Sur quoi Hambaul répondit qu'il n'en ferait rien. Le marquis, qui savait la chose, dit à sa sœur : « Madame Béatrice, par amour pour moi » et pour tout l'entourage, vous plaise prier Hambaut II qu'au nom de votre amour et (le votre grâce il ait à 11 chanter et à retrouver sa gaieté d'antan !» — Et Madame Béatrice fut d'assez grande courtoisie et générosité pour prier Rambaut de prendre réconfort et pour l'amour d'elle do montrer un visage moins soucieux et de faire nouvelle chanson. C'est alors que Hambaut, pour la raison que vous venez d'ouïr, ht ime cslampidii. >>
en France, Jean Beck en Alsace, I.uduisr et Johannes \VoIf en Allemaiçne, Wolridge en Angleterre, dont les plus récents ouvrages font autûi'itc.
Kanibaut de Vaqueiras, célèbre troubadour
lllSTitlIilC />/•; /..l Ml Sini E
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Et le l)iograplie ajoute : « Cette estiiiiipida fui faite sur l'air de Vritampida que lesjongleurs avaient jouée sur liMii's violes', n
Allegro
Voici cette mélodie, avec les paroles adaptées par Rainliaut de Vaqueiras- :
Ka _ len_da tna _
-M^- ^- O I J. Jj J
ya Ni luelbs de fa _ ya Ni
^Eï
chanz d'auzelh ni t'iors de gla _ ya
Non es quem pla
1 ibj- J- n
.ya, Pros doin_na gua _ ya, Tro qu'un ys.nelh rnes_sal
ma
.gier a _ ya Del vos.lre belh cors, quem re_lra _ ya pla_
^MQYyl
.zer novelh qu'amers m'a.lra _ ya E ja-ys
Em _ tra_
ya
■ j-ijjj-
Vas vos, dora _ na ve _ ra _ va
E cha_ya
De
pla.ya
BI
L'ge_ lus, ans quem n'e _ stra
Ce morceau est le plus aucit'n spécimen de musique mesurer du moyen âge. Bientôt, cel art nouveau, encore à son début, doit èlre l'objet d'une réglementation. Il faut l'écrire, — il ne l'était pas avant, — il faut l'enseiijner, et, comme il devient de plus en plus important, l'enseigner autrement que par imitation ou tradition, mais Un ouvrir la porte des écoles.
La création de la notation mesurée et ses premiers développements furent l'œuvre de théorieiens fort remarquables du xni'- siècle : \\ aller Odoincton, puis Francox de Cologne^. Ce fut l'essor donné à la musique mesurée, et bienliM une rapide efflorescence des écoles de trouvères et de troubadours en France, de miimesinijers ou maitres-chanleurs en Allemagne, vint consacrer définitivement l'art nouveau.
En même temps, la polyphonie se développait, et il est difficile de séparer l'une de l'autre ces deu.\ évolutions contemporaines dans l'art musical.
Le chant à plusieurs parties avait des origines plus lointaines, et les maities du li» siècle, tels que HucbalJ, en parlaient comme d'un usage immé-
1. Aubry, la Musigue de danse au moyen àtje, dans la Revue musicale, 1604.
2. Cet article ay,int été écrit on 1905-1006, nous n'avons pas pu tenir compte, dans les exemples, des récentes découvertes sur le rythme lie ces pièces, qui, par suite de ces découvertes, se trouve quelque peu modifié.
morial. Dans sa vie de Cbarlemague, le moine d'Angouléme dit que les chantres de la Scltota ranlorum romaine, venus dans nos pav'; vers l'an 800, l'enseignèrent en même temps que l'art grégorien. Ce sont là les deux textes les plus anciens qui se rattachent à la rudimentaire harmonisation connue sous le nom d'orijnnum.
Vn autre auteur plus réceift, chroniqueur accueillant toutes les histoires, KkUebard de Sainl-Gall, a prétendu que l'usage de Voifjdnuiti fut introduit dans l'église parle pape Vitalien, au vii« siècle : c'est une afiirmation sans valeur; elle repose sur une méprise et sur un texte mal compris.
D'où ce nom d'oi-{/anum? Il a le sens général d' « instrument » et le sens plus précis d' « orgue ». Dans Yùrgnyium vocal, la partie du chant est nommée vox primip'ilis , et celle de l'accompagnement, rox orij'inalis, qu'on peut traduire par : partie instrumentale. Nous aurions donc, dans ce rudimentaire contrepoint, une espèce musicale d'origine instrumentale, et plus précisément se rattachant au jeu de l'orgue. Mais l'orgue n'était point employé dans les églises, et les antiques liydraules (orgues à eaul
3. Il semble prouvé que Francon de Paris et Francon de Cologne sont un seul et même personnage. En tout cas, c'est bien dans la seconde moitié du xiw siècle que ce musicien a vécu, perfectionnant le système ébauché par Walter Oddington cinquante ans auparavant.
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n'étaient plus f,'uére connues, sinon à Rome et dans l'empire bv/antin, en même temps que les orgues à soufflets, alors dans leur primitive nouveauté.
Or, comme nous l'avons va par un texte plus haut cité, le jeu de l'orgue, au v' siècle, comprenait au moins deux parties, deux voix. Sur quelles bases cet accord était-il établi'.' On l'ignore absolument, mais il devait avoir quelque lapport avec l'acconipagneraenl des citliarèdes, en tant qu'emploi des intervalles. Il est impossible de ne pas voir que les deux parties primitives de Vorijamiin vocal sont une imitation du cbant à deux voix exécuté sur les claviers de Vorganum, instrument à eau ou à vent, et, justement, tandis que notre polyphonie s'est développée, les héritiers modernes de la Byzance du moyen âge, alors centre de la construction et du jeu des orgues, ont conservé, dans leur ison souvent barbare, une des espèces de l'antique organum vocal, décrit par nos plus anciens auteurs.
Jusqu'à preuve du contraire, on doit donc tenir Vorganum chanté pour l'imitation vocale du genre instrumental de l'orgue primitif. Importé dans nos contrées par les maîtres romains du vin'" siècle, son origine doit être cherchée par delà, jusqu'à Byzance et dans la Rome antique.
A l'époque la plus ancienne que nous connaissions de cet art, du ix= au xi'' siècle, on distinguait : i'Vorg'inwn simple, suite de consonances, quartes, quintes ou octaves, à deux parties, simples ou redoublées, semblable assez à Vdntiphonie antique; •2" la diophonie. mêlée de dissonances {diaplionin -rz dissonance), à deux ou à trois parties. On applir|uait ces procédés aussi bien à la voix humaine qu'aux instruments. Une voix d'homme pouvait « organizer >< avec la voix d'enfant. On arrivait donc en pratique à des exemples de ce genre tels qu'il nous sont donnés par les maîtres du temps :
Organum simple
Organum Chant
Organum Chant
nn^r^^H
nos qui
vimus, be_ne_di_ciraus Dû _ mi.
no
Diaphonie
Rex cœ _ li Do _ mi _ ne ma
ris
un _ di so _ ni
11 faut dire, comme excuse à ce qui nous semble ici dureté, que la partie organale était légère, et que le chant l'emportait toujours de beaucoup (comme dans l'accompagnement cb' la cithare antique); de sorte qu'à l'ellét, on devait arriver à quelque chose d'analogue aux sonorités des mixtures et fournitures d'orgue.
Tous les exemples qui piécédent sont, remarquons-le, non mesurés, et purement et simplement appliqués au cbant lifuigique, soit à une note pour plusieurs, soit note contre note, par des chanteurs qui les improvisaient suivant les régies données.
Au xi" et au xn= siècle, c'esl-à-dire au moment de la formation de la mélodie mesurée, Vorganum se développe dans le même sens, et les riches manuscrits de l'école limousine de ce temps nous offrent des spécimens fort curieux de diaphonie à deux parties, où
la l'O.r organalis fait entendre au-dessus du thème des diminutions tantôt brodant le thème, tantôt l'accompagnant des intervalles alors en usage.
Toutefois, nous ignorons la valeur mesurée exacte des notes brèves de cet organum, — élait-elle même bien précisée? — ces manuscrits n'étant pas encore écrits selon les principes d'Oddington et de Krancon. Voici l'un de ces exemples : ce sont des strophes intermédiaires d'une prose et d'un trope, destinées à être alternées avec un chœur à l'unisson par le petit groupe des orijanistes ou chanteurs d'orgniniiii, revêtus de chapes, et formant ainsi la « chapelle », cappella, des musiciens; on les nommait aussi inachicots. J'indique donc par des notes sans valeur la partie organale; la finale, en pédale, donne exaclement l'elfet de Vison liyzantin, ou tenue de la tonique ou de la dominante, fort goûtée dans cet art :
Organum
Chant
fOIef de Téuor)
^. r r r rffrf rrrf i^rrr
# rJ
Vi.deruut Em_ma
nu-el Palris u_ui ge_uiluni,
iiisroiiiF m-: f..\ .visniri':
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3cz:ï:
t/frf r-r^^^^
Iii ru _ i _ uaiii Is
la.ël et sa_lulem po_si(uiu
ÉE
Ho_mi_tiem in tem.po _ re,
ver_buni in priu_ci _ pi _ o
Ur_ bis (iiiam fiinH_ a _ ve_ rat
na_ Uun in pa _ la _ (i _ o
Ce sont là les premiers organum écrits. Le genre fut considérablement développé au xii" et auxni" siècle, par les « organistes » célèbres de Noire-Dame de Paris; Pécriture à trois et quatre parties devint liabituelle avec ces maîtres, parmi lesquels il faut citer Pkroti.n etUobertde S.mulon, les premiers inventeurs, ti-ès probablement, du Motet.
Ces usages s'implantèrent et se développèrent, et, sur l'antique orgunum. des musiciens anglais du siii"^ ou du xiv« siècle greffèrent un génie de faux-bourdon à (rois parties, s'improvisant comme la diaplionie primitive, mais employant au-dessus de la basse la
tierce et la sixte, avec une voix de dessus, falsum ou fausset, et une voix intermédiaire, le bourdon.
Dès ce moment, c'est le genre qu'on intercale de préférence dans certains chants religieux, les proses par exemple. Mais, tandis que le grand chœur à l'unisson faisait entendre le plain-chant liturgique, le petit chœur des organistes exécutait de son côté le faux-liourdon, en employant les valeurs mesurées et les cadences feintes de l'art nouveau.
Dés le xiii" siècle, ou note donc parfois et l'on exécute ainsi les proses; voici, par exemple, le début de la prose Vein Sdncte Spir'dua, réalisé en fau.i-bourdon. de cette espèce :
Ténor
Chact
JÊL
yi
ÉEE^
Du mélange de Vorganum primitif, à deux parties, n'employant ni la diminution dans le rjtlime, ni d'autres intervalles directs que l'octave, la quinte ou la quarte, avec la diaphonie plus développée, où le rythme mesuré s'introduit, et le faux-bourdon si perfectionné, où la tierce et la sixte trouvent leur emploi, de ce mélange, sort la musique polyphonique proprement dite, avec ses diverses espèces, fixées dès le xiii" siècle.
DÉVELOPPEMENTS DE LA MÉLODIE MESURÉE ET DE LA POLYPHONIE
C'est avec les compositeurs de pièces profanes, ■comme les Irouvèrex, que la mélodie mesurée prit son essor. Nous avons laissé le chant, au xii' siècle, avec les chœurs religieux, le remarquable solo du drame liturgique, le lai populaire, l'estampie dansée. Nos trouvères vont fusionner tous ces éléments, et à la grâce de la mélodie grégorienne joindront les caractères de la musique dansée, et de la primitive chanson de gestes , dont les immenses laisser vont se réduire aux proportions plus délicates des conduits ou des rondeaux.
A la France surtout revient l'honneur de cet exquis
développement de la mélodie médiévale : au nord comme au midi, les cours d'amour vont susciter la plus gracieuse eftiorescence musicale, dont les jonijleurs et plus tard les ménestreh iront, de droite et de gauche, dire le répertoire dans les ch.'iteaux el sur les places publiques, en s'accompagnant de la diaphonie primitive de leurs violes, rebecs ou chifonies. Au xV siècle, les jongleurs musiciens se séparèrent des autres, sous le nom de ménétiiers: ils eurent des écoles de ménesirandie et s'élirent un « roi des ménétriers ».
Si nous cherchons à différencier les formes musicales de cette époque par les noms que nous trouverons employés chez les troubadours et les trouvères, il faudra prendre garde que ces noms désignent surtout la forme littéraire.
Ainsi, au xiii" siècle, laieldescort qualifient un genre unique de poésie ou de musique.
Mais la répétition monotone de la phrase type du lai primitif n'est plus de règle, ou, pour mieux dire, la phrase est elle-même assez longue et intéressante pour être répétée deux fois ou trois, et souvent avec une intéressante variation, soit pour ne pas reproduire exactement le même chant, soit pour mieux marquer la cadence finale :
r- n if r
Fran_ce
de _ boi _ nai _ re De fe grant fran _ chi_ se
r- pr ir-r-if r
Ne por _ roit re _ trai.re Nus en nu _ le gui_se Co_menl
r- pr ir- r
por. roit fai _ re Mes cuers nul ser _ vi _ se Ki (e pe_ list
plai_re? I _ ci ma de _ vi _ se: Ne (e puis plus tai_re Le mal
ki m'a _ ti _ se; Ne m'i fai con_ traLre Je t'aim'sans fain _ ti _ se
Aussi la musique du lai prend-elle bientôt un ca- 1 séquence, ou trois, se chantent-elles sur une même ractère plus libre, et, au lieu de changer à chaque mélodie; petit à petit, le lai se rapproche de la strophe, quelquefois deux strophes, comme dans la I chanson :
msToiriE ni-: la musique
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m'est cl cuer en _ tre
A tos jors sans re_ toi
Tant l'ai de _ si
Ke riens ki soil
ne _ e
Ne m'a tel sa
vor
Au poinl de vue musical doue, ;i part le lai, dont la forme est caraetéiistique, les autres pièces des auteurs de ce temps se rattaclient toutes à la forme qui a prévalu dans la chanson, quelque nom qu'on leur donne, sirvente, conduit, rondeau, etc., qui désigneul surtout le genre lilliTaire.
Nommer les troubadours du Midi et les trouvères du Nord, c'est en même temps nommer les musiciens que les poètes, — ils étaient l'un et l'autre ; — tantôt ils exécutaient eux-mêmes leurs œuvres, tantôt ils les laissaient aux jongleurs, qu'ils entretenaient s'ils en avaient les moyens, et qui s'en allaient les répétant de droite et de gauche, dans les cliàleau.v ou les fermes.
Ces poètes-musiciens se rencontraient dans tontes les classes de la société; moines et comtes, fermiers et marquis, marchands ou clercs'. Les citer serait trop long et fastidieux.
Parlons seulement des principaux, de la fin du XI' siècle jusque vers le xiV; dans la France méridionale, la liste des troubadours nous offre d'abord (!i il- LAUUË, coiiite de Poitiers et duc d'.\quitaine, qui gouverna de 1080 à 1127; il prit part à la croisade, plutôt par esprit d'aventure, car les chroniqueurs nous parlent de lui comme d'un « ennemi de toute pudeur et de sainteté » et un « des plus grands suborneurs de femmes », quoique bon chevalier d'armes et d'une grande libéralité.
Marcabru, (îascon, dans la première moitié du sn'^ siècle, le plus ancien troubadour dont les manuscrits nous aient conservé des pièces accompagnées de leur musique-.
Bernard de Ventadour, fils d'un domestique; après de nombreuses aventures, se fil moine à l'abbaye de Dalon, où il mourut vers la fin du xm'' siècle.
Pierre d'.^uvergne (1148-1200), Pierre Roger, son contemporain, dont la vie présente beaucoup de rapports avec celle de Bernard de Ventadour, mort moine de Grammont.
Girald de Borneil, Limousin (1174-1220 environi, célébré par Dante, en même temps que Arnaud Da-
niel (1 180-1200 environ), de Bibérac, également vanté par Pétrarque.
Bertrand de Rorn (1 140-1207 environ), Périgourdin ; i< bon chevalier et bon guerrier, bon galant et bon troubadour, instruit et parlant bien ».
Pierre Vidal (U7o-121o environ), qui, avec des œuvres remarquables, a laissé laré|iutation d'un fou ; ses aventures furent extravagantes ; c'est lui qui, en 1202, lorsque Boniface de Montferrat s'apprêta ii passer la mer pour aller en terre sainte, entonna le chant de la croisade.
FoL'LQi'Es de Marseille, fils d'un marchand de Gênes établi en ce pays, après avoir fréquenté les cours des seigneurs du .Midi, devint moine cistercien, puis évoque de Toulouse, en 1205.
Ramiiald de Vaqueiras (1180-1207), sur lequel nous avons déjà raconté une histoire à propos de l'estampie.
Dans la France du .Nord, la liste n'est pas moins intéressante, quoique nous soyons moins bien renseignés sur la biographie denoscomposileursitrouvèresl, qui n'ont pas eu, comme ceux du Midi, une académie de c< gai savoir » pour en conserver le souvenir.
Citons d'abord les plus anciens trouvères du xii' siècle : CoNON de Béthune; Blondel ou Blondeau de .Nesle, illustré au xviii» siècle par un opéra-comique; Raoul Begnault, plus connu sous son titre de Châtelain de Couci, dont les œuvres ont eu plusieurs éditions depuis un siècle et demi; viennent ensuite, vers l'an 1200, Gaitier de Dargies et Colin .Muset, Picards comme les précédents, et dontj'ai cité des fragments.
Puis, au xiu" siècle, d'abord Tiiibait IV, comte de Champagne et de Brie et roi de Navarre, dont le rôle historique fut si important (120l-12o4l, et dont les œuvres eurent aussi plusieurs éditions, depuis le milieu du xviii" siècle.
Gai'tier de Coinci, moine de Saint-Médardde Soissons (ville au grand séminaire de laquelle on conserve un manuscrit de ses œuvres). Les mélodies de ses lais et de ses chansons pieuses sont parmi les plus ravissantes et les plus caractéristiques de cette époque :
Rov-we ce_les tre, Biierfusses-lii né_e,Quaut porte et fe_nes_tre
1. Voyez Rcstori, Histoire de la littérature provenraff, édition française, pages 3:i i 40 ; et Aubry. Un Coin pittoresque de la vie artistique an trei::ièine siècle, Paris, ihoi.
2. Publiées par P. Aubry, Jcanroy et Dcjeanne, Quatre Poésies de Marcabru, Paris, 1904.
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lés dou fiel nomme- e Car de ta ma_rae_le. Qui tant est emmie _
J. J. J. J. J. i^Jf^É
.lé_ e Fu sa bou.che be_Ie Pe. lie et a . be_vre_e
etc.
i iT ii.i. J- 1^
En ces _ te no
te di _ rai D'une a _ mo _ ret
te que jai
i^J^J J. IJ. J
Et por li m'en _ voy _ se rai Et bauz
et jo_ ianz se _ rai: L'en doit bien par li chan _ ter
J. N- J. IJ 'IJ. J. IJ. J. IJ J
r r- ip.r
Et ren _ voi _ sier et jo _ er. Et son cors te _ nir plus
J. I J. MJ. J
f r If r" ipp
gai. Et de ro _ bes a_ ces _ mer Et cha _ piau de
i)J IJ. ji
f lors por _ ter Au _ si come el mois de
mai
|m! r pif p ir ^\\ ^'ir ^^
Hui ma tin a l'ains jor _ né _ e Ton _ te m'am_ble_
^ J i' I ^ ^ N > I ^ ^' I J JM J h
.u _ re Che _ vau _ chai par u _ ne pré _ e. Par bone
ven _ tu _ re; U _ ne flou _ rete ai trou _ vé _ e.
?|J J^iJ Kifj
Gen _ te de fai _ tu _ re: En la fleur qui tant m'a
y I J JM
;ré _ e. Tour _ nai - je ma eu _ re; A donc fis vers
ji/sTomi: DE i..\ MisiorE
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Adam de la liassc'e, mort en l2Sii, clianoinedeSaiiil- Pieiifi (le Lille, fut un reniarqiialile compositeur, surtout de pièces religieuses, publiées en 1838 par l'abbé Oarrel.
Eu Adam do la Halle, enfin, le « Bossu d'Arras », contemporain du précédent (environ 1210-1287), nous avons, pour ainsi dire, le cùmpendium du xin" siècle musical. Depuis Tédition de ses œuvres, par De CoussemaUer, en 1872, on a souvent ilonné des extraits de ses pastourelles, et le Jeu de ïiobin et Marion a été iroiUé par tout le monde. Adam de la Halle fut un mélodiste et un polyplioniste, et il a laissé, en tant qu'œuvres littéraires et musicales, trenle-(iuatre chansons, dix-sept jcu.v-parlis, seize rondeaux, dont un noël, cinq motets profanes, le Jeu d'.\dam, celui de Robin et Marion, celui du Pèlerin et diverses autres compositions.
Au xiv» siècle et au xv", la musique nouvelle a décidément conquis droit de cité; compositeurs et théoriciens se succèdent, développant et purifiant l'art mesuré et polyphonique : parmi eux nous compterons des gens de grand talent :
Jehannot de Lescurel, au commencement du xiv" siècle, dont les œuvres sont empreintes d'un profond sentiment'.
GiiLLAiMEdeMachaut, néàMacliaut, près de Rethel, en 1284, mort en 1309; un des plus remarquables théoriciens et compositeurs de ce temps. On remarque pour la première fois, dans ses œuvres, la minime, note encore plus brève que celles jusqu'alors usitées, et au moyen de laquelle len tenant compte du mode de transcription que nous avons adoptéi, plusieurs de ses compositions peuvent être notées avec des mesures à 6 12 ou à 12 10, comme ses « chansons balladées ». On chanta une de ses messes (peut-être fut-il le premier auteur qui ait écrit une « messe en musique ») au sacre de Cliarles V.
Philippe de Vitry, évèque de Meaux (environ 1285- 1301), contemporain du précédent, fut un maître théoricien de grande valeur, dont les travaux ne contribuèrent pas peu au développement de la musique de son temps.
Jean de Mûris, ou de Meurs, fut encore plus impor-
Et, in terra
tant que le précédent; chanoine de Notre-Dame de Paris, et professeur de mathématique et d'astronomie à la Sorbomie, il est un des plus grands esprits de son temps. Ses œuvres théoriques eurent un succès considérable, cl plusieurs de ses compositions polyphoniques sont renfeimées en divers manuscrits.
L'école anglaise brilla alors avec Binciiois, qui faisait partie, en 1437, de la chapelle des ducs de Bourgogne, et Dl'nstaple, qui passa sa vie dans son pays d'origine. Plusieurs de leurs œuvres les plus remarquables, chansons avec instrumenls, ont été récemment éditées à Londres, ainsi que des pièces de Dufay.
GuiLLAUMK Dufay est le nom île plusieurs musiciens, depuis le milieu du xiv-' siècle jusqu'au commenceniiMit du ïvi"'. Le plus important toutefois, né vers 1400, mourut en 1474, dirigeant alors la chapelle de la cathédrale de Cambrai; il avait été, de 1428 à 1437, chantre de la chapelle pontificale de Rome, puis de Philippe le Beau, duc de Bourgogne. Il fut le principal maître du xv" siècle, et celui dont les œuvres eurent la plus grande intluence sur le style de toute l'époque suivante. En lui, peut-on dire, se clôt la musique médiévale; ses successeurs appartiennent à l'art de la Renaissance.
Tels sont les maîtres dont les recherches et les inspirations transformèrent lentement l'art musical, jusqu'à l'amener à la souplesse de formes que révélera Josquin des Prés à la fin du xv^ siècle.
Pour la mélodie, on a déjà eu quelques exemples typiques dans les pages précédentes; quant à la marche ascendante de la polyphonie, elle dut beaucoup à la forme appelée motet, où les musiciens chercliaient, en en défigurant plus ou moins les valeurs, à faire concorder des mélodies données.
En même temps, ils s'essayaient à développer des thèmes, soit en eux-mêmes, soit par l'adjonction d'harmonies diverses, soit par la recherche des imitiilions dés le xnr siècle, tantôt pour les voix seules, tantôt avec instrumenls, comme le sont, au xv= siècle, les chansons de Binchois, de Dufay, de Dunstaple^.
Veut-on connaître quelques exemples typiques de cette évolution? On me permettra d'en reproduire d'après une de mes études sur ce sujet 2.
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^ \. Elles ne sont point encore éditées, ainsi du reste que les œuvres •du suivant; mais un choii fait et transcrit par M. Pierre Aubrv pour ses cooféreoces de l'école des Hautes Lludes sociales y a été exécuté ■en I90i, par M"»» A. Gasloué, qui s'est particulièrement adonnée à l'interprétation de notre vieille musique.
-. Les cours ducales et royales entretenaient grand renfort d'insruments, surtout tenus par des Anglais et des Irlandais. Déjà le lai
de VEpine, au xrii» siècle, parlait de la chanson d'Aélis Que uns Iroi> ^one en fa rote (Qa'uu Irlan'laîj fait rêfonner sur sa rotlel. L*îs mêmes avaient introduit la harpe; au xv« siècle, on loue les « harpeurs » anglais de la cour de Bourgogne.
3. L'i Musique a Avif/non ei dans leComtat, du quatorzième au dixhuitième siècle, dans la liioista 7nusicale itaiiana, 1904 (tirée à part).
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Et in terra
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On pourrait enfin résumer Tari populaire issu de 1 l'une pasiowclle anonyme du xui= siècle, l'autre chances maîtres, par la comparaison de ces deus pièces, | son faile pendant la guerre de Cent ans'.
-H— HJ-
L'^au- trier eu u _ rip pra _ e _ le Trou-vai
Moult fu a _ ve _ uaii! et be _ le et cor -
1. Aubry. tes Phis Anciens Monuments de la innsiçue française, 1 giiianx, plusieurs des pièces mélodii]ues les plus remarquables du. Paris, 1005, ou l'on trouvera, avec la photographie des nianuscrlls ori- j xi» au xvi« siècle.
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Trps_ tout tnain _ (e
nus _ lo - rt' clinii _ (anl toise ft bii'u par _ l;iiit
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sel - le M'a.mor vouspre _ sent
Jo. Ii_ \o _ le _ ment
Geii_tilz galaus .df Fran _ ce Qui en la guerre al
_lez Je vous pry qu'il vous plai _ se mon a _ mi
Voilà donc la mélodie française dans sa forme native, el, si nous la rapproclions des vieilles chansons populaires conservées dans les pays de tradition, nous ne serons pas surpris de voir que, mieux que les musiciens de carrière, les bergers des monlagnes ou des plaines onl gardé, dans leurs naïfs refrains, les meilleures formes de notre vieille musique nationale.
APPENDICE
Les Notations musicales
DU y' AU XV" SIÈCLE
Au v"' siècle, les antiques notations grecques étaient ù peu près tombées en désuétude, mais nous trouvons deux grandes formes de notation, parties de principes ditférents, et qui, en se transformant, ont abouti à notre notation actuelle :
a) notation alpliabétiiiiic;
b) notation au moyen d'accents.
A. 1. — La plus ancienne de ces notations alphabétiques est celle de la gamme maiiique, remontant à une haute antiquité, el se servant des sept voyelles grecques a, i, r,, '., o, u, w, correspondant à une octave finale mixolydienne ré tU si(\^) ta sol fa >ni: probablement est-elle égyptienne. Les chants notés de cette façon sont en rijUime libre, et les voyelles unies par groupes ri/thmiques de deux, de trois, etc., mêlés de divei'ses manières.
Le chant giiostique que j'ai donné plus haut, p. ;'i06, est ainsi noté dans les papyrus :
T|U;ij ar/. aïoa awa aîr/. uto (XfJ '. a r, s i
Celte écriture resta en usage jusque vers le vn'= siècle.
2. — A cette époque, et surtout sous l'inlluence du traité de Boèce, les musiciens prirent l'usage, pour
plus de facilité, de désigner les notes de l'échelle fixe du système de la double octave par les quinze premières lettres de l'alphabet, A représentant le la grave, ou Ion hypodorien, donc :
A BlC D ElF G H IlK L MIN O P 1 '2 (on 1/2 ton 1 2 ton 1/2 l.jii.
Au moyen de signes complémentaires, on indiquait le si p (/penché) et les dièses enharmoniques , ou quarts de ton placés dans les demi-tons naturels de la gamme ; ils restèrent en usage jusqu'au xi" siècle'. Cependant cette échelle alphabétique reçut diverses modilications.
Vers l'an 000, on ajouta au grave un degré, sol. indiqué par le F i gamma) grec; puis, au lieu de continuer la série des quinze premières lettres, on en garda seulement sept, les majuscules pour la première octave, les minuscules pour la seconde, les minuscules redoublées pour la troisième :
rABCDEFG abcdefg aabbccddeeffgg
Des diverses formes de 6, correspondant au si. sont venues notre bê mol el notre bé quarre, employées aussi, au xiii" siècle, pour signifier : le bémol fa naturel, le bécarre fa dièse, jusqu'à ce que le signe du bécarre, légèrement déformé, devint le signe du dièse.
Cette notation, toujours en usage, était, dans le haut moyen âge, celle des écoles; elle servait à désigner les sons du monocorde et à apprendre les mélodies. Comme dans la précédente, on réunissait les lettres à grouper. Ainsi \'Ut qufant Iaxis (plus haut, p. joQ) est noté de cette manière dans les manuscrits de Guy d'Arezzo :
C D FE DE D D D C D E E EG E D EG D, etc.
3. - D'autres maîtres employaient les lettres de l'alphabet autrement combinées, comme par exemple les initiales des noms antiques de pioslambanomène , lujpate , lichanos, etc., qui restèrent en usage dans l'enseignement pendant le cours du moyen âge.
Vuir pour le (lêt.iil mes Ori'jines. déjà citées
ES'crcLnPEDiE DE LA MH^iQUE ET DicTfnx.vAmE PU r.oysEnvATnrRE
B. 1. — La notation par accents est basée sur des principes que j'ai exposés tout au long dans cette même encyclopédie, la Musique byzantine, V, p. o.'j.'i et s., el qu'on peut résumer ainsi : l'accent aigu, marque de l'accent ou syllabe tonique, indique un son plus élevé; l'accent grave, l'inverse; l'accent circonflexe, droit ou renversé, une combinaison des deux. Le point el l'apostroplie indiquent des notes tenues ou répétées. De ces accents sont sorties les figures nommées d'abord noies usuelles, puis neumes.
Le stade le plus lointain de celle notation est représenté par des manuscrits grecs du v" siècle; déjà, à celte époque, les signes primordiaux sont modifiés ou groupés pur formules, et un seul signe, sur un mot ou un membre de phrase, suffit à rappeler au lecteur, au chanteur, la mélodie à adapter à ce passage. C'est du même principe, en somme, que procèdent les lamim hébreux, et déjà un auteur du iii" siècle, Censorin, fait allusion à cet emploi des accents dans la musique. Toutefois, tandis que les signes hébraïques sont lixés à ce moment, la notation par accents va se développer en des sens divers, à Constantinople et en Syrie d'une part, en Occident et surtout à Home d'autre part.
2. — Les exécutants de la musique religieuse, ayant appris par cœur les mélodies au moyen du monocorde et de la notation alphabétique, se servent des combinaisons d'accents comme d'une sorte de sténographie en même temps que d'un aide-mémoire. Puis, entre le ix"^ et le xii'' siècle, celle notation se perfectionne et fait abandonner même les notations alphabétiques auxquelles elle était d'abord jointe, el bientôt Guy d'Arezzo va lancer son écriture sur lignes.
Mais venons aux formes primordiales et à leur transformation.
If
1, accent aigu ou vinja, acuta, son plus élevé.
2, accent grave ou gracis, son plus grave.
3, circontlexe, flexa, 2 sons, aigu et grave.
4, circonflexe renversé, 2 sons, grave et aigu. 0, point, punclum.
6, apostrophe (deux apostrophes : bi ou distrophn ; trois, tristroi)h(i), apostropha ou sirophieus.
Ces signes se transformèrent petit à petit jusqu'à ces formes :
Vers le xi'^ siècle, on donna au groupe .'! le nom de
elhis, et au 4 celui de podalus ou de pes. Les autres combinaisons principales prirent les noms do :
J" scandicus, \\ climacus, .^U torcutus, \ porrectus, ""^ pressas.
Hesupinus est le qualificatif du signe dont une note
remonte après la dernière |\ ^^"; flexus est l'inverse : L I i p^scpunctis se dit d'un neume
précédé de punctum \ *; subpuncUs, d'un neume
qui en esl suivi N\.
Enfin, on donne à l'apostrophe une signification de noie tremblante, ainsi qu'au i/uilisma ji^l (cf. notalions byzantines), et l'on écrivit d'une façon spéciale les notes correspondant aux syllabes semi-vocales et
liquescenles ' ' y etc.
En résumé, les notes è\a\&i\\. groupées, comme avec les notation s alphabétiques,c/i(7(/!(eé/t';;ieH<(?'/!((ia/eji< à un temps, sans aucune subdivision : la rirga. le gravis, le punctum, le strophicus, le qiiiUsma := un temps bref.
Les diverses formes de pexa, 2 sons = 2 temps brefs ou un long. Les groupes de trois sons, 3 temps, etc.
G. 1. — Cette notation était, dès le ix' et peut-être le viii' siècle, appelée nota romana, ou « notation romaine ». A mesure que les chantres romains l'introduisirent en Occident, elle se ilifférencia en diverses classes, correspondant aux principales écoles de chant : messine, de iielz; française, de Paris; sani/allienne, de Sainl-Gall; aquitaine, du Midi el de l'Espagne, etc. On les dislingue généralement en neumes-accenis, à points liés ou à points détachés, suivant la manière dont sont groupés les premiers éléments. On distingue aussi les notations chironomiqucs, lorsque les notes sont simplement placées côte à côte, comme dans les exemples ci-dessus, et les notations dinstématiques, lorsqu'elles indiquent, par leur place au-dessus ou au-dessous d'une ligne imaginaire, la hauteur ou la gravité plus ou moins absolue des sons.
2. — En même temps, plusieurs maîtres imaginaient de nouvelles notations d'école : la notation dasieniie, employée par llucbald, d'après les mêmes principes (un son =: un temps), formée de transformations de l'esprit doux [daseia) des Grecs; une notation par lignes, en indiquant au début des lignes les intervalles des tons et demi-tons.
3. — Guy d'Arezzo fondit toutes ces notations. 11 emprunta h la dernière les lignes de la portée, aux notations alphabétiques les lettres-clefs, et enfin plaça les neumes sur lignes, sans rien changer à la valeur propre des notes, comme
Transcription éc[uivalente
Telle elle fut ainsi reçue, telle la notation se perpétua ; telle on la restaure de nos jours dans son intégrité '.
A ce moment même, la musique mesurée allait sortir de ses langes. Les inventeurs de sa notation em-
pruntèrent à la précédente la portée, les clefs et une partie des signes, qu'ils combinèrent en ligatures diverses. La notation mesurée employa dés lors, en leur
donnant un sens proportionnel : | longue, ■ brève,
1. On pourra se reporter aux divers eoiirs du chant grégorien pour leâ détails qui seraient iei oiseul.
nrsTninn de la musiovi-:
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# siMiii-brcve (d'un emploi très rare). La longue parfaite valait A brèves; la brève parfaite, trois iemilircrei. Colli' proporlioii ou prolalioii parfaite ou ternaire était la seule employée des premiers maîtres qui écrivaient en mesure, comme on a pu le voir par les exemples cités. Je n'entrerai pas dans le détail des règles compliquées de cette notation : Je donnerai
seulement le résumé des principales lif^alures telles qu'elles furent li.xées dans la seconde moitié du xiii" siècle (notation franconienne, ainsi nommée de Francon [voir p. 'wl ;, qui en lixa les rè^^les).
Vax donnant à la lonçiiie parfaite Téiiuivaleiice de la noire pointée, et à la brève celle de la croclie, nous obtiendrons les équivalences suivantes :
^ = ^J = -Ji ^\-iii ?-i^- ^'ë- iv^-^ n=rr
On voit qu'il va là un art tout dilIVrenl de la notation liu cliant firéyorien; et si, pendant l'époque de décadence linale de ce cliant, et au début de sa restauration, on attribua à certaines notes du plain-cliant des valeurs proportionnelles, ce fut par une regrettable
confusion des neumes avec la notation mesuréeldii xiM'' siècle, d'où estsortie, à parllr du xiv siècle, noire notation moilerne, comme le montreront excellemment d'autres collaborateurs de cet ouvrage.
Amédée GASTOL'É, 190ti.
PERIODE DU CONTREPOINT VOCAL
FLANDRE, ANGLETERIiE, ITALIE, ALLEMAGNE, ESPAG.NE. FRANCE (De la fin du A'/'' à la fin du XVII' siècle)
Par P. et L. HILLEMACHER
WtKMII'BS Gn.\M>S-l'RIX DK BOMK ('}
Les rares et très vagues documents que l'on possède sur ce que pouvait être l'art musical chez les Grecs — et l'archéolot-'ie, en celte matière, n'est pas parvenue à remonter plus avant — autorisent à dire que l'antiquilé a complètement iiinoré la polyphonie et que, pendant de longs siècles, les voix ont chanté a l'unisson, tandis que le rôle des instruments se réduisait sans doute à les renforcer, soit que la lUHe doublât servilement ce chant, soit que la déclamation fût ponctuée de quelques notes pincées sur les cordes de la lyre ou de la cithare'. Donc : monodic ou mt'lopée, mais pas la moindre trace de combinaisons vocales ou instrumentales.
C'est seulement vers la fin du xi= siècle de notre ère que l'on découvre les premières manifestations de groupements mélodiques, sous une forme rudimentaire, il est vrai, et des plus barbares : au cantus firmus ou plaln-chanl liturgique, des moines musiciens avalent Imaginé — sans doute pour utiliser celles des voix à qui leur registre ne permettait pas
Cl Paul IlillL-mirhcr, 1870.
Lucii-n llillemacher. 1880.
i. « La déclatnatiun parlée sur un accorapagncniciil inslrumental était d'un usage assez fièquent daus le théâtre grec. L'œuvre des grands trajiiques en otVre de nonibrcui exemples. Tantôt, séparés nettement, cette déclamation accompagnée et le chant alternaient; tantôt ils se inèUiient au point ipic. dans la même phrase poétique et
les sons aigus ou les sons graves — d'adjoindre un autre chant, noie contre note, sorte d'accompagnement parallèle dont l'elTet n'était rien moins que contraire aux lois fondamentales de notre harmonie moderne.
De ces deux thèmes superposés (l'un appartenant à la musique liturgique, l'autre au chant populaire), les mélodies eheminaienl en rapport de quintes, de quartes, voire de secondes; telle était — à l'unisson près sur la note Initiale ou la finale — cette naïve Diaphonie'- dont l'usage s'est maintenu quelque cent ans, et que, de nos Jours, les oreilles les moins exigeantes ne sauraient plus tolérer.
Il est juste d'ajouter, pour e.\cuser de semblables hérésies, que cette seconde partie était le plus souvent improvisée par les chanteurs eux-mêmes, ce qui lui avait fait donner le nom de : Chant sur le Livre (canto alla mente) ou aussi : Déchant.
L'usage de ces improvisations persista longtemps sans progrès appréciables. Voici les noms qui nous
sans qu'il y eût changement d'interlocuteur, une mélodie se transformait en discours, ou, au contraire, une phrase parlée s'achevait, s'epanouissait en chant, n (M. Camille Bellaigue, Hevue des Deux Mondes, l""" novembre 1903.)
Cf. les Problëtnes musicaux d'Aristote, par M.M. F. -A. Gevaert et I.-C. Vollgrair.
Primitivement dénommée Oriiatium
EXCyr.I.OPKDIE DE LA }frsrr)rE ET DICTIOSSAIRE DC r.OXSErtVATOlHE
ont été conservés de quelques Dccliantews, exécutants ou théoriciens :
Francon (de Paris).
Francntt ' 'de Cologne).
Pérotin.
Philippe de Vilrv.
Jérôme de Moravie.
.Marchettus da Padora-.
Jean de Mûris'.
Walter Odin^ton.
Simon Dunstede (ou Tunslcde).
Jean de Waervere (J. Tinclor).
Aaron.
Glaréan'.
Franchi nus Gafori *'.
Fin du X!<! siècle et commencement du xii^.
XIII» siècle.
xivi: siècle et moitié du xv
Fragment do la Messe
A dater de la seconde moitié du xv« siècle, et pendant la majeure partie du xvi«, des maîtres de chapelle, flamands, franco-flamands, néerlandais pour la plupart, — quelques autres anjilais, — s'ingéniant à perfectionner les tâtonnements de leurs devanciers, disons mieu.K : à corriger leurs effroyables cacophonies, — commencèrent à écrire des pièces religieuses à plusieurs voix dans le style du pur contrepoint. Grâce à leur merveilleuse intuition des lois qui établissent la relation des consonances et des dissonances, la véritable polyphonie était créée dans laquelle chacune des voix, afiirmant son indépendance, offre un intérêt mélodique équivalent, fondé sur le principe de l'imitation plus ou moins rigoureuse.
L'Homme Armé', par Dcf.vy. i Collection de la Sixline.)
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Sans pouvoir rien affirmer, il semble bien que l'hciHieur de celte bienfaisante innovation revienne de droit à un Flamand, fiuillaume Dufay, que les historiens de la musique s'accordent à faire nailre à Chimay, dans le Hainaut. Sur la date de sa naissance, comme sur celle de sa mort, les avis sont plus partagés : si l'on s'en rapporte au Dictionnaire de G. Grove, — très précis en général, — Dufay, après quelque temps passé à la cour papale d'Avignon, arriva à Home en 1380; puis, de retour dans sa patrie, il se serait éteint à Cambrai, en 1432, à un âge très avancé.
Sopr
Selon d'autres documents récemment parus, le vieux maître, né en 1405, est mort le 27 novembre 1474. Ci-tle dernière hypotlièse paraît plus digne de foi, la preuve existant que Dufay, lorsqu'il revint d'Italie, exerça les fonctions de chapelain à la cour de Charles le Téméraire, qui l'honorait de son amitié. Or, le puissant lival de Louis XI succéda en 1467, comme duc de Bourgogne, à son père Philippe le Bon, et fut tué sous les murs de Nancy en 1477. La discussion n'est donc pas soutenable. Cette divergence chronologique proviendrait-elle de ce que deu'x contrapuntistes auraient existé à un demi-siècle de
Conlratenor
Tenor
Ce Jo
ur de l'An'. [Guillai
me DcFAY.)
Phi —
IS
Ars cnittus niensurnbifis (ms. du xi* siècle
2. Liiriffarium in arte tiiusirai' plause ; Ponif'riam in arte musiop m*nsui'atx (ms. de 1*75 et 1309).
'•S. Tractatus de musicn, m's discaiifns (ms. du xiv» siècle]. 4. Auteur du Dodcchacordon.
5. Auteur de ta Practira musica (ouvrage publié à Milan en 1490)
6. Extrait du Dictiimanj of Music and Musiciims. by George Grove, publiû avec l'autorisation dt- MM. MacmillaD et C", éditeurs, à Londres.
7. Dufay and his contemporains ; iifly compositions, by J.*F.-R, Slainer (London. Novello et C").
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distnnco, qui se soiaioni appeU's Duray? C'est asspz vraisemblable. (Juoi cin'il en soit, cest bien à un niusi- •cieii (le ce nom que nous (levons la création de celte
remarquable Keole llaniarule, geni-se de l'art polyphoni([ue dont TiVIat allait rayonner sur une partie de l'Europe du xvi° si(icle.
SOPRAM
TAILLE
BASSE
BASSE CONTRE
Stabat mater'. (JosgriN ncs l'uiis.)
Sla _ bat ma _ 1er do_Io _ ro _ sa
Cantus firnrns
Sla
bal
Sla
OI
Sta _ bal
iT -^
ma
ma ter
bat mater
Sla_bal ma- 1er tlo . lo
ro
r f r ir rr"iv
idi
Juj
ta cru _
cemlacrvmo
sa
C5 CT
cry _ mo
do_I() . ro
sa Jux-
ta cru
<;em la
sa
:tP
_Q Cl.
ter
dolo-ro
sa Jux
ta cru _
cem la
cry- mo
sa
sa
Jux - la cru _ cem la _ cry _ mo _ sa
1. Fragment cilrait da Dictionnry of Vusic nnd ilusicinns, Ly George Grovc, avec raulorisatîon de MM. MacmillaD et C", édit., à Londres.
Excrci.opÉorE de la McsinrE et DicTiox.\MnE nn cossERVATOinE
Si Dufay n"a pas, à proprement parler, laissé d'élèves, il est au moins certain que, de son vivant, loule une génération allait surgir de musiciens impressionnés par son o'uvre, qui bientôt porteront à son apogée l'art dont il avait jeté les bases.
L'École tlamande peut se diviser en trois périodes qui embrassent les soixante-quinze dernières années du xv siècle :
i" Celle de Bincliois (1402-1460), entraînant à sa suite : Vincenz Fangues, Egyd Flannel, Jean Redois, Jean de Curte, Jakob Ragot, Éloy, Brasart;
2° Celle d'Okeghem (1430-1495), dont les élèves furent : Busnois, Hobrecht, Philippe Brasiron, Jean Cousin, JaUob Barbireau, Erasnuis Lapicida, Firmin Caron, Joannes Régis, Heinrick Isaak';
3° Enfin celle issue de Josquin des Prés (1450-1321),
le plus célèbre d'entre tous ses disciples : Pierre de la Rue, Antoine Brume! -, Alexandre Agricola, Loyset Compère, Jean Ghiselin, Du Jardin (Del' Orlo), Malliieu Pipelaere, Nicolas Craen, Jean Japart, Claude GoudimeP.
Avec Josquin des Prés nous atteignons au plus haut sommet de l'Ecole llamande, non pas que l'art contrapuntique témoigne, après lui, de la moindre décadence, mais parce que le sceptre de la royauté polyphonique va passer à d'autres mains, giàce à l'appaiition d'un divin musicien qui, animant de sensibilité latine l'édilice sonore, patiemment, correctement érigé par les Franco-Flamands ou les Néerlandais, devait lui insuftler l'âme de sa nouvelle patrie et le faire parvenir à sa plus sublime perfection.
Ave Maria*. (Josquin dks Pri';s.)
SOPRANI
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A . ve
A _ ve.
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1. Les origines d'Isaak pourraient le faire classer parmi les contrapuntistes de l'Ecole allemande.
2. Il eiiste ù la tJibliotliêiiue do Munich un manuscrit de la messe à douze voix, écrite par Brumel.
3. Né à Besançon, mais ayant longtemps vécu en Italie, où il arriva vers 1535, Claude Goudimcl prisse pour avoir initié Palcstrina à l'art du contrepoint. L'œuvre la plus importante de (ioudimel est la série des 150 Psaumes de David composés sur la traduction en vers des
poètes Clément Marot et Th. de Bèze. Ce fut même la causede sa fin trag^ique : supposé protestant, Gondimel fut assassiné en 1572 (noyé, dit-on, dans le Rhùnel, à Lyon, où les massacres de la Saint-Earthélemy avaient eu leur répercussion.
4.' Fragment extrait de l Anthologie des Maîtres Reliijifux, par Cli. liordcs, publié avec l'autorisation du bureau d'édition de la Schola Lantorum, 209, rue Saint-Jacques, f'aris.
iiisfoini:- ni-: f..\ misiui /■:
MOYEN AGE r.s:,
La renommée des coiilrapiintisles du nord df l'Europe ctanl parvenue en Italie, les dillëienls papes ((ui se succédèrent depuis le xv» siècle Jusqu'au début de la Henaissance comprirent tout l'intérêt qu'il y aurait, pour la musique religieuse, à attirer dans la Ville Elei'nelle les artistes créateurs dont le génie rayonnait en Flandre. C'est ainsi que plusieurs d'entre eux furent appelés aux fonctions, soit de chanteurs, soit de maîtres de chapelle, dans les basiliques romaines : le nom de Dufay ligure parmi ceux des artistes de la maîtrise poulilicale en 14'2S; on sait de même que Henrick Isaak vécut en Italie' , ainsi que .losquin des Prés, dont ou a retrouvé le passage à Florence en 1484, et qui, quatre ans après, séjourna à la cour de Ferrare. Quant à (ioudiuiel, la tradition en fait le maître de Palestriua, et ce ne serait pas là son moindre titre de gloire aux yeux de la postérité.
Kn résumé, ce n'est pas uniquement à l'intluence Kiintuine, mais liien à rcnseigiuimcnl immédiat des contrapuntistes flamands que l'Italie du xvi" siècle doit la naissance de ses premières écoles musicales. D'abord cette merveilleuse École romaine, représentée par Costanzo Fesia, Arcadelt et Animuccia, acquérant bientôt la plus haute célébrité grâce aux chefs-d'oHivre de Palestrina, de Vitoria, ainsi qu'aux compositions moins réputées de Nanini, Soriano, .\nerio, Luca Meren/.io; — ensuitecelle de Venise, ébauchée en 1491 par Pietro de Fossis, continuée par le Hrugeois Aédirau Willaert^ aidé de ses nombreux élèves : Ciprien do liose, (labrieli, Zarlino, Baldassare Donati, diovanni délia Croce; — l'Ecole lombarde entin, moins brillante que les deux précédentes, qui cependant nous fournit les noms estimés de : Costanzo Porta, I.udovico lîalbo, Orazio Vecchi, (iiuseppe lîifli, Paolo Cima, Pietro Pontio, Giangiacomo Gastoldi'.
Psaume XCVII \ DumiiiHS regnaiU, cxaliat h'rrii. (Claude Gocni>[ri..)
BAS S US
SS
L'E _ ter_iiel
L'E _ tel
est re_ffnanl.
fefe^
nel est
L'E _ ter _ nel
La
_ re.gnant,
est re_gnanl,La
L'E _ ter_nel est
re
gnant.
t. Son surnom do Arrigo Tedesco en est lu previve suffisant-'.
2. Né ;i Bruges en MSO, Willaert fuL i.raiiord l'élève de Okeghem, ensuite celui de Josqiiin (|ieut-iHre travailla-l-il avec Mouton ?i. Pendant 3o ans qu'il vécut à Venise, il eurichit la bibliotliêiiue San Marco d'un grand répertoire de messes, de motets et de psaumes. C'est Willaert qui inaugura l'écriture à double chœur.
i. 11 n'v a trace de conlrapunlistes ni à Naples ni à Florence; i' sera question de cette dernière ville, au point de vue musical, dans le chapitre qui traitera ci-aiirès cies [iromotcnrs du genre poético-lyrique.
4. Fragment extrait de Les M-iilres Musiciens de la Renaissance fraiieaise, par Henri Expert, publié avec l'aulorisaliou de MM. Emile Leduc, P. Bertrand et C'", L-dUeurs,
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Psaume à 4 voix'. (Clainle Goi-dimei,.) Eclilimi de l'ylman Susnlo, Anvers, 15.Ï4.
Do
mi _ ne, quid mul _ ti _ pli_ca_ta sunt
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i. Fragment c\tralLdu Dictionary of Masic and Masiciaiis, by G. Grove, publié avec l'autorisalion de MM. Macmillan et G", éilil., à Londres,
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I.'AlIpniasno, où, diiraiil un ilemi-sircle, la musique avail Ole limitée aux pivmiers tàloiinemeuts d'Adam de h'ulda, — sans d'ailloMis pioi;iesser davantage avec riiomas Stolzor, Liuiwiz Senlf ou avec les deux Finck (Heinricli et Hermann, celui-ci neveu du
premier), — l'Allemagne subissait ù son tom cette l'écondo cniulalion. Kt c'est encore un Klaniaml, Holand (If l.assiis', ipii sera appelé à fonder la fameuse Kcole de Munich et de NuretnlnTL', dont le plus glorieux repri'senlanl se noinuie llans l.en llassler, après lequel on doit citer, à un raiit; pins liumlile, Sebald llayden, Ilaiisl, Adam (jumpellzlieiiner, Aichinger, Gregor.
IPSOPRANO
al^SOPRANO
ALTO
Motet à 3 voix^ (llan? Hassi.er.)
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1. Connu également sous le nom itahaiiise de Urlundo Lasso. IL ctait natif de Mons et passa une partie de son existence à Rome. En 1.Ï56, alors qu'il reiupliàsait les fonctions de maître de chapelle à Saint-Jean de Latran , il fut appelé à Munich par le duc de Bavière,
Albert V, près duquel il resta Jusqu'à sa mort, survenue en 1594. 2. Fragment eittrail de ffans Léo Hassiers Werke, Hcrausgegebcn von Hermann Gelirmann, 1894, publié avec l'autorisalioa de MM. Breilkopf et Hartel.
F.SCyr.LOPKDIE DE I.A Mr^IOl'E ET niCTIOWAlHE DV cnx^EnrATOfnE
Bien moins le disciple que le continuateur de Roland de Lassus, Hassler aurait, parait-il, appris les principes de son art sous la direction de Gabrieli, pendant un séjour qu'il lit à Venise. Le traitant en compatriote, les Vénitiens l'avaient baptisé Gianleone, réunissant en un seuljses deux prénoms frermaniques, Hans et Léo.
Quelle irrésistible puissance de séduction l'Italie exerçait-elle donc sur tous ces musiciens flamands, hollandais ou germains, pour qu'ils consentissent ainsi à s'expatrier, à traverser, au prix de mille difficultés, les montagnes les pins escarpées de l'Europe, dans le noble but de livrera un autre peuple le secret des formes d'art conçues par eux dans le recueille-
TAILLE
ALTO
TENOR
BASSO
Quid est homo'? 'Ilans Hassler.) Fragment d'un Molet à 5 voix.
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1. Ilans Lco Hnsslers ^\r!ie, llcrausgcgcbcn von Ijcrmann Gchrmnnn, tSU-i, publié avec l'autorisation de MM. l>reitkof>f et Hartcl.
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ment de leurs froides calhédrales? Avaient-ils deviné qu'à leurs combinaisons conlrapuntiques , édifiées selon une ordonnance qui fait songer aux lois de l'architecture, ce qui nianquail, c'était une âme, l'àme mystérieuse de la mélodie? Prévoyaient-ils que leur froide statue sonore demandait à vivre, à s'animer sous la caresse du soleil méridional'.' Successivement on les voit arriver à Itome, quelques-uns s'y établir pour de longues années : après Uiil'ay, c'est Heinrick Isaak; après .losquin des Prés, voici venir Uoland de Lassus et Hassier'. Les Espajinols eux-mêmes acrourent se firouper autour des nouveaux apôtres : à Luis Tomas da Vitoria, cilé déjà parmi les promoleurs de l'École romaine, au même titre que Paleslrina, son émule alleclionné, il convient d'ajouter les noms — quelques-uns bien oubliés pour ne pas dire presque inconnus — de Escobedo, Salinas, Scribano, Morales, Gnerrero, Ortiz, Francesco Soto.
Entre les trois grandes » Epoques » — flamande, italienne, allemande — el concurremment avec les deux dernières — se place une imposante manifestation musicale qui prit naissance en France, et dont les représentants méritent d'être cités, bien que les œuvres de certains d'entre eux, écrites dans un genre pittoresque et sur des poésies profanes, ne présentent le plus souvent qu'un intérêt relatif au point de vue du contrepoint proprement dit.
Les éditions de, Pierre Atteignant-, celles jd'Adrien Le Roy el lîobert Ballard nous fournissent le nom des musiciens à qui nous sommes redevables de la création d'une Ecole exclusivement française :
Clandin de Sermizy, Claude Le Jeune, Guillaume Costeley, Clément Jane(|uin (ou Jeinieqnin) Jacques Mauduit, Guscongne, Courtoys, Euslaclie du Caurroy, Mouton^.
De toute cette Pléiade, les plus fameux furent, sans contredit, Janequiii et Le Jeune. Uu premier, nous possédons : « la Cliasse », « l'Alonelte ", ic le Chant des Oiseau s », la célèbre « Bataille de Marignan ", plus quelques chansons h 4 voix.
l^e second nous est connu par quantité de pièces légères dont les poésies qui servirent de (rame à sa musique suffisent à indiquer l'allure madrigralesque si fort en honneur au xvi° siècle. Voici le vers initial de quelques-unes de ces pièces :
— si dessus vos lèvres de roses...
— Vous êtes belle en l>oniie foy...
— Si madame cust jadis été de la partie...
— Tu ne l'entends pas, la, la, la, c'est latin.
Claude Le Jeune est, en outre, l'auteur d'une œuvre de plus vastes dimensions, qui ne contient pas moins de trente-neuf pièces réunies sous un titre général : Le Printemps. L'une d'elles, « Ma Mignonne », est elle-même subdivisée en huit numéros, écrits depuis 2 jusqu'à 8 voix, dont le thème mélodique, d'un rythme et d'un contour à peu près uniformes, est exposé chaque fois par une voix différente.
à Deux (A)
DESSUS
TAILLE
Ma Mignonne*. (Claude Le Jecsl.)
Ma mi_e;nonae
SI ces - toit,
Mu mi ._ gaon
Ma^ rni
ne SI Ces - toit
1. Ce fusionnement des diverses écoles a été cause de Terreur coinraise par Alf. de Musset et Victor Wwpt — peu érudils en tnatiore musicale — lorsque, d^ns des vers eêlcbros, ils attribuèrent aui seuls Italiens la gloire d'avoir créé de toutes pièces le style dans lequel sont écrits leurs cliefs-d'ieuvre.
Editions de 1510, 1520 et
3. V. lii btllo publication les Maîtres musiciens de la lienaissance française, par M. Henry Export (Alph. Lerluc édit., 1901, Paris).
4. Les jil'tilres ^Jusic^e)^s de lu licnaissnnce française, par Henry Expert, publié avec l'autorisation de MM, Emile Leduc f*. Bertrand t-t C'«, éditeurs.
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_ guonue SI ces
toit. Ma mi-
gnonne SI
ces - loi(
Ma mi . gnonue si ces - toit, mi_gnon
ne
à Trois (B) CINQUIESME
WE
Ma mi_gnonne
je me plain,Mi _
Ma mi_gnon_ne
gnon _ ne
je me plaiu
Ma mi-gnon.iie
(*} Sans (loiilf lii'.i-l-on a\cc iHcmnemenl celle iiulic:itiou flans des |iièccs ccriles ptnir :{ ou i voix? Celle désignée Cingiiiesnte élail en réalité une partie ajoutée cl confiée tantôt au soprano, tantôt ù l'allo
(plus rareiuciU an lénor ou â la basse). On l.i dénommait «|uelquefois aussi Vuiinns. pour cette raison qu'elle passait d'une jiarlie à l'autre selon la fantaisie du compositeur.
iiisTiiiiii: m-: i.\ .i/rs/nr/,-
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Ma mignoii-iie
jf me plain
Mi-guon _
ne
e mv. nia in
je me p
Mi_gnou _ ne
je me plaia
Mi_gnon _ ne,
Sn*-
Mi- gnon _ ne
je me plain,.
Ma
mi
pnon _ ne
rj ;*
je me plain Mi-gnon - ne je me plain Mi-gnun-ne
à Cinq (D) DESSUS
CIiV(inESME HAlFTE-f.ONTHE TAILLE
BASSE-<:ONTRE
gw=
Ma mi_gnonne
je n'ay point
a mi
Ma mi -gnon
snonne je n'av
r r .IV
- ne je n'ay
point ^
Ma mi _
Ma mi _ gnon-ue
nav
Ma mi_gnon_ue
poiot, Ma mi _
gnon
ne le
n'ay
p'jint
Ma mi - gnon.ne je n'ay point Ma mi _
Ma mi.
gnoiine voudnès
-vous ma mi
gnon _ ne
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à Six (E)
l^»" DESSUS CIXQl'IESME
HAUTE-CO\TRE
SIXIEME TAILLE
BASSE- CONTHE
bi.(|-J JT^
Ma iiiiguoii-ne
voudriès-vous.
Ma mi-gnonne
ma mignonne
voudriès-vous mignon _ ne
ÛÈ
voudriès-vous
a mi .
Ma mi_gnon_ne vou _ driès
^^Ttrr^
voudnès-vous
Ma mignonne
voudjiès-^'ous
Ma mi
Ma mi
. gnoiine voudriès
voudriès-vous
çÉ*^
■vous .
gnon
ne
gnon ne vou.
Ma mignonne
Ma mignon
'oudriès.vou
vo u
vou - driès
^ii- r
driès-vous vou
n e vo u
driès-vous
SECONDE TAILLE
TAILLE
RASSE-CONTRE
ÎE
Ma nn_gnon_iie
Pq-
ElSiZ
Ma ini
ÏE
SS
puis-qu'iLlaut, Ma
gnon - ne |)ius
Ma ii)i^noii_ne.
pc=z:
mi^nou-ne
- qu 1
Ma mi_guon_ae
puis _ qii
puis_qu'il faut
nii_gnon _ ne
pins _ quil
iaut No
puisjju'il faut
No-ler
vostr' iu_gra
U - tu
faut Ma mi
mon - ne puis
qu'il
faut
Ma mign.on_ne
puis_qu'il faut
mi.gnon . ne
Ma mi_gnon_ne
faut.
Ma mi
gnon-Tie puis_qu"il
faut
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Dernière Partie (Cadence finale).
à Huit (G) DESSUS
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A en juger par les oraisons dithyrambiques que Ka mort inspira. Le Jeune fut un Maîlre fort goiUé de son époque :
Nul ne pouvoyt chatouiller les sens de si douce ravisson, Kl riMnplii', comme luy, d'ayse l'oreille et le cœur.
Claude I.i- Jeune mourant, sont morts ensemble tout d'un coup Des mouvements nombreux l'art, la science et l'honneur...
Ces vers élégiaques sont dus à la plume de N. Rapin, limeur fantaisiste à qui la mesure de l'alexandrin ne suflisait pas pour e.xprimer l'ardeur de son culte'.
De la même époque date, en France, une innovation assez curieuse, en tout cas conforme aux principes si fort en lionneur, au début de la Renaissance, pour les arts plastiques, qui étaient de s'inspirer jusqu'à la servilité des formes de l'antiquité : il s'agit de l'application à la poésie française des règles de la métrique latine-. Le poète Baïf avait, le premier, imaginé de diviser son vers, non plus en pieds et hémisticlies, mais en longues et brèves, autrement dit on dactyles et spondées alternés. On conçoit sans peine que les musiciens contemporains de Baïf durent rivaliser de zèle pour appliquer ce procédé à la cadence de leurs phrases mélodiques. Ne serait-ce qu'à cet égard, les œuvres de Le Jeune, de Mauduil, de Du Caurroy, oll'reut un intérêt spécial. En tète d'une édition de Ballard, datée de 160:i, se trouve une préface qui a pour objet de présenter au lecteur la nouvelle méthode poétique appliquée au rythme musical :
« Les Antiens qui ont traité de la Musique l'ont divi-
(') Nous reproduisons fidèlement ici la notation d»^ M. Expert, qui signala Ini-niome par un point d'interrogation le conllil résultant du fafi et du /as entendus simultancmeat. Ces sortes diiérésies se rouconlrent i;a et lii dans les œuvres de la Renaissance.
1. t'n autre admirateur de Le Jeune glorifiait aussi dignement son idole, quoique sur un mode moins désordonné ;
sée en deux parties. Harmonique et Rythmique, l'une consistant en l'assemhlarje proportionni; des sons graves et aif/us, l'autre des temps briefs et longs. L'Harmonique a esté si peu cogneue d'eux, qu'ils ne se sont servis d'autres consonances que de l'octave, la quinte et la quarte : dont ils composoient un certain accord sur la li/re, au son duquel ils chantaient leurs vers. La Ri/lhinique, au contraire, a été mise par eux en telle perfection, qu'ils en ont fait des effets merveilleux : csinouvans par icclle les âmes des hommes à telles passions qu'ils voulaient : ce qu'ils nous ont voulu représenter sous les fables d'Orphée et d'Amphion, qui adoucissoient le courage félon des bestes plus sauvages, et animoyent les bois et les pierres, iusques à les faire mouvoir, et placer on bon leur setnbloit. Depuis, ceste Uijtlwiiqueaesté tellement négligée, quelle s'est perdiie du tout, et l'Harmonique depuis deux cens ans si exactement recherchée qu'elle s'est rendue parfaite, faisant de beaux et grands effects, mais non tels que ceux que l'antiquité raconte. Ce qui a donné occasion de s'estonner à plusieurs, veu que les Antiens ne chantaient qu'à une voix, et que nous avons la mélodie de plusieurs voix ensemble, dont quelques-uns ont ipeut-estrc) descouvert la cause : mais personne ne s'est trouvé pour y aporler remède, jusques « Claudia Le Jeune, qui s'est le premier enhardij de rel'trer celte pauvre Rythmique du tombeau oh elle avait esté si longtemps gisante, pour l'aparier à l'Harmonique. Ce qu'il a fait avec tel art et tel heur, que du premier coup il a mis notre musique au comble d'une perfection, qui le fera suycrc de beaucoup plus d'admirateurs que d'imitateurs... »
On aperçoit en sa Musique Les secrets de Mathéinaliqu'' Bien observez <le point en point :
M.iis en cet art riont elle e?t pleine On voit i(u'il a donoé sans (leine La douceur a son contrepoint.
■2. Uans un ouvrage imprimé en looo.on trouve iléjù plusieurs odes d'Horace mises en musique par Claude Goudimcl.
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Un exemple emprunlé à Cl. Le Jeune fera comprendre de quelle façon se pratiquait la déclamation musicale sur des vers mesurés. A parlir de la seconde moitié du xvii» siècle, l'avènement de la barre de mesure, résultat de l'emploi des valeurs proportion-
nelles, rendra superflu ce procédé métrique dont le but apparent était de préciser à l'exécutant la place des syllabes longues ou brèves, c'est-à-dire de doter la langue française d'un accent tonique qui lui fait défaut.
— f.ongu( w lireve.
DESSUS
H'.« CONTRE
TALLLE
Schéma prosodique'.
D'un cœur fier
le
re
fus
cru
D'un cœur fier
le
re
fus
cru
el
D'un cœur fier
re
fus
cru _ CL
it
M'em_plit l'a _ me de feu qui
fu _ ri _ eus me rend
M'em_plit l'a _ me de feu qui
fu _ ri _ eus me.rend
M'em_plil l'a _ me de feu qui
fu - ri
eus
me rend
IR
El d'un
au
tre le dous a _ eueil
Et d'un.
au
tr.e
dous a - cueil
El d'un
au.
tre
le dous a _ cueil
^ En . flam.mer de l'a_mour mon ge _ le' cœur ne peut
iVrt-
Ea_ flam_ mer de l'a.mour mon ge _ le coeur ne peut
En _ flam_mer de l'a-mour mon ge - le cœur .ne peut
1. Les Mttîtres Musiciens de la fiennissnucf' frunraiset p.ir Henri Expei-l, publièavcc l'autorisât ion de MM. K. Lcluc. !'. IJevtrand el C'«, cclit.
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II n'y il pas lieu de s'attarder ù une particularité qui appartient exchisivomenl à l'Ecole française et liiiiil, au surplus, la modo fut ('pliémÈre.
S'il est à peine iiesoiii de dire ((uel culte fervent les Anglais professent pour la musique, il n'est pas
moins vrai (pie le dileltantisriK!, chez eux, se rédiiil, à une passivité pv.u coinniurio, cl que le don créateur leur a été [larcinionieuserncnt départi.
Deux ou trois compositeurs sufdsent, dans le xix" siècle, à illustrer leurs annales; encore la vogue dont ils ont liénélicié de leur vivant n'est-elle pas proportionnée à la faibli' valeur artistique de leurs œuvres.
The Lorde blesse us and Keepe us'. ^Wnni;, odilion 1581.)
The Lorde blesse
it
The Lorde
blesse us aud
keepe us
The Lorde
_CL-
Khi
blesse , f
TT
fe
EE
The
Lorde blesse us. and keepe us
Cependant il n'en a pas toujours été ainsi, et le Dictionnaire de George Grove nous fournit amplement la preuve que, dès le xiv^ siècle, une Ecole anglaise existait qui, dans la suite, devint même très tlorispante. sans avoir subi du deliors la moindre influence, pas plus qu'elle ne semble d'ailleurs en avoir exercé sur les nations voisines. Déjà parmi les déchantein-s, il a été fait mention de deux Anglais, Walter Odington et Simon Dunstede, dont le nom a parfois été confondu avec celui de Dunstaple. A moins d'ad-
mettre un cas de longévité extraordinaire, l'erreur n'est pas possible si l'on considère que le premier est né en 13ol, alois que le second mourut en t4o3. Contemporain de Dufay, John Dunstable passa son existence à Londres et fut enterré dans l'église Saint- Etienne. De ses compositions ilrestequelques vestiges peu concluants. On n'est guère plus documenté sur les essais de ceux qui l'ont suivi de près : John Hamboys, Thomas Saintwix, Henry Habington-.
■Wen as we sate in Babylon'. (Farbant, mnrt en issn.)
fc?^
ZKT
"cr
VERSUS. , j
SX
ypi-o r-T
lU ii
CHORUS
1. Exlrail du Dictinnnrtj of Musïr nnd Mttsirinns, Ly George Grove, publié avec l'autorisation de MM. Maomillan et C°, éditeurs, à Londri-s.
2. Ces trois musiciens sont de l'époque d'Edouard IV (1470 à t4S3).
■^. Evirait liu Dictiotuirij o( Music nml Musiciuns. by Gcoi'ce Grove publié avec lautorisalion de MM. Macmillnn et C», ùdilcurs, à Londros.
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FINAL AMEN
Après avoir vécu longtemps des tâtonnements de la barbare diaplionie', l'écriture polyphonique, en Angleterre, fait d'immenses progrés auxquels les encouragements donnés par Henii VIII ne furent pas, dit-on, étrangers. Le sinistre monarque aimait, en effet, passionnément la musique, indéniable preuve que celle-ci a tous les pouvoirs, hors celui d'adoucir les mœurs!
Grâce à cette souveraine protection, le nombre des compositeurs anglais se multiplie singulièrement à partir de ce règne. Aussi la liste en est-elle longue : après Fairfax, qui obtient le titre de docteur en 1511, on retrouve les noms de Phelyppes, Gilbert Banester, Rowland Davy, William of Newark, John Toriie, John lîedfort, George Etheridge, Hoberl Johnson, Taverner, Robert Parsons, John iMarbecU, Richard Ednardes, John Shepherde. Mais, de toute l'Ecole anglaise, les plus remarquables conlrapunlistes furent sans contredit : Tallis (voir le curieux exemple de la page suivante), Byrd, Christophe Tye (auteur particulièrement fécond dont la bibliothèque d'Oxford possède 7 antiennes, 14 motets à 3, 4, b et 6 voix), Richard Farrant, Robert Whyte et enfin Orlando Gibbons, dernier représentant de cette importante période qui prit fin avec lui en 162j.
Ce serait tomber dans une grave erreur de conclure, d'après ce succinct exposé des différentes Ecoles de contrepoint, qu'entre le xv* et le xvii= siècle le sceptre de la composition a été tenu exclusivement par les seuls contrapuntistes et qu'aucune forme musicale ne vil le jour en dehors de l'ingénieuse juxtaposition des voix, sorte d'architecture sonore si adéquate au sentiment religieux, en si parfaite harmonie avec le calme mystique des églises olTertes au recueillement des fidèles.
Que les cliœurs sublimes des Paleslrina, des Vitoria, des Roland de Lassus, aient fini par ne plus rencontrer que l'indifTérence; qu'une réaction complète dût s'ensuivre, c'est le sort réservé aux plus nobles conceptions de l'esprit humain, et moins que toute autre l'art n'est à l'abri de ces évolutions. Certes le jour viendra où la musique purement nionodique prendra le contrepied des enchevêtrements polyphoniques, où de purs chefs-d'œuvre seront traités de complications fastidieuses et barbares : « Tota hœc niodulandi ratio quam symphoniasticam vocant, » tel était l'anathème lancé par Jean -Baptiste Doni
1. Si l'on adopte les conclusions de Grove, — et lit documentation de son Dictionnaire est de celles qui offrent les garanties les plus solides. — l'Ecole anglaise serait, de toutes les Ecoles de contrepoint, la plus ancienne, son esislence se manifestant avec Uunstede, un siècle et demi avant l'admission de Dufay à la Chapelle pontificale. Or, si l'année 1428 est généralement acceptée comme celle de l'arrivée de Dufay à Rome, les documents relatifs à Dunstede sont loin de concorder avec l'hypothèse qui nous est offerte par l'estimé musicographe : pour quelques-uns, Dunstede serait né en 1351 à Worwick; d'autres le font mourir en 1369, Mais tout semble indiquer qu'il a appartenu au xvi» siècle, non au xv«. Grove ajoute encore que la musique avait fait d'im-
contre les précurseurs de la musique. Un peu plus tard , mais toujours dans le même esprit, Caccini écrira : « Les savants connaisseurs m'ont toujours engagé à ne pas admirer ce genre de musique, qui, en empêchant de comprendre les paroles, détruit la pensée et les vers... Ils m'exhortaient, au contraire, à suivre la manière tant louée par Platon et par d'autres philosophes, lesquels, dans les éléments de la musique, considèrent d'abord la parole, ensuite le rythme, et en dernier lieu le son, au lieu de suivre l'ordre inverse. Ils voulaient enfin que la musique, pénétrant dans l'intelligence de l'auditeur, y réalisât ces admirables effets dont nous parlent les écrivains de l'antiquité et que l'art moderne était impuissant à produire par le secours du contrepoint-... » Ainsi c'était au nom des anciens que se préparait la révolte.
S'appliquant, en effet, à pénétrer le sens des théories contenues dans les livres de Boëce, d'Euclide, traduisant patiemment Aristoxène et Aristote, les musiciens tenteront désormais de s'inspirer de cette déclamation lyrique qu'ils supposaient avoir été l'idéal des Grecs et des Latins.
Cependant dès la fin du xv« siècle — bien avant cette réaction par conséquent — on trouve déjà trace d'un art musical très distinct de la polyphonie, qui semble avoir marché pai'allèlement avec elle, quoique dans l'indépendance, sinon l'ignorance absolue du contrepoint. En 1474^, à Mantoue, on joue un Orfeo dont la partie musicale est l'œuvre de Garni; quelques années après, en 1486, dans la même ville, c'est une tragédie Dafne, qu'accompagne une partition de Pielro délia Viola. Du xV au xvi= siècle la mode à Florence sera de donner, chaque année, pendant le mois de mai'*, des représentations d'œuvres littéraires agrémentées de chants à 2 et à 3 voix, avec prélude instrumental par un petit orchestre composé de violons, violes et luths. Peu à peu la coutume s'établira de ces sortes de divertissements, et les villes d'Italie, même les moins importantes, suivront tour à tour l'exemple offert par Mantoue et Florence. La faveur des princes est acquise à cette cause : chacun d'eux prétend, pour son duché, à la supériorité des artistes qu'il protège, tous rivalisant d'encouragements donnés à la musique. Le duc de Guidabaido fait entendre à Urbino, en 1508, la Calandria de Bibbiena : quatre violes alternant avec un nombre égal de voix exécutent un « hel air qui n'était autre qu'une oraison à l'amour '■ ». Et pour ajouter à l'effet mystérieux de cette harmonie, n'avait-on pas imaginé de cacher les instrumentistes
menses progrès en Angleterre, avant même que fussent employés les signes servant à en fixer l'exécution. C'est possible ; mais sur quoi cette assertion repose-t-elle? Les premiers vestiges de polyphoTiie écrit'* nous apparaissent si informes, si barbares, qu'il est naturel d'en déduire que les improvisations durent être encore plus imparfaites,
2. V, dans la Heviii' des Dfttx Mondes du 1'^ décembre 1000 l'article paru sous le titre : Us Ecoles tie ta iniisigue, par M. Catnille Bellaigue,
3. Cf. L'Opéra avant l'Opéra, par Romain Rolland {Jlevuede Paris du i" février 1904),
CHŒUR
aux recards des auditeurs! Dix ans après, le Vatican servira de tln'àtre ù une représentation des Sîippositi de l'Ariûste, avec intermèdes de fifres, corne-
passante plut beaucoup dans lequel le son de la flûte se mariait délicieusement à la voix liumaiue.
D'une façon générale, nous apprend M. Romain
muses, cornets, violes, lutlis et petit orgue; certain j Rolland, aucune pièce antique ou « à l'antique » n'a , „ , -, , ,,. , rr~ , if • ■ v. r r I été jouée au xvi" siècle, en Italie, sans qu'elle com-
\. t\lrmi mi Du-ttuimn/ <j/ Jjusic and MusiclnnSf hv George Grovc, •' . - i j i- - i •»
publicaveclauinrisation do JIM. Macmillau et C», éditeurs, H Londres. | portât une partie musicale dont 1 auteur récoltait
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sa part de succès, égale à celle du poète de l'œuvre ori^'inale. Ainsi fuient représentées, au cours des années lo41 et lo4o, à Ferrare, VOi-hachp. puis VE^/Ie. deux tragédies de Cinzia auxquelles collaborèrent comme musiciens Alfonso délia Viola pour la première, Antonio del Corne tto pour la seconde; en 1560, à Venise, le TrrAaw de Lodovico Dolce, avec la musique de Claudio Merulo ; en IbSo, à Vicence, \'Ed'tpo de Giustiniani, avec une partie chorale de Andréa Gabrieli.
L'an 1600, deux musiciens, Jacopo Péri et Giulio Caccini, se rencontrèrent pour offrir au public, chacun simullanément, une Rurklice, sorte de drame lyrique dont Florence eut la primeur. Comme le dit excellemment M. Camille Hellaigue', « le trait dominant de l'idéal gréco-tlorentin fui la pure intellectualité de la musique, ou du moins la prédominance reconnue dans la musique à l'élémenl intellectuel... On lui faisait le tort (à la musique) et presque l'injure de chercher à côté d'elle, pour la lui conférer du dehors, une noblesse, une grandeur, qu'elle possède elle-même, en elle-même, et qu'elle n'a pas besoin d'emprunter. Le verbe seul parut alors capable de l'en investir... et c'est au nom du verbe que fut alors désavouée et maudite l'ancienne polyphonie vocale. »
Telle est l'origine de cette forme nouvelle, l'opérarécilatif, dont un intendant du grand-duc de Toscane, Emilio del Cavalière, allait poser les premières bases et qui devait plus tard, avec Monteverde, atteindre à son plein épanouissement. Le genre en fut vite adopté, et Cavalière allait être suivi de nombreux imitateurs : Agostino Agazzari (1606); Stefano Laudi, de qui l'on représente en 1634, sur le théâtre des Barberini, l'opéra à grand spectacle Sant' Alessio ; Marazzoli, qui, en 1656, fait entendre une œuvre symbolique : Il trioiifo delln Pictii, dont le sujet avait été fourni par le futur pape Clément l.X, le cardinal Hospigliosi.
De tous les continuateurs de Cavalière, celui paraissant avoir réalisé avec le plus de bonheur les théories du maître serait (iiacorao Carissimi, né en 1606 à Marino, mort en 1674 à Rome, où il dirigeait la musique au collège Saint-Apollinaire, après avoir débuté comme niailre de chapelle à Assise. L'oeuvre la plus connue de Carissimi est une sorte de drame biblique bâti sur l'histoire de Jephté.
Durant cette merveilleuse époque d'éclosion artistique qui a nom la lienaissance, ne vit-on pas aussi des peintres abandonner momentanément le pinceau pour la lyre, et trouver dans la musique un délassement à leurs travaux habituels? (iiorgione, Rassano, Tintoretto, Jean d'L'dine, furent, pai'ait-il, des musiciens pratiquants". A l'enconli'e des littéi'ateurs modernes, les poètes d'alors ne considéraient pas l'art lyrique comme méprisable ou indigne de leur muse, et Torquato Tasso aurait été, dit-on, capable, aussi bien que Monteverde, d'ajouter une déclamation musicale au combat de Tancréde et de Clorinde, comme aussi à la scène d'Armide et de Renaud de sa Jcrusulrm délivrée. Les arts reverront-ils jamais des temps aussi magnifiques"?
Avant d'aborder l'étude des diverses formes musi-
cales — motel, chanson, madrigal — qui nous ont été léguées, tant par les niailres primitifs que par ceux de la Renaissance, il convient d'exposer brièvement les règles que s'imposaient les contrapuntistes dans l'art si délicat de l'écriture des voix. Ces règles, véritable discipline qui se dégage de la fréquentation de leurs œuvres plutôt qu'on ne la trouve consignée dans les rarissimes ouvrages didacliqucs^ de l'époque, • — en général d'une parfaite obscurité, — nous les verrons progressivement se multiplier, rivaliser de tyranniques complications, puis s'orienter vers une rigueur, une subtilité, de plus en plus dogmatiques, pour aboutir enfin à l'enseignement tel qu'il est pratiqué actuellement dans nos Conservatoires jaloux de les maintenir prisonnières de leurs préjugés pédagogiques.
Au temps barbare de la Diaphonie, alors que nul code n'existait établissant la distinction à faire entre consonances et dissonances, lantinoinie la plus criante résidait dans l'accouplement des intervalles employés. Loin de constituer le moindre progrès sur la Diaphonie, le Uéchant, nous l'avons dit, ne fut que ' l'improvisation, encore moins scrupuleuse, de ces mêmes duretés.
De quelle intuition géniale des lois harmoniques dut-il être doué celui qui le premier discerna la relaj tion existant entre les sons simultanés, et apprécia ! le degré de perfection qu'une consonance (l'octave ! ou la quintel possédait relativement à une autre consonance (la tierce ou la sixte|! Ce génie, ce Christophe Colomb d'un monde inexploré, qui fut-il? On l'ignore. Pour si simple qu'elle nous apiuiraisse aujourd'hui, la découverte n'en était pas moins extraordinaire.
Néanmoins, la loi des consonances une fois établie, le problème n'était pas entièrement résolu : pour compléter le cycle de la gamme, restaient trois intervalles (inégalement discordants vis-à-vis de la tonique), la seconde, la quarte et la septième, dont il s'agissait de réglementer l'cmplûi. Fallait-il, en les rejetant, restreindre de près de moitié l'échelle diatonique? >"allait-on pas de cette manière se condamner à l'emploi des seules consonances? Sans doute il eût sufli, pour satisfaire l'oreille, de disposer les voix en rapport constant soit de tierces, soit de sixtes; mais la répétition de ce procédé n'était pas exempte de monotonie ni de fadeur. Quant aux successions parallèles de quintes ou d'octaves, la periection absolue de leur rapport harmonique en lit rejeter l'usage, et l'on ne rencontre pas un seul exemple de cette symétrie dans toute l'œuvre contrapunlique.
Pour utiliser les trois dissonances de seconde, de quarte ou de septième et atténuer la rudesse de leur contact, deux arlilices furent adoptés qui consistent : 1" à ne jamais faire intervenir ces dissonances que préparées, c'est-à-dire préalablemenl entendues, dans l'agrégation précédente, à l'état de consonances, sous condition qu'elles redescendronl ensuite d'un degré, soit sur l'intervalle momentanément suspendu; "J" à les envisager comme mode de transition mélodique entre deux intervalles, pourvu que la marche en soit pratiquée par degrés exclusivement conjoints.
1. Les Epoques de la Mtisigue {Bévue des Deux Moniles du 1«'' décembre 1900|.
2. Cf. M. Romain Rollanii (fleuiie de Paris, l" février 1904).
3. Il siiftit (le parcourir le traité (le Zarlino {1517-1590) (intitulé Jstituzioni JJarmoniche] pour se faire une idée de la coinpliration des
exercices auxquels devait jadis s'astreindre un musicien avant de pr^-tendre acquérir la souplesse de main nécessaire .à l'art du contrepoint. Ecrit en italien, cet ouvrage, dont l'impression date de 1609. n'a jamais été tr.aduit. Il en eiiste un exemplaire à la bibliothèque Sainte-Geneviève.
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Mélodiqiienieiil purlanl, il sera interilil d'employer non seulcmenl les inlervalles aii;;inonli'-s ou dimi- Mui's, mais encore les saiils de sixie niajenre et de sciitienie, ainsi (|iie le niotivenieiit cliioinati(]ue '.
Kn tanl (jiie l\\iov\c foiitlniiicntiilr , le contiepoint' repose uiiiiiiienient sur l'oliservance do ces ièj;les assez simples, lisl-ce à diie i[u'il se rédiiil il si peu de chose? Il n'esl pas besoin d'examiner de liien près les u'uvres des compositeurs primilils pour se convaincie du conlraii-e, et de même (ju'il n'esl pas suflisanl, pour niériler le nom d'architecte, d'entasser pénihlcnu'nl pieries sur jiierres, de int5me le seul fait d'iV-halaiider un certain nombre de parties vocales sans contrevenir aux principes élémentaires de l'écriture polyphonique, ne constitue pas le contrapunlisle.
Quoique se soumettant ri;;oureusenient aux lois de cette syntaxe, — pour du resie triompher aisément des diflicullés qu'elle présente, — les Dufay, les Okef;hen, les Josquiu des l'rés, témoifjnent, dans la conslruction de leurs pièces musicales, d'une tout autre piéoccupation : ce qu'ils ambilicjunent, c'est de créer des formes, d'édilier des monuinenis sonores qui, pour n'être pas à la portée de la vulgaire mémoire, n'en résisleront que mieux aux caprices des âges. Il impcirte peu que le thème imayiué possède une valeui' inirinsèque en tant que contour mélodique, ou soit doué d'uiie physionomie rythmique bien saisissante; c'est uniquement l'assise nécessaire sur laquelle reposera l'ensemble du moiceau. Confié à
une voix — c'est-à-dire ù l'une des parties \ocales — qui les présentera 'i découvert, ce thème, d'une dcinim(;sure, d'une mesure au plus, sera, sitl^t exposé, nqnis soit à l'unisson ou à l'octave, soit h la ipiinte, plus larement à ini autre inlervalle, par une secoiule voix qui le cédera à une troisième, et ainsi de suite Jusqu'à ce qu'un nouvel éiénient intervienne (|ui servira de modèle à des imitations analogues.
Commun à presque Ions b'S maîtres du xv et de la majeure paitie du xvr' siècle, ce procédé se pi'était à de mulliples combinaisons (pii elles-mêmes variaient suivant le caprice ou rinf,'éniosité du compositeur : tantôt l'imitation reproduira le modèle initial eu se déplaçant des temps forts aux temps faibles; tantAt deux sujets, combinés en contrepoint indépendant, seront imités l'un et l'autre par deux voix disposées syniélriquement aux premières; parfois aussi à un intervalle ascendant du stijvl répond l'intervalle descendant qui lui correspond, et inversement : c'est l'imitation par mouvement contraire; ou bien encore le modèle est reproduit en sens rétrograde, de la dernière note à la première, toute relation mélodique des intervalles dilment observée. Ces diflérents geiu'es d'imitations étaient désignés sous le nom de cajwns, à cause |des règles {cuwjiii) extrèmeniput rigoureuses auxquelles le compositeur était tenu de se soumetire en les combinant. Ces règles s'inscrivaient au début de la pièce, indiquant si le canon était perpiHucI, circulaire, ouvert, fermé'^.
Exemples de différents Canons'. (Zahi.ixo.) k.\Ii ails dos /j(i7«.-iiw/ //«rmo/iiV/ic Imit. alla 3^^ superiore.
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1. On ne commence îi renronlrep l'eniploî du clironialifuie que vers la setîomle moitié du xti» siècle; encore les exemples en sont-ils fort rares.
i. Il y en avait de difTêrentes espèces : le contrepoint {puttcttis contra pnnctnm) ptait .rgnalis ou insgualis, compositus ou (lorUius, disalto ou sincopato.
3. On trouvera à ce sujet une précieuse indication dans la Xouvelh Instnirtion familirri^, par Mirliel de Mfiieliou ipubliêepar M. Henry Expert, Leduc édit.. 190Ô1. C'est au clia[iitre XX\ 111, Pour coifnoistre les Canons : « Considérant que beaucoup de jeunes pens laissent à chanter souventes fois quelque bonne musique à faute d'entendre et sçavoir quelque petite difficulté que les musiciens mettent souvent en tine parlie de leur musiijue, qu'ils appellent vulgairement canon, cela m'a induit
à rédiger par escript, le plus briesvement que j'ay peu faire, les différences qu'il y a. Et pour ce aucuns Musiciens ont ile cous t urne de signer le canon, non seulement quand il le doit commencer, car coustiimiêrement ils le font, mais aussi de signer le propre ton sur lequel il se doit jirendre si faire se peut, sans y mettre aucun titre par-dessus les autres ou y mette pour plus aisément les cognoistre, et pourtant ;
u Canon in Dialessaron. c'est à la quarte.
n Canon in Diapente, c'est à la quinte.
« Canon in Dîipason, c'est à la double.
t. Canon in Oisdiapason, c'est à la double sus-double.
" Il y a autres canons, auxquels il gistgrande difticuUé pour raison que l'on ne donne à cognoistre la manière de les trouver... u
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Faiit-il voir dans cet amour de la complexité l'influence du style arcliiteclural j;otliique? Fut-ce à l'exemple des sculptures ouvraf^Oes, des flamboyantes 0f;ives ornant les cathédrales, que les contrapunlistes d'autrefois se sont plu à ces reclierches d'un laflinement puéril et déconcerlanf?
Ce n'est évidemment pas à la solution de seralilables rébus que doivent leur imniurtalilé les i^énies précurseurs dont le nom est l'olijet de notre admiralion. Trois grandes ligures se délaclient lumineuses sur le fond obscur de ce lointain passé : (liovanni Pierluigi da Paleslrina, Tomas Luis da Viloria et Roland de Lassus. A lui seul, le premier symbolise tout l'art musical d'une époque, il lui a légué son nom: ne dit-on pus : u La musique palestriuienne »,
comme on dit : « Le siècle de Périclès »? Pourtant il est suffisamment prouvé que le célèbre Préneslin' vécut d'abord de l'enseignement des Franco-Flamands et des Néerlandais, ses ancêtres artistiques, que ces maîtres aient été Goudimel ou Josquin, peu importe! Quelle part prit donc Palestrina à l'évolution de 'cette période'? Et de quelles qualités particulières et supérieures ses u'uvres témoignent-elles pour que lui soit universellement accordée la priniaulé sur ceux qui le précédèrent comme sur la plupart de ses conlemporains? Ce n'est pas dans l'ingéniosité plus ou moins subtile des enciievèlrements contrapunliques qu'il en faut chercher l'explication. Certes, à l'égal de tout autre, Palestrina a possédé l'habileté d'écriture qui caractérise la maîtrise, et qui fut monnaie cou-
Motet à 5 voix'. (Pierluigi da Palestrixa.)
SOPR.
ALTO
TENOB.I
TENOR. II
BASSO
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can - tem
tem me quo_
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me quo _ii -di
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_ ti.di
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Pec
1. Praeneste, nom par lequel on désignait dans rantîquîtè la petite 1 t. Fragment extrait de VÀntJinloi/ic des Maîtres refô/ieux, par Ch. ■ville de Palestrina, lieu de naissance de Pierluiiji. I Bordes, publié avec l'autorisation du bureau d'édition de la Schola
I Ciiittorum» 269, rue Saint-Jacques, à Paris.
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rante chez les compositeurs de son temps. Mais sa réelle supériorité fut dans une mystérieuse divination du vrai pouvoir de la musique, dont l'objel doit être de commuuirpier l'émotion, non de satisfaire uniquement l'oreille; le premier, il a trouvé dans l'exquise sensibilité de son ànie les accents qu'il fallait pour parler à d'autres ànies; le premier, il a su convaincre, il a su clianter. Nul exemple plus probant que le début de son motet à o voix : l'eccantem me quotidie! Quel profond sentiment d'humilité traduit la courbe de sa ligue mélodique ! Dans le thème exposé d'abord par le soprano, reproduit ensuite en imitation par le ténor, comme il est poignant ce passage du La t; au Hé h! Car, bien qu'atténué par l'intervention de l'ut, — que l'orlhodoxie du contrepoint rendait nécessaire, — l'intervalle de quarte diminuée
caii
lem me quo
n'en subsiste pas moins, on eu a la sensation, on en subit le déchirement. C'est vraiment là une musique qui veut qu'on l'écoute à genoux!
Giovanni Pierhiigi vit le jour dans une petite ville des environs de Home, Palestrina, sous le nom de laquelle on a coutume de le désigner. On fixe sa naissance à l'année 1324', sous le pontifical du pape Clément VII (Jules de Médicis), et sa mort au 2 février )c)94. Appelé au poste de maître de chapelle de Saint- Pierre, puis quelque temps après à celui de Saint-Jean de Latran, il écrivit vers looo les Impropeiia, Tune de ses premières compositions et qui lui valut la protection du pape iMarcel 11.
1. t52ti suivant l'aflinii.'iUon de plusieurs liistoricns. Cf. Haberl.
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A celte rpoqiie, une décision du concile do 'l'rente' venait de jeter l'analhéme sur les inconvenantes fantaisies dont la mode coninionçait à s'iiitroduire dans la musique d'église elqui faisaienl piesscnlir la décadence piocliaine du style relii;ieux. É[iiu de cet état de choses, le souverain pontife encouragea son mai- Ire de chapelle à donner l'exemple d'une réforme si urgente; c'est alors que l'alestrina éciivit sa fameuse messe, connue sous le nom de Mi-sfe ilit Pnpc MarccP, qui , avec un Sliibd/ à deux cluinirs, est considéri'e comme l'o'uvre la plus parfaite du :;énial musicien'.
Le nom de Paleslrina évoque iminédiatenient à sa suite celui de Vitoria, non pas seulement à cause de l'inaltérable amitié que l'on dit avoir uni ces deux rares artistes, mais parce que l'œuvre de chacun d'eux se recommande à notre admiration par les mêmes qualités: pureté dans la forme, émotion sincère, sublime religiosité.
Kspagnol de naissance et resté lidéle au souvenir de la patrie, à en juger par l'hommage qu'il (it de son premier recueil de messes^ au roi l'hilippe II, Viloria avait éprouvé l'irrésistible attraction de; cette terre italienne, à l'exemple des nombreux Flamands qui, depuis un demi-siècle, y étaient venus porter la bonne parole musicale. L'ascendant de l'alestrina le décida sans peine à se fixer dans la Ville Eternelle, qu'il semble n'avoir plus quittée; de même fiue son ami, il y exerça b-s fonctions de nialtrt! de chapelle, ce ijui lui fut l'occasion d'écrire et de faire exécuter de nondireuses pièces vocales d'une perfection de style rare, parmi lesquelles il convient de citer les motets : GaudciU in cœlis, Duoscrapliim chimabdnt ; 0 losomnes qui transitis ppr vinm: enfin et surtout 0 magnum misteiitim, type irréprochable de sa polyphonie savante et de sa mélodie émue.
A part cette émotion qui lui fait un peu défaut, —
Motet à 4 voix'. (T.imas-Luis da Vitoria.)
SOPRANO
AliTO
TENOR
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1. a ... Vt domus Det vere domus orationis esse videatur ac dici
pOSsit. o
2. IbLiT. Le pontificat de Marcel II n'ayant dure que six semaines, il est difficile de préciser si cotte messe qui lui est dédiée fut écrite de son vivant, ou si Palestrina en fit uo hommage posthume. (Po/es^rina, par M. brenet, Paris, Felli Alcan, 1906.)
3. De la môme époque, les Lamentations, l'hymne Crux fidelis (à deux chœurs), plusieurs Maijnificat ^à 4 et ù 5 voix), la messe sur
ut-rè-mi- fa-sol-la, imprimée sous le nom de Gianetto, pseudonTm& adopté par Pierluigi dans ses premières compositions. Le nombre de ses œuvres est considérable. Cf. le catalogue qui se trouve à la fin du volume (déjà cité) de M. Brenet.
5. Fragment extrait de V Antholoijie des Maîtres relùjieux, par Cb. Bordes, publié avec l'autorisation du bureau dédiliOQ de la ScUola Cantorum, iù9y rue Saint-Jacques, à Poi'is.
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surtout si l'on compare ses compositions à celles des | élé la plus extraordinaire. Ses œuvres alteignent le pénios précédents, — Roland do I.assus fut un des cliilFre invraisemblable de 2.000, au nombre descontrapuntistes les plus prodigieu.t qu'ail produits le quelles on ne compte pas moins de 60 messes, de XYi"^ siècle, sans nul doute celui dont la fécondité a I 10 Magnificat et de 1.200 motets.
Motet à 4 voix'. (Tomas-Luis da Vitobia.'
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i. Fragment extrait de VAntholot/ie des Maîtres religieux» par Ch. iiordcs, publié avec l'aulorisalion du bureau d'C-dilion de la à'cholti Caiilorum, :2t>0, rue Saint-Jacques, a Paris.
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Contemporain de Paleslrina, Roland de Lassus le 1 Jt/au de Latran, dont il abandonna la maîtrise pour précéda dans la direction de la chapelle de Saint- | se rendre à. Munich sur les instantes prières du duc
Pulvis et umbra sumus'. (Koland de Lassus.) Motet à i voix.
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1. Fragment cxtrnit de V Aiitlioloijie des Maîtres religieux, par Cb. Bordes, publié avec laulorisation du bureau d'ûdilion de la Scliola Cantonim, i69, rue Saiut-Jacques, à Paris.
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Albert V. Après dix-huit mois passés à la cour de ce prince, il quitte la Bavière sur l'olTre qui lui avait été l'aire par Charles IX — grand amateur de musique — de former des chanteurs pour la chapelle du Louvre. Le musicien se dirigeait sur Paris, lorsque, en roule, il apprit la mort du roi de France (1574). Cette nouvelle le décida à tourner bride et à revenir vers son protecteur, près duquel il resta jusqu'à sa mort'.
Certains psaumes de Lassus {Psabni Dacidis pœnitentiales, to84) sont demeurés célèbres et réputés à l'égal des Impropeiia.
Dans les œuvres écrites entre le .xv= et la première moitié du xvu" siècle, on distingue quatre formes musicales proprement dites :
1° La pièce liturgique (messe ou psaume);
2° Le Motet;
3° La Chanson;
4° Le Madrigal.
La pièce liturgique ne fut dans le principe qu'un épisode plus ou moins original, intercalé dans la messe chantée. On a vu déjà que l'usage s'était établi, au xv= siècle, d'adapter au.x chants consacrés de
1. Koland (le I.assiis mourut la même année que Paleslrina, en 1394.
l'office un thème populaire qui servait d'ornementation contrapuntique au chant grégorien. Les messes étaient alors désignées par le titre des dilférentes chansons greffées sur elles; l'on disait : Messe de << l'Homme armé »; Messe de « l'Amour de Moy »; ou bien encore de « Bayse-mo}-, ma mye ». Palestrina, à qui l'on doit la réhabilitation du style d'église comme aussi la création d'un arl personnel religieux, Palestrina lui-même écrivit plusieurs messes sur le thème de c< l'Homme armé », chanson très célèbre alors pour le tour licencieux de ses paroles. La messe la plus célèbre de Gombert est tout entière construite sur la chanson : « Je suis déshéritée. »
Cette mode irrévérencieuse subsista jus(iu'à la réforme décrétée par le concile de Trente.
Le Molet mit fort heureusement un terme à ces inconvenances, et c'est dans cette belle forme que les compositeurs, s'alTranchissant enfin d'une gênante et ridicule tutelle, commencèrent à ne demander qu'à leur seule imagination l'éloquence des accents religieux.
Il est malaisé de déterminer le plan absolu du molet : expressif avant tout, il importait peu qu'il fût construit selon telle ou telle autre ordonnance.
/iisronti-: ni- la misiqie
MOYEN AGE r,i.9
I''aiite de savoir mieux dire, c'est à l'intéressanl Courx df Comiwailioit Mii^iinlf île M. Viiiccnl d'Iiuly' <jiic nous empruntions l;i di''lirnlii)n d'un «l'nre que Josquiii des l'n's, Palestrina, Viloiia, Holand de Lassus, ont porlô à la plus sublime perfL'Clion :
« Le texte du Motet consiste en une citation, ordinairement assez courte, de paroles latines tin'tes d'un oflice ou d'une pièce connue... Le principe musical en est celui-ci : à chaque phrase du texte littéraire présentant un scnx complet correspond une phrase musiiyile, qui s'adajite exactement à ce texte et se développe sur elle-même jusqu'à ce que toutes les parties récitantes l'aient exposé à leur tour... 11 n'y a, dans cette forme d'art, aucune partie de remplissa;ie. comme on en rencontre dans les chœurs d'écriture haiinoni(|ue ; toutes les voix sont égales devant la mélodie et se meuvent librement dans l'espace, sans dépendre ni de la basse, comme au xvn" siècle, ni de la partie supérieure, comme dans l'opéra italien... Parfois aussi, surtout dans la deuxième période de l'histoire du Motel, on trouve, en même temps que le thème et stir les mêmes paroles, une sorte de iJessin accompaf^nant que les conlrapiintistes appelaient cornes (compaj,'nonl. Ce dessin, ou contre-sujet, suit les évolutions du thème, tout en respectant l'ac- <^enluatioti expressive du texte-. »
On peut dii e, en résumé, que le Motet est la première manifestation du sentiment, du pathétique en musique.
La Chanson' est au (.'enre profane comme le Motet au fjenre religieux : l'application du piocédé polyphonique à des thèmes originaux, avec cette différence que le style du contrepoint y apparaît plus relâché, quand il n'en est pas complètement absent. Ne se préoccupant plus assez des recherches mélodiquesou harmoniques, lescompositeursdeChansons s'attachent essentiellement à imaginer des rythmes saillants dont le pittoresque fait tout l'intérêt.
A cet égard — et si c'est là une qualité — l'École française du xvi' peut prétendre à une incontestable supériorité sur ses rivales : pas un Flamand, pas un Italien de cette époque n'a su atteindre à la vivacité d'allure, au coloris saisissant de Janequin dans sa Bataille de Marii/nnu, non plus qu'à la délicieuse naïveté de Le Jeune dans son Printemps'. Chez les musiciens inférieurs et uniquement soucieux de s'imposer à la mémoire populaire, les couplets se répéteront fréquents et uniformes, sans aucune préoccupation du sens changeant des paroles ni de la coupe prosodique.
S'il faut renoncer à découvrir l'étymologie du mot Madrigal, il n'est pas jusqu'à la forme de cette pièce jmusicale qui ne semble échapper à toute analyse théorique. Le caractère en est d'une clianson bâtie sur des (paroles d'un tour moins populaire et dans laquelle la .glorification de l'Amour fait le plus souvent l'objet du texte. Oulre que ce thème spécial assure déjà au Ma-
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2. On peut recommander comme des modèles d':in:ilyse celles que M. d"lnd\- fait du motet di? Palestrina ; Cranantibiis iïlis accepit Jésus
^panetr, ainsi que du Sanctiis Dominus SabaotU, par Vitoria. Cciirsdf Com/iosiUon Musicale, pages 147 et 148, passitn.
3. Il ne saurait être question ici de la Chansou poi>ulaire monodique. Voir sur ce sujet l'ouvrage de M.Julien Ticrsot : Hisluir^ de la chanson
^populaire en France.
4. Voir ces deux pièces célèbres dans la précieuse collection les
iliig.il une supériorité d'art sur la chanson rythmique, les nombreux spécimens que l'on possède de ce genre lie compositions témoignent parfois tl'tin souci de l'écriture polyphonii|ne i|ui b's fait classer immédiatement après les plus beaux .Motets.
Avec le Madrigal apparaît une innovation qui fui comme le point de dé-part de la musique sympiioniqiie, à savoir, ruuioiides voix et des instruments. Si, au début, le rôle ell'acé de doiibluie consista pour ces derniers à servir de guide, de soutien, aux chanteurs, l'inexpérience lies artistes chargés de la partie instrumenlalo l'explique suflisammenl. Mais peu à peu, l'habileté professionnelle aidant, les instrumentistes se dégageront de celte humilité pour prétendre à une partie indépendante dans le concert.
Presiiue tous les musiciens llamands, italiens, français, allemands, les plus illustres comme les plus modesles, se sont essayés dans le Madrigal. De la4') jus- (pi'à 1000, ce fut une vogue énorme : pas un mariage princier dont les cérémonies n'aient été pour les compositeurs l'occasion d'écriie des pièces dans ce genre aimable et galant. Quelques noms négligés ou simplement cités dans le courant de cette élude ont droit à une mention en tant que faiseurs de madrigaux :
Le Néerlandais Jakob Arcadeit, qui, après avoir été maître de chapelle du pape en lo40, arriva en France à la cour de Henri II et publia, un des premiers, six recueils de madrigaux;
Orazio Vecchi (loo0-1605), né à Modène, auteur de Il i-nnvitomusicide.Ae .'i à 8 voix; l'Amfiparnasso,commedia armonica^ (1597); la Veyiia di Siena, overo i varii humori délia musica moderna (IfiOl); enfin d'une œuvre humoristique dont le titre a la longueur d'un poème : « la Selva di varia ricreazione, cioè madrigali, cappricci, balli, arie, canzonetle, fantasie, serenate, dialoghi, un lotto amoroso, cou una battaglia a 10 (voci'.'i nel fine » (to90) (la Foret des plaisirs variés, à savoir, madrigau.r, caprics. d'inscs, airs, chansonnettes, loterie amoureuse, avec une bataille [un ensemble à 10 ^voix% pour finir 1590));
Giovanni Matteo Asola;
Luca Marenzio;
Felice Anerio;
Adriano Ranchieri, (jui prenait pour texte de ses compositions madrigalesques les sujets les moins poétiques : Il Zabaione musicale, inveazione boscarreccia;
Barca di Venezia pcr Vadova;
Festino nella sera del giovedi grasso:
Thomas Morley, musicien anglais de l'école de Byrd, dont on possède un grand nombre de madrigaux accompagnés par des instruments aux noms bizarres, la pandoia, la cisterne, le treble-lute;
Francisco Soriano, né à Rome en lo49; à l'âge de lo ans enfant de chœur à Saint-Jean de Lalran, puis successivement attaché aux maîtrises ds Saint-Louis des Français, Sainte-Marie-Majeure, Saint-Pierre, Soriano a publié en 1381 un premier livre de Madrigaux à .") voix; puis trois autres recueils en 1592 et
Joscjuin des Prés, Willaert, Palestrina' Roland de Lassus, ont écrit quantité de MadrigaiR qui ne le
Mtiitrr^s .Musiciens tte l<t tlemitssance fraïu-aisr, par M. Henry Expert (.Mpli. Leduc éditeur, Paris, 1901).
5. Transcrit en notation moderne par M. Robert Eitner, « IWutiparnasse ■■ a été publié par la maison Breitkopf et Hartel. en 1902.
G. L'n musicien français, Antoine Barre, qui vivait en Italie dans la «econde moitié du xvi' siècle, roinpos.! des madrl^'auv dont le tour et le stjle ne furent pa<, dit-on, sans influence sur ceux de Palestrina. {V. le volume déjà cité de M. Brenel.)
Esr.yr.LOPÈDiE de la musique et dictionnaire du conservatoire
relient pas en inlérèt à leurs plus belles pièces relioieuses^.
L'Art, pas plus que l'homme, ne peut vivre longtemps sur les sommets. Après que, pendant plus d'un siècle, le motet eut porté et maintenu la musique à son apogée, la décadence devait fatalement arriver : le madrigal accompagné y aida insensiblement.
Sentant qu'ils ne parviendraient pas à surpasser, pas même peut-être a. égaler les admirables l'oiraes aussi bien que les accents sublimes des Palestriiia et des Vitoria, leurs successeurs se résignèrent à un style plus accessible à tous, pour cette raison qu'il paraissait briller d'un éclat plus décoratif. D'autre part, le mariage des instruments et de la voix humaine, qui, à des jours encore lontaiiis à la vérité, devait inspirer de si splendides symphonies, ne fut pas sans modifier singulièrement l'idéal des héritiers de la Uenaissance, en guidant leurs recherches vers un art moins hermétique. Peut-être aussi les chanteurs se lassèrent-ils un jour de subir cette promiscuité, cette rivalité instrumentale qui les empêchait de régner sans partage. Knfin, il n'est pas jusqu'aux théories harmoniques que l'on commençait à pressentir, qui ne portèrent une grave atteinte à la noble architecture contrapuntique : pour abréger un labeur jugé désormais superllu, on adoptera le procédé sommaire du Basso continua, simplilîcation d'écriture qui laissait toute indépendance à l'accompagnement, et dont l'usage allait devenir aussi répandu que néfaste.
Malgré son incontestable maîtrise, Schutz fut
l. Il mourut en 16T2.
l'homme capable d'ébranler les assises d'un art qui, durant prés de l.iO ans, avait lentement progressé, résistant à tout caprice comme à toute dégénérescence.
Né en Saxe, en IoSj, Heinrick Schiitz', ijue l'élude du Droit avait conmiencépar attirer, était, sur l'ordre du landgrave de Hesse, parti pour l'Italie dans le but d'y apprendre la musique. La savante et austère direction de r.abrieli le rendit, en quelques années, capable d'écrire des compositions religieuses connues sous le titre de Cantiones et Sijmphonin' snc/a'. ainsi que plusieurs livres de Motets. Mais son œuvre justement réputée comme la plus parfaite et d'une originalité propre est les « Dialogues » (Dinloijo pcr la Pascua et Dialogn del Farisiano'-. Quoique désignés sous le vocable généralement adopté de Motets, les Uidlor/nes de Schiitz sont conçus dans un style dramatique qui en rend l'exécution convenable au concert plutôt qu'à l'église; la déclamation y atteint à des accents d'un réalisme humain parfois saisissant.
Ce musicien est donc le véritable créateur du genre de la Cantate dramatique et de l'Oratorio, tel que nous le comprenons encore aujourd'hui, avec cette réserve que l'emploi de la basse continue y restreint singulièrement le contrepoint, dont l'abandon se fera peu à peu sentir jusqu'au jour où un colossal génie saura le faire renaître de ses cendres et en forgera un instrument à sa taille, de la plus surhumaine perfection. Néanmoins c'est la gloire de Schiitz d'avoir été le précurseur direct de J.-S. Bach, auquel il seivira de transition, entre cette étude et celle qui en fait la suite immédiate.
2. Les " Dialogues » de Schiitz ont été publiés par tes éditt-ura Breitiiopf et ïiartel.
P.-L. HILLEMACHER, 19i2.
ITALIi:
Par Guido QASPERINI
Dinr.IOTllKCAIRU AU CONSKRVATOIRE ROYAL D:: MCSUJl'E IIP. I-ARMK
L'ART MUSICAL ITALIEN AU XIV SIÈCLE
L;i beauté et rorigiualilô Je l'art iiiusicil italien, aux siècles xiv et xv, résident priiiciiialement dans le ciiant populaire, c'est-à-dire dans les chansons simples et mélodieuses que des musiciens de profession composaient, à deux ou trois voix, sur des poésies à l'allure populaire et que les dilettantes et le peuple chantaient un peu partout, dans les rues et dans les champs, dans les salles des vieux palais et, à la campagne, dans les riantes villas. Les canzoni a ballo, les canzonette, les madriali, les Initdi, sont les pièces préférées par les musiciens de cette époque, et en elles se révèle le caractère de cet art dont la nature franche et sincère ne pouvait se plier aux complications techniques des écoles étrangères et dont la tendance vers la clarté de la mélodie et du rythme devait conduire, assez tardivement, les musiciens italiens à chercher la vérité de l'expression musicale hors des comhinaisons sonores de la polyphonie, dans les liirnes pures de la monodie.
Au commencement du xiv« siècle, la littérature et l'art italiens ont pris leur essor dans un sens bien déterminé. Iniluencés dès leur naissance par les manifestations artistiques provençales et germaniques, ils se rendent indépendants au courant de ce siècle ouvrant une ère nouvelle, l'ère de la noia ars, a l'esprit national et convergeant leurs efforts dans le but de faire ressortir, de toute manière, l'originalité puissante du sentiment du peuple. « Relier patiemment l'ancien au nouveau, élargir l'imitation, arranger la science à l'art de telle manière que celui-ci restât populaire, et surtout viser toujours au peuple et à la nation, voilà les caractères de la première littérature d'Italie. » Tel est le portrait que (jiosaé Garducci fait des essais des premiers poètes de la Renaissance italienne; tels sont aussi les caractères du premier art italien échappé à la ri;;idité maniérée des Byzantins et élarj.'i dans les fraîches peintures de Giotto di Hondone; et tel est le caractère de la musique italienne du xivi= siècle; une musique aux simples et douces ondulations mélodiques, aux rythmes clairs, révélant elle aussi le désir « d'ar-
ranger la science à l'art de telle manière que celui-ci restât pojjulaire >■, et surtout visant toujours à conserver à ses nianilèstations les caractères distinctifs du sentiment artistique national.
Mais à coté de cette musique populaire très vivante, peut-on prouver l'existence d'un autre genre de musique plus i;rave, particulièrement goûté des compétents, et recherchant, par les voies de la science, le progrès de l'harmonie et le développement de la polyphonie"?
Doit-on admettre l'existence d'un f;enre de musique pareil à celui qui florissait dans les contrées du nord de l'Europe et qui allait donner naissance à l'école contrapontique anglaise et néerlandaise?
Bien que l'art musical fnt, en Italie ainsi qu'ailleurs, divisé en art théorique et art pratique, et bien que les théoriciens de la musique fussent considérés, en Italie comme ailleurs, les vrais maîtres de l'art, tandis que les praticiens n'étaient que des simples cantorcs, nous ne trouvons ni chez ceux-ci ni chez ceux-là aucune trace d'un genre d'art (jui puisse nous rappeler les conceptions relativement hardies et profondes des maîtres anglais de la même époque. Les théoriciens d'Italie aiment parler, dans leurs livres, des progrès de l'art, des modifications apportées par le temps et par les hommes au système mensural, de la manière de conduire un discantus, de former un motetus, de mettre les contre-parties à une ballade et à un rondel; mais leurs explications prolixes et touffues n'ont pas du tout l'air de préparer l'éclosion d'une grande école savante, et leurs règles et leurs raisonnements ne planent pas très haut sur la simple pratique des cantores; presque toujours, même, ils ne font que reporter, en de sèches formules, ce qu'ils ont observé dans la manière de chanter des praticiens; de sorte que, à travers l'aridité de leur langage, aucun horizon nouveau ne s'entrouvre. Leur science ne sert qu'à constater l'état de la musique contemporaine et ne fait pas prévoir précisément la route que l'art italien prendra. Aussi, au lieu de nous montrer l'avenir de cet art, au lieu de frayer
le chemin aux musiciens iiraliquants, les savants théoriciens de la musique italienne du siv= siècle et ceux d'un âge un peu postérieur ne nous donnent qu'un pâle portrait des conditions de l'art en Italie à cette époque.
Mais comme les savants du xiv= siècle ne montrent dans leurs écrits aucune tendance vers un genre de musique capable de donner à l'ancien discantm une vigueur et un aspect nouveaux, de même la musique pratique de ce siècle et les manifestations artistiques que nous décrivent les romanciers de l'époque ne prouvent pas davantage l'existence d'une forme d'art aristocratique à côté de l'art franchement populaire. Tout ce qui nous reste de la musique italienne du xiv= siècle et les nombreuses descriptions de concerts et de danses chantées que les écrivains de Vaureo trecento aiment si souvent à nous doimer, ne font pas douter un instant sur les conditions de l'art musical italien aux temps du Pétrarque et du Boccace. Cet art reflétait d'une manière admirable les mouvements de l'esprit contemporain; et comme celui-ci ressentait toujours plus l'influence des théories démocratiques qui faisaient exclure les nobles du gouvernement des villes et donnaient une importance toute particulière à la bourgeoisie, à cette partie du peuple que les Florentins appelaient le popolo grasso, pareillament l'art musical s'éloignait des formes sérieuses et graves qui ne convenaient pas à l'esprit du temps, et se délectait dans les formes légères et gracieuses qui n'exigeaient pas un fatigant travail de conception et d'exécution et que tout le monde pouvait aisément comprendre et apprécier.
Dans ces formes de composition, la science » s'arrangeait à l'art »; mais elle s'arrangeait de telle sorte que le caractère populaire de celui-ci restât au premier plan, projetant sur toute la fioriture musicale de l'époque la lueur claire et brillante de son enjouement insouciant et naïf.
La musique italienne de cette époque manquait donc certainement de profondeur. Mais ce défaut, dont les écoles étrangères devaient profiter à leur avantage plus tard, était largement racheté par la sincérité de l'expression, par la fraîcheur de la forme. Mariée à un genre de poésie assez superficiel et qui faisait de l'amour son principal et presque son unique objet, la musique italienne du xiv» siècle s'envoie légère et souriante, soucieuse seulement d'interpréter avec fidélité les sentiments du jeune peuple qui vient de se réveiller alors du long sommeil du moyen âge. Autour d'elle, la vie nouvelle s'agite, renouvelant les idées, ressuscitant l'ancienne vision artistique que les savants et les poètes s'apprêtent à rechercher dans les vieux manuscrits. Sous l'impulsion de la vie latine renaissante et des sentiments que cette renaissance inspire, la musique italienne, ne pouvant, comme la littérature, recourir aux sources jaillissantes de l'antiquité et n'ayant d'autres traditions hors celles que lui ont léguées les chanteurs provençaux des siècles précédents, s'applique à traduire dans les formes musicales que la poésie populaire lui suggère les sensations du monde qui se réveille. Et elle marie ses cantilènes naïves aux jolies strophes des canzonette a ballo que les jeunes gens chantent conduisant les danses en rond, et elle accompagne du son du luth et de la viole la sérénade de l'amant sous les fenêtres de la belle. Petite musique et petite poésie. Mais cette musique est celle qui convient à son siècle, car dans sa simple élégance et dans ses mouvements souples se révèle l'esprit
caustique et sceptique d'un peuple qui vient de srdélivrer des ténèbres de la superstition et pour qui commence une nouvelle et joyeuse journée. Aussi elle lleurit dans les coins les plus éloignés de la péninsule et se répand librement de province à province, de ville à ville; elle résonne allègrement dans les rues ouvrières, dans les campagnes fécondes, dans les palais et les villas, traduisant par le langage le plus expressif les impressions fraîches et gaies de la latinité renaissante.
Le caractère imprimé à cette musique par les tendances démocratiques de la société d'alors et par l'intluence puissante exercée sur le goût populaire par les œuvres littéraires du temps et surtout par l'œuvre de Pétrarque et du lioccace, devaient nécessairement forcer les musiciens italiens à éviter la gravité des anciens et à fuir loin des recherches compliquées des maîtres contemporains étrangers. L'idéal de cet art devait être d'acquérir dans la forme et dans l'expression la souplesse et la grâce des petites poésies sur lesquelles les cantilènes se posaient; et, en effet, il nous serait impossible de concevoir une cantilène pesante et lente ou savamment formée sur les lèvres de Dionea ou de Fiammetta au terme d'une joyeuse journée du Décameron, comme, également, nous ne pourrions songer au grave diicantus des époques précédentes en écoutant dans le roman de Giovanni da Prato' l'écho des ballades par lesquelles l'orgue de Franciscus Cœcus et la voix des jeunes filles égayaient et ravissaient les invités de Messire .Antonio degli Alberti. Cette musique devait essayer de se mouvoir avec la même légèreté qu'on admire encore aujourd'hui dans les ballades de Franco Sacchetti; et les musiciens, s'éloigiiant des longues notes des vieux maîtres et des combinaison'^ obscures des étrangers, n'avaient qu'à rechercher des mouvements de voix plus rapides et plus brillants pour revêtir avec justesse les vers qu'on leur proposait.
La petite musique italienne du xiv" siècle a donc en elle des éléments de nouveauté de singulière importance; et par ces éléments elle accroît son domaine de nombreux moyens d'expression inconnus jusqu'alors, qui la transportent bien loin de l'ancienne musique vocale. Objets d'études incessantes pour ces compositeurs deviennent, en effet, la division et la subdivision des valeurs de notes consacrées par l'usage et par la tradition. La longue, la brève et la semi-brève, dans le double aspect de la perfection et de l'imperfection, ne suffisent plus aux musiciens chargés de mettre les notes aux poésies des écrivains de l'époque. Ces musiciens veulent que leurs cantilènes se déroulent avec l'aisance et la variété de mouvements que les pétrarchistes ont su donner aux strophes aimables de leurs madrigaux; et ils créent des nouvelles valeurs de notes, inventent des rythmes nouveaux par lesquels leurs compositions acquièrent une remarquable variété d'expression.
Le même désir se montre, naturellement, aussi dans la musique étrangère de la même époque; car l'impulsion que la nova ars a donnée à la composition musicale s'est élargie, en même temps, en Italie comme en France et en Angleterre. Mais il est évident que, parles conditions particulières où se trouvait l'esprit italien au xiv° siècle, la recherche des moyens d'expression dut aboutir à des résultats
1. A. Wtsselofski/. Il à-'uradiso deifH Alberti Ritrovi c rniiiwiiimeiiti del I3S9 Itomanzo di Giovanni da Prato (Bologna, IS07).
iiisroiiih: />/•• /..t Mi'siorE
l'iiis iiiMiiiHliiits et plus iuliTi^ssaiils eu Italie qu'ailleurs. Cette supériorité, d'ailleurs épliéiiière, car l'art italien l'ut dès le xv" siècle fcirtenieiit iidlucuoé et transformé par les manil'eslatious artisticpics venues <le rétrau;.'er, parait évidemment dans les nomlireuses compositions que les maîtres italiens du xiv" siècle nous ont laissées et que les précieux manuscrits de Florence, de l'aris, de Modène, de Londres, de l'adoue, nous dévoilent; et elle se montre aussi dans les œuvres théoriques contemporaines, et surtout <laiis celles de Mtirriietio da l'adont et de PrfiSiliiciiiitifi (le Iklitcmandis. dont l'abbé Cerbert et Kdmond de Cousseniaker ûnt]>ublié les textes.
Les unes et les autres, les compositions et les u'uvrcs théoriques, nous montrent cette supériorité el, eu mémo temps, nous révèlent les moyens par lesquels les Italiens surent créer une l'orme d'art «lui répondait entièrement aux sentiments de leur siècle.
Ces moyens étaient la variété du rythme et la différente quantité de valeur attribuée aux petites notes moindres que la semi-brève.
On sait que le rythme musical des anciens n'était pas extrêmement varié. Avant le .xiV siècle, la division ternaire dominait tout chant conçu selon les règles scolastii|ues. La division binaire n'étant pas acceptée dans les musiques bien réi,'lées, chaque tlpure ne pouvait être divisible que par le nombre trois, et chaque mesure ne pouvait contenir que trois unités. Il est très possible que, dans la pratique et surtout I dans les chants profanes et populaires créés par la libre imagination des trouvères, cet étrange procédé ne fût pas toujours admis", mais il était certainement observé dans les pièces composées par les maîtres et chantées par les élèves des scholuc. où la théorie de Francou de Cologne était uniquement enseignée. Aussi la musique scolastique et celle qu'on peut appeler la musique savante du xiv siècle étaient toujours combinées de manière que le nombre trois ressortît avec évidence; ce qui la rendait monotone et incapable de suivre les mouvements de plus en plus déliés de la poésie nouvelle.
Ce défaut de la théorie générale admise ne pouvait séduire l'art italien, nourri des chants éclos de la fantaisie du peuple, construit sur le rythme souple des poésies issues du Canzoniere de Francesco Petrarca. .Son origine et son caractère l'éloignaient des règles arides de l'école franconienne et le poussaient vers le genre libre des poètes de la rue. La division binaire leprit donc bien vite ses droits dans le déveliippement de la mélodie italienne (si, toutefois, elle en fut tout à fait exclue pendant un certain temps, ce qui est fort douteux) et acquit une importance presque égale à celle dont la division ternaire jouissait. Lt comme celle-ci avait donné naissance aux subdivisions senaria. novenaria et duodenaria dominées par le nombre trois, la division binaire fit surgir les subdivisions soumises à la puissance du nombre deux : la qiiaternaria. la senaria imperfecta, Voctonaria. par lesquelles la musique italienne eut une variété de mouvements inconnue jusqu'alors. L'éclosion de ces mesures imparfaites nous est révélée, pour la première fois, par Marchetto de Padoue, qui la signale comme étant un produit caractéristique de la musique italienne; elle nous est confirmée, cent années après, dans les œuvres de Prosdocimus de Beldemandis.
Marchetto, cependant, n'en parle qu'avec une certaine hésitation. La tradition vénérée des anciens
empêche cet auteur de recoiinai tre, en théorie, l'indépendance de la mesure binaire. Il ne jieut admettre ([ue celle-ci ait dos droits d'(!xistence (-gaux à ceux do la division ternaire. Aussi (mi parl(!-t-il comme d'une mesure de qualité iidérieure, à laquelle on ne [ieut accorder rim|)orlaiice acrjuise [lar l'autre mesure. Mais les exemples iju'il ex|iose eu comparant la musique italienne à la française suffisent pour nous faire comprendre que si eu théorie la division binaire n'était considérée encore que comme une diminution de la mesure ternaire, dans la pratique cette division nouvelle n'avait pas moins d'importance que l'autre division.
Pi-enant comme point do dé'part le ]uiiicipe que les mesures de deux et de trois temps sont les plus parfaites entre les mesures, car elles donnent naissauce à toutes les divisions du temps, et observant que le nombre trois est le nombre parfait par excellence, Marchetto déduit, en premier lieu, que la division générale du temps ne peut se l'aire qu'au moyen d'uni; de ces deux mesures et qu'entre les deux la mesure parfaite est celle qui tient la première place, parce qu'elle seule, étant parfaite, peut donner au tempus une valeur, toujours égale, de trois unités. En second lieu, il observe que le temps binaire ou imparfait a bien aussi son importance; cependant il ajoute que le rôle de celui-ci est certaii\ement inférieur, puisque la quantité d'unités qu'il comporte l'empêche de former une mesure complète : « Dicimus, observe-t-il, quod tempus imi)erfectum musicum mensuratum est illud quod est minimum non in idenitudine, sed in semiplenitudine vocis. » (« Disons que le temps musical mesuré imparfait est celui qui, se montrant ilaus sa forme la plus simple, ne remplit pas l'entière mesure. ») La mesure complète, en effet, est, selon la tradition, celle qui réunit trois unités; or, puisque le temps binaire n'en réunit que deux, il est nécessairement imparfait et par cela même inférieur au temps ternaire : « Quod sicut perfectum est cui nihil deest, ita imperfectum est cui aliquid deest. « (« Comme une chose est parfaite lorsque rien ne lui manque, ainsi telle chose est imparfaite si quelque chose lui manque. »)
Cette théorie, incompréhensible aujourd'hui, mais fort considérée dans le domaine de la science musicale au siv"= siècle et dérivant directement de la doctrine franconienne, donnait donc à la mesure de lieux temps une valeur incomplète; elle en faisait une mesure équivalente aux deux tiers du temps parfait; ce que Marchetto dit très clairement : « Tempus autem imperfectum déficit a perfecto in tertia parte sui ad minus. » (« Donc le temps imparfait n'a que deux tiers, au moins, du temps parfait. »)
.Mais cela n'était que théorie, en Italie surtout. La musique pratique agissait autrement; et Marchetto lui-même le confirme, malgré ses hésitations. L'indépendance du temps binaire dans la musique italienne du xiv* siècle nous est, en etTet, démontrée précisément dans le Pùinerinm de .Marchetto', ce livre qui nous révèle, presque à son insu, les tendances nouvelles de l'art et qui fut écrit, au contraire, dans le but de faire apprécier les fruits produits parle grand arbre de la science musicale dans le siècle précédent.
Le Pomerium s'occupe surtout des diverses combinaisons des semi-brèves d'où naissent les mesures
1. Marclieti de Pnitun Pomerium in artc iltisicx mensuratx (1309) (,E. Gcrberl, Script. Ecctes., t. 111).
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ternaires et binaires. Un air de nouveauté lui vient de ce qu'il no s'attarde pas à discuter des combinaisons des doubles longues, des longues et des brèves. Écrit en Italie et au moment où l'ctrs nova prenait son essor, il se ressent des idées nouvelles qui germaient partout. Quoique lié strictement à la tradition, il ne peut ne pas constater les tendances de Vars nova; et tout en se reportant continuellement aux doctrines anciennes, il se voit obligé de donner place à ces tendances mêmes qui vont renouvelant le chant. Aussi le Pomcrhtm discute particulièrement des petites valeurs de notes et fait une large part dans ses chapitres à la démonstration de l'existence individuelle du temps imparfait. Presque involontairement il nous démontre ainsi les qualités frappantes du nouveau chant italien qui se formait plus volontiers de notes brèves ([ue de longues et qui aimait varier ses mouvements mêlant le temps ternaire au binaire.
Les chapitres du Pomeriitm qui traitent des diverses combinaisons des semi-brèves sont très diffus; et îlarchetto y étudie soigneusement les valeurs qui peuvent être données aux notes, selon que cellesci divisent le temps en 3, 4, o, 6 et jusqu'à 12 parties. Ces divisions, cependant, par lesquelles des valeurs diflërentes sont données à la semi-brève, n'empêchent pas que cette note garde toujours son no/m et presque toujours sa forme primitive. Dans l'ancienne théorie, l'innovation radicale, le changement net et déterminé, répuenent généralement. On aime mieux donner deux ou trois sienihcations diverses à la même hgure que créer une nouvelle catégorie de valeurs; car cela donnerait un démenti aux auteurs anciens ou ferait accuser ceux-ci d'imprécision. L'esprit de tradition domine toute la science antique et empêche que le mouvement novateur se montre dans toute sa hardiesse. Ainsi, dans la division de la mesure, Marchetto montre que la brève peut être partagée en 3, 4, 6, 8, 9 et 12 parties; mais il n'admet pas que ces nouvelles valeurs soient autre chose que des semi-brèves. Ces valeurs, il les appellera encore par le vieux nom de semibrève; et pour ne pas enfreindre la tradition et afin de pouvoir en toute sûreté invoquer l'autorité de Francon de Cologne, il leur maintiendra l'ancienne figure de losange. .Seulement, jmisque ces notes devront, en certains cas, être reconnues facilement à la lecture et pour qu'on ne puisse se tromper sur leur valeur réelle, il les appellera, selon les circonstances, semi-brèves majores ou minores ou minimgr. et il leur ajoutera, en manière de distinctif, une ([ueue ascendante ou descendante. Les nouvelles divisions de Vars nova n'ont donc pas, à l'apparence, aucun air de nouveauté; mais sous leur aspect uniforme |)alpite un rythme nouveau qui ne tardera pas à aclore. Par exemple, lorsque Marchetto montre les combinaisons diverses par lesquelles la mesure peut ètr» formée selon les règles de la seconde division, in sex semi-brèves, il nous fournit nombre d'exemples dont l'uniformité des figures nous surprend. Tantôt la mesure de six semi-brèves ne contient que quatre notes; tantôt elle en contient cinq ou six; et toutes ces notes ont la même ligure; de sorte qu'il parait difficile d'en reconnaître la véritable valeur. Mais cette uniformité ne peut nous tromper; ces figures semblables, cette série de losanges égaux, cachent des valeurs nécessairement différentes; sous leur régularité se meut un rythme qui sera, dans le temps, le rythme de 6 8. Aussi le secret est bien vite révélé.
, Ces groupements de quatre, cinq, six notes, sont formés de semi-brèves majores et minores: et .Marchetto I nous donne le moyen de les reconnaître aisément. Les premières semi-brèves seront des minores, les j autres des majores, car la fin est toujours plus par- I faite que le commencement, et c'est à la fin qu'on place les choses meilleures : « Eo quod semper finis est perfectior quam principium. » (» Car la fin est toujours plus parfaite que le commencement. »! Ainsi, quand la mesure de six semi-brèves ne contient que quatre notes, les deux premières ne vaudront chacune qu'un sixième du temps principal, et les deux dernières en vaudront deux sixièmes cliacune. Et lorsque la même mesure contiendra cinq notes, les quatre premières vaudront, chacune , une sixième partie de la brève, et la cinquième, la finis, deux parties.
Pareillement, dans la division de la brève en 12 semi-brèves, les notes auront toutes la même figure, j et la mesure pourra être formée de cinq, six, sept ' et jusqu'cà douze semi-brèves. Mais pour reconnaître la valeur de ces notes, il faudra se rappeler que 1 les dernières ont une valeur double des premières I et que les notes qui portent une queue ascendante j sont des semi-brèves dont la valeur doit être considérée inférieure à celle des autres semi-brèves sans j queue ou avec queue descendante. Par cette théorie, peu compliquée, mais quelquefois embarrasi santé, iMarchetto obtient de ne pas enfreindre les ; lois établies par les anciens, tout en reconnaissant la nécessité, créée parla pratique, d'augmenter le nombre des valeurs de notes et de constituer de nou- ■ velles divisions du temps dérivées directement des deux premières divisions, la ternaire et la binaire. Une des parties les plus intéressantes du l'omeriiim est celle qui analyse le mode d'interprétation du temps imparfait. On a vu que, selon la théorie de l'époque, le temps binaire n'était qu'une dérivation du ternaire; « tempus imperfectum diminuitur a perfecto » (« le temps imparfait se forme de la dimiimtion du parfait »), dit Marchetto. Cette infériorité du mouvement binaire commence déjà à s'effacer dans le Vomerinm. Et aussitôt se déroule la série des temps imparfaits : le quaternaire, l'octonaire, etc., qui donnent à la mélodie une allure bien différente de celles que les compétents et les érudits connaissaient jusqu'alors. Les parties principales, dit .Marchetto en parlant du (empus senarium imperfectum. les parties principales du temps imparfait, qui sont deux, se divisent, chacune, en trois parties, et ainsi se forme la mesure imparfaite de six semi-brèves; mais ces six notes peuvent être encore divisées en deux parties égales ; et alors naîtra la division imparfaite à 12 temps dans laquelle la brève se subdivisera en douze semi-brèves égales réglées selon les lois du temps imparfait. De là surgit toute une nouvelle manière de chanter dont Marchetto n'a pas une très claire idée. Il ne pense pas que de sa théorie puisse naître une réelle séparation des temps parfait et imparfait; mais déjà, à son insu, cette séparation s'accomplit et se manifeste librement dans les formules de musique qu'il nous donne comme exemples et qu'il lui est facile de recueillir dans les chansons populaires qui résonnent autour de lui. Par les observations posées par Marchetto à ce propos, il parait, en effet, que le mouvement binaire a déjà acquis, à cette époque, en Italie, une allure tout à fait personnelle; le chapitre du Pomcrium qui s'intitule « de distantia et differentia cantandi
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de tcmpore imperfecto inter (iallicos et Italicos » (« (lo l.i (linVieiiccî do chanter le temps iiiiparlMit iMiIro 1ns français i.'t les llalicns "i, le iiKinlie évi- (li'imiii'iit. Kaiis li's paf-'Rs qvu; Marcln'tto consacre à cette coniparaisiin , il rcsulle ipie les Français ne pouvaient encore concevoir le temps liinaiie (pie comme un temps ternaire impartait, c'est-à-diie comme ini mouvement dont cliaipie mesure avait la valeur lU; deux tiers de la mesure ortlinaire. I.es Italiens, au contraire, concevaient le même mouv<'ment comme étant formé de mesures complètes, de lieux temps chacune, et donnant un sens de perfection éi;al à celui que doiuiail la mesure ternaire. Dans son respect pour la tradition, Marchetto s'empresse de justilier la manière de chanter des Français. «Qui eri,'o, demande-t-il, lalionabilius cantant? (i< qui chante donc plus raisonnahlenient'.' et nous répondons : les Français ») et respondemus ([uod (iallici. » Mais son explication se fonde sur des ipiestions de paroles et n'a réellement aucune valeur; elle ne peut que constater la justesse du sentiment music;d italien donnant au mouvement binaire l'importance à laquelle il a droit.
La même question est posée, d'un autre |)oinl de vue cependant, par Prosdocimiis de BeUU'maitdis. Cet auteur, qui vécut cent années après .Marchetto et qui jmt voir lleurir l'art italien dont son prédécesseur annonçait dans le l'onurium l'éclosion, compare lui aussi l'art italien au fiançais. Mais sa comparaison est toute àravantai;e de celui-là sur celui-ci.
l'endant les cent années qui séparent les deux écrivains, l'art a progressé d'une manière presque inattendue. La série des valeurs de notes s'est élargie et a tiiii par accepter dans son sein les notes moindres que la semi-brève; la mlnima a maintenant une existence reconnue, et même la se»i(miiiima et la chroma commencent à jouir d'une certaine considération. En même temps, le mouvement binaire s'est alfermi sur son piédestal. Il est encore appelé imparfait, uiais son imperfection est loin de lui nier son importance. Léchant populaire s'en est einiiaré et marche sv'irement à l'avant, appuyé au ryllinie franc do la mesure de deux temps. Et tandis (pie les canlilènes s'assouplissent en s'élargissant dans la série des petites notes, l'ancien discantus disparaît, et sa place est prise par le contrepoint dont Vimitiition est l'élément générateur.
Tout ce mouvement s'est produit pendant le xi v« siècle, et Prosdocimus de lieldemandis en a pu constater et admirer le riche développement. Mais dans l'ascension glorieuse que Vars nova a accomplie, la divergence entre les écoles italienne et française s'est rendue, pendant le xiv= siècle, plus profonde encore. Le sentiment mélodique et rythmique s'est dévelojipé en Italie d'une manière particulière, dont l'art français n'accepte ni la forme ni les moyens. Non seulement les Italiens chantent différemment des Français, mais ils créent une notation qui sert à leur seul usage et qui est très a]ipropriée aux mouvements alertes de leurs chants. Et Prosdocimus semble poser la même demande que Marchetto posait un siècle auparavant ; « Qui ergo rationabilius cantant'/ » Mais la réponse est différente. .Malheureusement, lorsque Prosdocimus se prend à défendre le chant italien, celui-ci a déjà commencé à se transformer sous l'inlluence des écoles étrangères. Le retour des papes à Home en 1377 a ouvert le chemin d'Italie aux musiciens du Nord. Les étrangers se sont empressés de jiorter dans la péninsule les
connaissances de leur ail, de leur science; et, sous I impulsion nouvidle reçue, l'art italien a chancelé et ili'jà s'apjuète à s'éloigner de son ancien idiial. .\iissi Prosdocimus parle de la musi(|ue ilalienne du xiv" siècle ccunme d'un art qui est piès de disparaîlri'. Mais son léiiioigna.L'e, fon<lé sur des faits certains, n'en est pas moins l'avorahli" à cet art qui, durant tout un siècle, a joui dune vii- prospère et entièrement indépendante.
« L'art pratique du chant mensiirable, dit Prosdocimus dans son traité de la musique mesurée selon le mode italien', se présente sous deux aspects: il y a l'art italien, dont les Italii^ns seuls se servent, et l'art frain-ais, que tout le monde, hors l'Italie, a adopté. Mais à présent les Italiens aussi commencent à écrire selon la manière française, et ils ne le font pas plus mal que les autres; ils arrivent même à négliger leur art et à exalter celui des Français, pensant que la musique dont ils se servent soit pleine de défauts et cpie celle des Français soit, au Contraire, plus bell(^ plus parfaite et plus subtile. Mais je montrerai, dans la suite, la fausseté de l'e jugement. Je pense que cela dépend de l'ignorance des Ilaliens d'aujourd'hui, qui croient connaître leur art, tandis qu'ils l'ignorent totalement, .le suis tombé moi-même, autrefois, dans cette erreur, et j'ai, moi aussi, cultivé la musique française, sur laquellej'ai même composé deux livres. .Mais ayant attentivement étudié l'art italien et ayant immédiatement compris la faute que j'avais commise, je me suis résolu à écrire ce traité du chant mesuré italien. »
Dans le Tractattis, Heldemandis présente, en effet, un tableau rétrospectif de l'art italien au xiv« siècle i[ui nous donne une très haute idée de cet art et nous fait regretter que sa fusion avec l'art étranger l'ait empêché d'arriver à son plein épanouissement.
Dès les premières paroles du Tractatns praclictis il est facile de s'apercevoir que l'art a vraiment progressé depuis .Marchetto. La série des notes a augmenté, et la théorie des proportions, qui a pris dans le temps une place très importante dans le système musical, a contribué puissamment à en accroître le nombre. Les auteurs ont compris quel avantage portait à la variété de l'expression musicale l'opposition simultanée de deux notes ou de trois notes contre une, de trois contre deux, de six contre quatre, etc. ; et de cette opposition par laquelle ils ont ini donner à leurs compositions des mouvements très variés, ils ont formé tout un système, qui a pris le nom pompeux de théorie des proportions. Mais pour opposer deux ou trois notes contre une il a fallu, lorsque cette dernière était une semi-brève mineure ou minima, reconnaître l'existence réelle de notes plus petites encore que la semi-brève. Et alors, aut our du petit groupe de notes, fondement de la théorie franconienne, s'est formée une nouvelle famille de valeurs à laquelle on a dû donner des noms propres et quelquefois une figure particulière.
La série des notes principales s'est donc presque redoublée; et le Traclatus pnirticus nous montre que les Italiens du xiV siècle faisaient suivre à la semibrève la minima et la semi-minima et autres notes encore dont la valeur un peu vague oscillait entre la minima et la chroma. La semi-minima elle-même n'avait pas toujours une valeur tixe; quand elle était placée dans une proportion double, elle valait la
1 . 'J'riirtiitus pj'ficticus de nntska meiisurabile mi motlum Jtnlicorttm {Cousscmalicr, Script., t. III).
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moitié de la minime (deux semi-titinimx contre une iiiimmai\ dans la proportion sesiiuialtère elle valait un peu plus trois semi-minim,r contre deux tninimn'\. D'autres notes avaient une valeur encore plus incertaine, ce qui n'empêchait pas les auteurs d'en user largement.
En théorie, cependant, les notes légitimement reconnues et facilement reconnaissables à leur aspect n'étaient que six : la double-longue ou ma.vima, la longue, la brève, la semi-brève, la minima et la acmiminima. Les autres notes ne possédaient pas une tonne particulière et n'étaient considérées que comme des variantes des six notes principales. Leur rôle, néaimioins, était très important, car c'était ]>ar elles que les madriaii et les canzonelle s'enrichissaient de lignes souples et ondulées, et surtout c'était par elles que le contrepoint voyait augmenter la possibilité de varier ses mouvements, d'élargir ^on cadre et de s'éloigner toujours plus de l'ancien discantus.
De ces six figures de notes, les quatre jiremières, les plus longues et aussi les moins commodes à manier, formaient l'ancien fond de la théorie franconienne. Elles avaient conservé toute leur rigidité scolastique et obéissaient aux principes de la perfection et de l'imperfection. Après elles se mouvait librement l'essaim des petites notes, dont la série commençait par la minima et se prolongeait à loisir. La première catégorie de notes représentait l'esprit de tradition cherchant à maintenir sous l'empire de l'antique théorie la musique nouvellement éclose ; l'autre catégorie était le résultat des tendances de l'art nouveau s'eflonant de rom[ire les liens de la vieille doctrine désormais inutile. Ces petites notes, librement employées par les Italiens, ouvraient la voie à la musique moderne,
La faculté de se servir des minimx sous leur véritable aspect et avec leur valeur naturelle binaire, éclaircissait dans la musique italienne aussi la théorie de la mesure. Puisque les notes au-dessous de la semi-brève ne pouvaient se diviser qu'en deux parties égales, il devenait relativement facile de séparer nettement les mesures ternaires des binaires et de donner à ces dernières une grande stabilité. Le mécanisme de cette théorie nous est expliqué par l'rosdocimus très clairement. On i>eut résumer ainsi ses paroles :
Les mesures de valeur ternaire, à partir de la brève, sont trois. La première est la mesure aenaria, dans laquelle la brève, égale à trois semi-brèves, se subdivise en six minimx: après vient la novenaria, i|ui donne à chaque J)rève la valeur de neuf mini/Ha;; en dernier lieu, parait la duodenaria: dans laquelle chaque brève vaut douze minimx.
Le temps imparfait se subdivise lui aussi en trois latégories qui n'ont aucune dépendance du rythme ternaire. La première subdivision est la quaternaria, dans laquelle la brève, égale à deux semi-brèves, se divise en quatre minimx; ensuite viennent la senaria imperfecta, qui subdivise la brève également en deux semi-brèves dont chacune vaut trois minimx, et l'oclonaria. dans laquelle la mesure de la brève contient huit minimx, tout en ne mesurant pareillement que deux semi-brèves.
De cette théorie il ressort évidemment que la m/- )iî))i« avait des valeurs difTérentes selon qu'elle appartenait à l'une ou à l'autre mesure. En effet, dans le rythme binaire, les deux semi-brèves, qui divisaient toujours d'une même manière la brève, valaient
deux minimx dans une mesure, trois ou quatre dans les autres. Cela donnait à la valeur de la minima une élasticité qui pourrait sembler quelquefois embarrassante; mais cette difficulté était vaincue par les llali»ns au moyen de plusieurs règles d'assez simple structure, et surtout au moyen du punclum diiisionis, c'est-à-dire du point qui séjiarait régulièrement une mesure de l'autre et qui tenait lieu de barre.
L'adoption du point comme signe de séparation entre les mesures montre encore la recherche de la clarté et de la simplicité dominante dans le système musical italien de ce siècle, La théorie française, selon Philippe de Yitry', admettait, en effet, quatre sortes différentes de points, dont le nom indiquait la fonction : le point de perfection montrait la valeur ternaire des longues et des brèves; le point de division marquait la séparation entre les mesures dans le mode et dans le temps parfait; le i)oint d'addition s'ajoutait à la semi-brève suivie d'une minime dans la prolation majeure; le point de démonstration servait encore dans les cas de prolation majeure lorsque les minimx étaient combinées avec les semibrèves, La théorie italienne n'admettait pas une telle variété de signes, " Il faut noter, dit Prosdociraus, que la musique italienne ne connaît qu'un seul point : celui de division. Et cela est naturel; car si deux points, celui de division et celui de perfection, étaient en usage dans cette musique comme ils le sont dans la musique française, l'art ]ierdrail sa clarté; et c'est ce qui arrive dans la musique des Français lorsque cette multiplicité de points se présente. On ne sait, alors, ce que veulent dire les deux points et s'ils sont de perfection ou de division. »
En acceptant le seul point de division marquant la séparation des mesures et en rejetant tous les autres, l'art italien montrait son intention de s'éloii;ner toujours plus des anciennes traditions, desquelles les points de perfection et de démonstrations faisaient partie intégrante.
Le même désir de clarté inspira aux Italiens les figures des signes de mesure.
Pour montrer avec simplicité, et sans recourir aux signes symboliques et arbitraires, la nature des diverses mesures, les Italiens adoptèrent un moyen très clair que Prosdocimus nous révèle. Les lettres de l'alidiabet, qui ont servi pendant des siècles à la rei>résentatioii ^.'raphique des sons musicaux, pouvaient très bien être utilisées jiour montrer la mesure d'une pièce de chant. D'ailleurs, l'écriture musicale n'a-t-elle pas pour base l'alphabef? Les clefs ne sont autre chose que les lettres f, c, ij, transformées par la négligence des copistes; les signes représentant les accidents ne sont que la lettre 6 écrite en rond ou en carré; les notes mêmes sont simplement le résultat d'un lent changement de formes des accents aigu et grave. Pourquoi les lettres ne serviraient-elles pas aussi aux signes de mesure? Les Italiens du xiv« siècle comprirent la simplicité de ce moyen; et, au contraire de ce que faisaient les Français, recherchant dans la perfection symbolique du cercle le signe représentatif du temps parfait, ils écrivirent leurs signes de mesure au moyen des lettres. « Pour montrer la perfection, dit Prosdocimus, quelqu'un emploie la lettre T, qui indique aussi le nombre ternaire dans lequel la perfection est contenue; et, pour l'imperfection, la lettre B, qui veut dire le nombre binaire en quoi consiste l'imper-
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ItH-tioii. D'aulres se servent de la lettre P dénotant la perfection, tandis que la leltio I nuintro l'impertVctioM. Les Italiens ont encore d'antres signes particuliers, par exeni|)le : deux N suivies d'un P montrent le mode parlait des maximes; et deux N suivies d'un I montrent le même mode imparfait. Kt encore, pour le mode parfait des louirues ils écrivent trois lettres, c'est-à-dire M,P; et pour l'imperfection du nii'me mode, les lettres Md. Pareillement, pour le temps parfait ils se servent sénéralement des deux lettres l'P; et l.'s deux autres lettres Tl sont toujours cm|do\ées pour le temps imparfait. .Mais en descendant aux siynes encore plus particuliers, nous trouvons qu'ils mettent la lettre Q pour montrer le mouvement quaternaire; et pour la mesure seiunia lierfecla, les lettres SP, qui montrent évidemment la mesure de six temps; de même, pour la seuaria imperfcila ils ont ces deu.x lettres SI, qui indiquent bien la mesure imparfaite de six temps. Kncore, la lettre 0 leur sert pour le temps octonaire ainsi que la lettre N pour la mesure de neuf mouvements; et enfin pour la mesure duod4inaria ils emploient la lettre D, qui montre la division du temps en douze miniina'. »
La simplicité de ce système donnait certainement à la musique italienne une fiicilité de lecture que la musique française ne possédait pas. Celle-ci cherchait à rendre visibles les chan;;ements de mesure au moyen des encres de dill'érente couleur ou par des sifînes divers dont l'un représentait les modes des maximes et des longues, l'autre les tempx parfait et imparfait, le troisième les deux prolutions. Mais cet assemblage de couleurs et de siu'ues symboliques ne servait qu'à rendre plus difllcile la lecture; et les Italiens durent bien s'en apercevoir lorsque le système français fut adopté par eux. Dans leur propre système, trop vite oublié, tout était clair et facilement visible; et cette simplicité répondait, comme toutes les autres parties du système, à la nature de l'art italien de ce siècle, au sentiment artistique du jeune peuple, dont le goût et le caractère n'avaient pas encore pu changer sous l'influence des écoles étrangères.
La variété des mesures introduites par les Italiens dans leur système avait porté nécessairement à une augmentation du nombre des figures de notes. Les trois ou (juatre figures léguées par l'école franconienne à l'art du xiv-' siècle ne pouvaient plus suflire, bien que chacune d'elles pût avoir diverse valeur selon les lois de la perfection, de l'imperfection et de l'altération. Pour compléter les mesures de 12, de 2, de 8 et de 6 temps et pour donner aux mouvements contenus dans ces mesures l'élasticité et la variété requises, il fallait créer de nouvelles notes et accroître, eu même temps, la faculté qu'avaient déjà les anciennes notes de changer de valeur sans changer de forme. C'est ce que firent les Italiens.
Puisiiue les mesures nouvellement introduites donnaient aux petites notes une importance singulière, les Italiens créèrent toute une série de figures nouvelles issues de la semi-brève et de la minime. Celle-ci était formée d'un losange avec un trait montant; l'autre était formée d'un losange sans aucun trait. Les figures qui dérivèrent de ces deux notes eurent encore la forme du losange; mais leur valeur se distingua par la direction ou par la forme du trait dont elles furent fournies. Dans la mesure senaria perfecta, par exemple, la semi-brève, avec trait descendant, valut quatre sixièmes de la mesure; avec
trait obli(Hie, trois sixièmes; la minime avec Irait asciMiilanf, ini sixième seuli'mcnt. Lors(|uele trait de la minime était surmonté d'une pi^tite queue touriii'e à gauche, la figure indiquait li; mouvement de trois notes contre ipiatre; et si la queue était tournée à droite, la valeur de la note s'abaissait jusqu'à un douzième de la mesure. Dans la division octonaria, la semi-brève avec Irait descendant valait 6/8 de la mesure ; et la minima avec trait ascendant 1 8. Si le trait ascendant était surmonté d'une (|ueue tournée à gauche, la nouvelle ligure monlrail encore le mouvement de trois notes contre cpiatre.
L'écriture musicale italienne possédait donc une ipiantité de ligures musicales dont les formes diverses et parfois bizarres peuvent sembler, aujourd'hui, confuses et incertaines. Mais la confusion n'est qu'apparente; car une même loi prési<lait à l'application de ces formes et donnait au système entier unité et clarté. C'est ce que révèle le tableau suivant :
NOTATION ITALIKNNE AC XIV" SIF.CI.R
Somt-brèvos. Minima. Scmi-minima.
Valeur lio 14 seini-br6ve ♦ dans les mesures ;
quatornarla 4=2/4 de la mesure.
sonaria pi'rfccl.i ♦ = 2,'(ï_<;t 1/0 —
sonari!» imporfccta 4 = 3/() i;l 2/a —
oclonaria « = i/S et 2/S
novennria ♦ = 3/9, C,/9 cl 8/y —
duodenaiia « =4/12 cl 2/12 —
Valeur de la scmi-brèvo ^ dans les mesures :
senaria pcifecla ^=4/0 de la mesure.
senaria imperfccta._ ^ = 3/G cl 5/0 —
oclnnaria " a = l/H et 0/8 —
novcnarla ^ =6/3 —
duodenaria ^ =4/12, 6/12 et «/ 12 —
Valeur de la seml-brèvo /♦ dans les mesures :
qualcriiaria ^ = 3/ i delà meanre.
senaria perfecla ^ = 3/iî —
novenaria ^ =3/9 —
duodenana > ='3/12 —
Valeur de la minima 4 dakns les mesures ;
qualernaria ^ = •/* ie \a mesure.
senaria porfocla cl imperfccla. i = l/6 —
oclonaria ^ = 1/8 —
novenaria 4 = 1/9 -~
duodenaria ^:=l/t2 —
Valeur do la semi-minima X dans les mesures :
qualernaria 1 ou ♦ mouvement do lri"'.e>3.
senaria perfocla ♦— ♦ — —
octonaria ♦— 4> — —
duodenaria ^ — i — : —
Valeur de la semi-minima 4 dans les mesures :
qualernaria i=t/8 do la mesure.
senaria perfecta .^ = 1/ 12 —
Combinaison de noies dans la division qualernaria. ♦ ^ ^ =5+1+1
♦ i n =?+i+i.fi
A i =2+1 Combinaison de notes dans la division senaria perfecta.
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i=UUl + ! + l
i=i + Ul + ^ + l + î
Combinaison de noies Jans l:i division senaria imporfecta.
Combinaison de notes dans la division octonaria. ♦ ♦
Combinaison de notes dans la division novenaria.
♦ ♦ =5+ïï
HP
ti i 4=^ + 1+1 + ;
^ ♦ =ïï + 9 + ô + .J + 5
Combinaison de notes dans la division duodenaria. 4 3
I4.I + I ' 12"^ la 18
'^ * t t =T2 + Ti + i2 + îi
♦ ♦ ♦ ♦ ♦=r2 + r2 + T2 + T2 + ri
t ♦ ♦ ♦ ■=r2+r2 + îi+r2 + ï2
♦♦♦♦♦♦ =r2+r2+îi+r2+r2+f2 1 11 3 1.4.2 1,1
.l4.iL 4.1 + 1 12"^ 12^ 12 12
Les rèi;les que Prosdocimus explique dans son traité et celles que Marclietto puise dans les musiques de son temps se retrouvent, enrichies et élargies par l'exiiérience, dans les chants à deux et trois voix que les manuscrits de l'époque nous ont conservés. Ces manuscrits ne sont pas en j^rand nombre. Les plus célèbres sont ceux de Florence (liibl. Mediceo- Laurenziana, pal. 87, et Bibl. Nationale, fonds Panciatichi, 26), de Paris -liibl. iNationale, fonds italien, 068), de Londres (Kritisli Muséum, add. Manuscr.. 29987)'. Des pièces détachées et des fragments se trouvent, cependant, encore en France et en Italie, notamment à Paris et à Padoue. Dans ces précieux manuscrits, dont les pages contiennent les cantilènes qui furent chantées en Italie avant que la science française vint transformer le goût et la technique de l'art italien, sont réunies les compositions des maîtres les plus renommés de l'époque et, sans aucun doute, celles qui furent les mieux aimées par le public. Les manusciits cités en contiennent en grande quantité, mais le nombre des auteurs n'est pas grand. I.e manuscrit de la Laurentienne de Florence, par exemple, qui contient 349 chansons, ne nomme que 15 auteurs; et celui de Paris, qui en renferme 173, porte seulement 13 auteurs. .Mais cela ne doit pas faire croire que les compositeurs fussent rares au xiv"^ siècle. Si l'on veut se reporter à l'opinion de Franco Sacchetti, on doit croire même qu'il y en eut trop. Aussi cet auteur dit-il dans les vers restés célèbres :
Pien c il mondo di chi vuol far rime ; Tal compitar non sa che fa ballate, Tosto volendo che sieno inlonale Cosi del canto avvien, sanz' alcun' arle Mille Marchetli veggio in ogni parle.
(Le monde est plein de personnes. qui veulent l'aire
1. V. Johanncs Wolf, fiesrinrtiîr thr Mensnnil .Xntalioii von /i I-IijO. — Leipzig, 1001, l. 1, V. Alisclinilt.
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ilos vers; un loi iic sait ]ias lire, et cpiioiulant il <'omiiiisc (li's liallades; et il veut encore qu'on les «haiilc. I.a uii''ine clioso arrive poui' le ciiant. Je vois liartout lies niilliiTS de Marclidli iiiii ciuiiiioseiit sans aucun ait.)
Les douze ou (luin/.e nnin-- ipie l'on retrouve dans les manuscrits cités [ihis liant comptent, néanmoins, jiarini les plus l'ameux de l'époque et l'ornieiit l'élite de l'école de composition italienne au xiv° siècle, (^e sont : Md'jht'-r Joliduncs de Canciti, Mag. Jacobus de liononia. Maij. Gliininlellus de FloretUin, Dom. At/ha^ Vinccidius île .Irimiiio, Mdg. Latirentiti.'i de Florentin. Maij. Dom. Ihinnlttx de Itorentia, Hom. Ailxis Paulm lie Florenlia I Don l'aoln lenorisla da Firenze), Maij. Ser Nicliolniii l't\Tpn:<ilus de PeriKjia (Sev Nicolo dei Proposlo), Fniler ISaitolhius de Fndiia ( Fritter Bartliolinus Scliappuccia), Frnuriacus Cxnm liovi/ani^ta de Florenlia ( Fntiteescfi deijli liorijani ou Fraiieesco Lan- ■dino), Frater Andréas liorganiftd de Flurentia, Mag. .Zacheria.1 Cunlor doinini iiostri Pap:v, .loliannes Bueus corrcearitis de Uononia. Ilotiaeilus Corsini pitor.
Parmi eux, le plus célèbre et celui dont la renommée est arrivée jusqu'à nous, est le nom de Franeiscus t'a?CKS, l'ori^anisleaveufile de la cathédrale llorentine, qui fut, en même temps, poète et compositeur, Joueur d'instruments divers et érudit. Ses compositions durent être très appréciées par ses contemiiorains; on en trouve, en elTet, une f;rande quaiitilé dans les manuscrils de l'époque, et son nom est maintes fois cité par les écrivains du xiv« siècle. Les nouvellistes contemporains en l'ont presque un demi-dieu; sa manière de Jouer de l'orj^ue ètail, parait-il, tellement saisissante que, lorsqu'il demandait son oriiue [lortalif et commençait à Jouer, » nessuno quivi si •era che per dolcezza délia dolcissinia armonia nolli paresse che '1 cuore per soprabondante letizia del petto uscire f^li volesse » la suavité de ses harmonies •était si grande qu'à tous les auditeurs le cœur semblait se rompre d'émotion dans la poitrine). (V. AVes- •selofski, Il Paradiso degli Alberti, vol. 111, p. 3.) Il n'y a pas à douter que ses harmonies, entendues aujour- .d'hui, n'auraient sur les assistants tout autre effet! Mais on se rappelle qu'aux temiis de Franciscus, la ■composition musicale commençait à se débarrasser des liens de la scolastique et des traditions, et que ttout mouvement nouveau de parties ou toute combinaison d'intervalles dilTérente de celles depuis longtemps en Usage devaient sembler merveilleux; etles chants de Franciscus révélaient Justement la nouvelle science musicale italienne fondée sur la succession rapide des petites notes et sur la théorie des .proportions; cela suffisait pour émouvoir tous les cœurs. D'ailleurs la même émotion gagnait les assisitants lorsque les chants d'autres auteurs de la même école résonnaient doucement au milieu des Joyeuses conversations. Les écrivains contemporains en font foi.
Les romanciers, les nouvellistes, les poètes, sont sous le charme des compositions de leurs collègues chanteurs; ils ne cessent de célébrer, en maintes occasions, la suavité des mélodies et des harmonies des « intonatori », dont les notes ornaient les ballades et les madrigaux les plus connus. Leurs nouvelles ne peuvent se passer de musique. Elles commencent •et se terminent toujours par une des jolies chanson-
nettes qui couraient les rues et réjouissaient tous les cieurs; et les protagonistes de ces nouvelles sont bien souvent, au dire des nouvellistes, excellents joueurs d'instruments divers et chanteurs sans pareils. Le Itreatninni . le Peeurone de Ser (iiovanni Fiolentino, le livre des nouvelles de Franco ."^acchetti, rapportent, en grand nombre, les textes des poésies chantées, et dans leurs pages |iétillantes d'esprit et de malice se glisse toujours la note sentimentale donnée par l'exécution d'une chansonnette amoureuse, d'une ballade plaintive.
Les iioètes, d'ailleurs, semblent c(^nlposc•r leurs j(dies pelites strophes expressément pour le chant. (In dirait qu'ils sont fiers de pouvoir écrire en tête lie leurs compositions : mngi^ler L((Hri!Hliits ou magister Fraiiciseus sonumdeilit , etlerythnuî et la cadence de leurs vers réclament l'accompagnement de la nuisique. Les foimes préférées par eux sont surtout celles qui conviennent le mieux au chant; les canzmi'-llea ballo, les madrigaux, les ballades, les caccie, abondent dans la littérature italienne du xiV siècle, et chacune de ces formes se prête merveilleusement à inspirer au musicien la ligne mélodif[ue molle et élégante que l'art nouveau vient de créer.
Les musiciens, de leur côté, s'efforcent de plier et d'adoucir la rudesse primitive du discours musical et d'ajuster les cantilènes selon la signification des paroles. Ils déroulent leurs phrases mélodiques en de longues vocalises dont quelquefois le sens et la quadrature se perdent; mais ces vocalises dénotent déjà, malgré de fréquentes divagations, une assez claire vision de l'effet musical à obtenir. Sur les notes loni-'ues confiées à la basse s'appuient, avec légèreté, les mélodies des voix supérieures ; puis celles-ci bondissent avec élégance dans les passages en triolets, dans les gammes ascendantes et descendantes. Les figures du contrepoint des parties supérieures ne sont pas toujours riches et variées, mais leur structure est délicate et significative; l'intention d'interpréter par le mouvement des notes brèves le sens des paroles perce à travers le flot des minimx et des semi-minimse et donne à la composition un caractère sérieux sous lequel l'insuffisance de la technique et la faiblesse des harmonies s'amoindrissent et parfois disparaissent tout à fait. Ces compositions peuvent sembler inégales; elles sont pauvres de combinaisons harmoniques, et même l'unité de conception y fait bien souvent défaut. Mais, malgré cela, elles possèdent des qualités d'invention et d'intention ipii dénotent un sentiment artistique très développé. Kn elles mûrit le génie musical populaire italien qui jtrendra son libre essor dans les siècles suivants.
Les exemples à citer parmi les chansons italiennes contenues dans les manuscrits du xiV siècle sont nombreux, et tous révèlent les mêmes qualités et les mêmes défauts, dont la cause doit surtout se retrouver dans les conditions particulières oii était l'harmonie à cette époque. De ces chansons, plusieurs ont été publiées dans l'excellent ouvrage que M. Johannes Wolf a écrit sur la notation musicale au moyen âge '. A cette œuvre importante nous renvovons le lecteur.
i. V. op. cit., dernière partie.
ESCYCLOPÉDIE DE LA Ml'SIQVE ET DICTIOWAIRE DU COSSERVATOIRE
LA MUSIQUE ITALIENNE AU XV SIÈCLE
La tendance de l'art musical italien s'était dessinée nettement au courant du xiv° siècle. C'était alors l'époque où l'esprit national se développait au moyen de ses seules forces, où l'àme italienne montrait toute sa vigueur. La simplicité et la franchise des coutumes, la liberté dont jouissaient presque toutes les contrées de la péninsule, la richesse qui était une conséquence de la liberté des villes et de kl simplicité des mœurs, inlluaient sur le mouvement intellectuel du pays et agissaient, de même, sur l'esprit des musiciens, auxquels elles inspiraient des chants naïfs composés d'après des lois particulières réglées selon la manière de chanter préférée par le peuple, composés expressément pour le peuple et sur des poésies que le peuple connaissait et estimait. Cet art, à l'apparence petit et naïf, avait de solides qualités et une forte originalité. Il ne put certainement pas changer complèlement pendant le siècle suivant; mais il dut subir l'inlluence du changement des habitudes sociales et des finalités artistiques, littéraires, politiques, qui se révéla pendant le xv^siècle. Le <• Quattrocento », cette période intéressante et terrible qui se termine avec la papauté d'un liorgia et le supplice d'un Savonarola, troubla profondément l'àme italienne.
L'époque antécédente s'était signalée par la victoire des communes sur la féodalité, des bourgeois sur les nobles; le peuple, dans ce temps, conquérait sa liberté et manifestait ses droits. Le xv siècle se signala par la naissance et l'accroissement des tyrannies, par la suprématie conquise par plusieurs familles bourgeoises sur la masse populaire. A la simplicité des mœurs du xiv» siècle succéda, alors, le faste des principautés; aux guerres des petites républiques libres, qui se combattaient l'une l'autre dans l'intérêt des grands partis politiques qui divisaient l'Italie, succédèrent les guerres combattues pour assurer le pouvoir aux parvenus, aux condottieri, aux marchands enrichis. La nécessité de ces guerres obligea les tyrans à favoriser l'immigration des étrangers dans le but de s'entourer de serviteurs fidèles; et, d'autre part, le désir d'éblouir les masses obligea les princes à s'environner d'artistes et de savants ap])elés de tous pays. L'esprit de la Keiiaissaiice, dominant les masses, aida puissamment les princes dans leurs sombres projets et contribua à élargir toujours plus les relations entre l'Italie et les nations d'au delà des Alpes. Et la vie sociale italienne, secouée par de si profonds changements, et les coutumes et les habitudes, .ébranlées par tant d'événements divers et terribles, se modifièrent et se transformèrent, ouvrant à l'esprit national de nouveaux horizons, donnant à l'art, aux lettres, à la pdlitique, aux études en général, une direction imprévue.
Examinant ce siècle d'après l'accroissement de la cuUure et le développement du commerce, et considérant l'activité incessante par laquelle les savants et les marchands italiens ne craignaient pas de s'a-
venturer dans les plus lointains pays pour y rechercher un manuscrit ou y établir une banque, et, d'ailleurs, examinant cette époque intéressante d'après les manifestations hautement originales de l'architecture, de la peinture et de la sculpture, le xv» siècle semble enrichir le monde d'une civilisation bien autrement féconde que celles des époques précédentes. Mais en considérant la corruption des mœurs, la perte des libertés publiques et la défaillance de tout sens moral que ce siècle apporta, et surtout, dans l'intérêt de cette étude, en tenant compte de l'arrêt que la litlérature italienne subit pendant cette période et du changement profond qui s'opéra dans le style musical, le xv= siècle nous apparaît comme une période de transition dans laquelle l'esprit italien se désoriente, ému et troublé par l'apparition d'œuvres littéraires ou musicales que l'esprit du xiv= siècle n'avait fait qu'entrevoir faiblement. Dans la littérature, l'exhumation des œuvres du grand monde gréco- latin disparu fait surgir des nouveaux horizons inattendus dont la lueur semble faire pâlir la noble et ferme prose, la douce, harmonieuse poésie du siècle précédent. En musique, l'apparition de l'art étranger importé par les premiers maîtres Uamands fait oublier l'ancienne manière de chanter et émerveille les " magistri » et les " cantores » au moyen des savantes compositions où le contrepoint domine, où les voix s'enlacent avec une souplesse et dans un style dont les maîtres italiens n'ont pas encore le secret. Supérieure aux autres nations dans les arts nobles de l'architecture,, de la [leinture et de la scul|iture et dans la science du commerce, l'Italie perd sa route et s'arrête dans le chemin des lettres, et surtout dans celui de la musique. Dans ce dernier, elle sent le besoin d'étudier ce qu'ont fait et ce que vont faire les peuples du .Nord, et elle écoute, surprise, les voix multiples et sonores que les compositions de Dufay et de Binchois font retentir à ses oreilles; et elle invile, alors,ces maîtres étrangers à s'établir dans ses villes, à ouvrir des écoles, à enseigner leur système; elleveut apprendre à connaître par quels moyens les élèves de Dunstaple combinent les voix dans les messes et dans les motets en contrepoint dont la sonorité éclatante a charmé ses sens habitués à la langueur suave des chansons de Francesco Landino. L'école néerlandaise envahit, alors, les provinces et. les villes italiennes; les registres des chapelles se remplissent de noms barbares; les cours princières s'honorent de payer à haut prix les services des compositeurs et des chanteurs venus de si loin; les villes restées libres s'empressent d'engager dansleurs bandes de « pifTari » et de « tobatores» les joueurs d'instruments venus d'Allemagne, pour que les repas des prieurs soient réjouis par de savantes harmonies; et le large et puissant style llainand traverse en tout sens l'Italie, secouant les musiciens de lapéninsule, leur montrant de nouveaux chemins,. les réveillant de la douce torpeur où l'art faiblis-
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snnt dos dernières années du xiv° siècle les avait Jetés.
Cept'iuliinl, r.iucieii sniitiment miUodique, l'aiicii'ii aiimiii' lie la clarté, liéritai;e précieux consfrvé dans la tradition populaire, ne subissent pas sans coniliat le joui,' que les rnaiires du .Nord veulent imposer. I.e « modiis Italicoruni » dont l'rosdociinus de Heldemandis parle dans ses traites, ne cède qu'en apparence devant l'invasion des cantilènes étraniîères. I.'antiqne manière de chanter se resserre dans les retranchements populaires, on lleuril la Inuilit et la chansonnette, et elle y di'fcnd vii.'oureusemetit ses droits. I.e beau monde et le monde savant, les princes et les abbés, s'empressent d'accueillir les nouveaux venus, dont la voix a des accents inconnus et charmeurs, et les « maj^istri » tlamands reçoivent nue large hospitalité dans les palais jirinciers et dans les chapelles des cathédrales. Mais le peuple se refuse de comprendre ces accents nouveaux, s'obstine à ne pas vouloir s'ébahir au-devant de ces compositions où les paroles et les notes s'entremêlent sans qu'on puisse entendre le sens des mots, sans qu'on puisse voir se de.ssiner la lifiiie claire d'une mélodie. Kt tandis que les classes nobles de la société acceptent le nouvel art et ouvrent les bras aux musiciens llamands, le peuple continue à chanter ses hmdi et ses chansons où les syllabes tombent d'accord sur le même temps, où la mélodie, penaiit à travers le faible réseau des harmonies, domine dans les régions élevées du quatuor vocal et conduit, du sommet des voix claires, la niasse sonore des voix accompagnantes.
Le XV" siècle voit donc se profiler, en Italie, deux tendances musicales d'égale valeur; il voit s'écouler au loin et briller deux courants divers dont l'un, majestueux et solide, s'accroit dans son chemin par le secours continuel qui lui vient de l'école néerlandaise et des nouvelles recrues faites dans le pays envahi, tandis que l'autre se maintient intacte, recherchant dans ses chants simples et expressifs les temps heureux où l'art italien ne connaissait que son style.
En étudiant l'histoire de l'art musical en Italie au xV siècle, il faut donc bien tenir compte des deux courants qui la divisent. Kt encore il ne faut pas croire que le courant populaire ne soit qu'un ramassis de chansons de rue et que sa valeur ne consiste que dans la tournure particulière de ses cantilènes. Ce courant a une importance très grande, car il porte avec lui les éléments principaux qui vivifient et caractérisent l'esthétique musicale italienne; il représente le goût musical italien immuable. Aussi, loin de s'amincir à côté du large courant polyphonique néerlandais et de se rétrécir graduellement et de disparaître, ce courant se maintient pour longtemps dans sa primitive largeur et finit par mêler ses ondes à celles de l'autre courant, influant sur la direction de celui-ci et contribuant puissamment à adoucir, à éclaircir la sombre couleur des ondes rivales.
Le courant mélodique populaire du xv^ siècle comprend plusieurs genres. Il peut, cependant, se diviser en deux grandes catégories : la simple chanson religieuse, expression vive d'une foi ingénue qui a disparu aujourd'hui, et la chanson profane, qui, dans le temps, prend plusieurs noms tels que frollola, stnimbolto, villanflla, canzonetia, mais qui conserve, du côté purement musical, un caractère et une allure égaux.
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La chanson religieuse est représentée prtncipalenit'ut par la lauda.
La latula n'est ipi'une prière on une lonan;.'e chantée en l'iiomieur de Jésus-Christ et de la Madune. .Née des commotions rcdigitiuses qui se manifestèrent en Italie au courant du xiii" siècle, la l'iwia ne fut, peut-être, à son début ([u'un cri d'an;.'oisse ou d'espérance jeté vers le ci('l (lar l'homme du peuple touché par la grAce. Elle prit, depuis, une forme presque ri'f,'iilière , tout en Conservant des traces visibles de son origine. .Jamais elle ne se mêla aux chants numdains ou ne s'éloigna de son but primitif; jamais elle no filoritia autre chose que l'amour et les souffrances du Sauveur et de la Vierge. Sa force fut dans la foi |)rofonde et naïve de l'homme du peuple, sou caractère lui vint de l'éloignement on elle vécut de tout artifice et de la surexcitation religieuse qui animait les bas-fonds du peuple. Elle vécut tant que l'enthousiasme religieux dura; aussitôt que la foi sincère des humbles faiblit, la lauda cessa d'être et disparut.
Née dans un siècle d'oppression et de guerres fratricides, elle l'ut, comme dit M. d'.\ncona dans son beau livre sur les origines du théâtre italien, « la forme poétique générée par l'enthousiasme relii.'ieux qui se manifeste dans les classes les jdus misérables du peuple italien, pendant la seconde nuùtié du xni= siècle. Elle est la forme populaire du chant sacré... La lauda est en parfait contraste avec l'hymne ecclésiastique, quoique probablement elle soit [lartie de celui-ci ; car l'un est, en effet, particulier à l'Église, au sacerdoce, taudis que l'autre l'est à la plèbe. L'hymne conserve, au possible, les règles traditionnelles de l'art païen; la lauda est, au contraire, un fait nouveau qui n'a pas de traditions derrière lui et qui renie même les souvenirs et les exemples de la forme classique. L'hymne a l'allure grave et solennelle qui convient à l'office liturgique dont il fait partie ; la lauda est rapide, pleine de ferveur, décousue, et s'adapte admirablement aux hommes desquels elle signifiait les sentiments ardents de religiosité, et aux occasions qui lui donnaient naissance. L'hymne est écrit par des hommes savants; la lauda est improvisée par des hommes du peuple, ignorants; enfin, l'hymne est en latin, la lauda est eu vulgaire. "
Le caractère de la lauda est donc fait d'impétuosité et de passion; ses formes ne sont pas le produit d'une longue réflexion, son accent a quelque chose de l'exclamation qui surgit à l'improviste du fond du cœur à l'annonce d'une grande nouvelle, d'une grande joie, d'une grande douleur. Sa ligne poétique et musicale ne peut être que très simple, comme son accent ne peut être que très passionné. Mais, justement à cause de sa simplicité et de sa spontanéité, la lauda possède les signes les plus marquants de l'originaliti- et indue, par cela même, sur le mouvement artistique musical de son époque, de son pays.
L'n trait caractéiistique de la lauda est l'expression vivement mélodique de ses cantilènes. Loin d'avoir la gravité du chant liturgique, qui se déploie avec magnificence en de larges jdirases sans quadrature apparente, la lauda a. généralement la phrase carrée; ses )iériodes sont symétriques et d'un dessin très clair. Le mouvement de ses notes est si simple et si facile à l'oreille que, sous la mélodie, l'harmonie la plus élémentaire naît d'elle-même sans aucun elTort. On dirait que les laudi sont composées dans une tonalité qui est hors des lois du système grégorien et qu'en elles la tonalité moderne fait sa première appa-
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rilion. Et cette clarté tonale et cette simplicité méloilique se ruili'teiit dans l'iiarmonie que les compositeurs du xv" sit'cle et ceux du commencement du xvi" soumettent aux anciennes cantilènes des laudi. Dans cette liarniùnie accompagnante, le mouvement des voix est disposé de manière à laisser entièrement libre la mélodie principale, qui se meut presque toujours dans la réf.'ion la jdus aigué du concert vocal. l,e travail minutieux du contrepoint, formé de répliques et d'imitations, est inconnu aux compositeurs (le laudi: les voix graves, et surtout l'alto et la basse, n'ont pas les mouvements élégants et expressifs qu'on admire dans les compositions savantes, messes ou motets, de la même éjioque; elles ont même quelque chose qui rajipelle le mouvement instrumental ; leurs lignes sont rigides et semblent être tracées dans le seul but de donner une base solide au chant du soprano; seulement, quelquefois, le ténor a une signi-
fication plus forte que les autres voix d'accompagnement, et on le surprend parfois à dialoguer avec le soprano d'une manière assez agréable; mais le dialogue ne prend que quel(|ues mesures, après quoi le té'nor s'empresse de rentrer dans son rôle secondaire.
.\insi, dans la lauda, à trois voix, de la Passion (0 maligno e duro core...), dont les paroles sont de Laurent le .Magnihquo, la mélodie est entièrement confiée à la voix la plus aigué et jjrésente tous les caractères d'une mélodie moderne à franche allure. Sa tonalité est celle que nous appelons de ré mineur, et les tons par lesquels elle passe ont une étroite parenté avec la tonalité initiale. Le soprano se meut avec régularité par périodes de quatre et de cinq mesures, et sa mélodie monte ou décline avec expression, suivant le sens des paroles (ex. : n" 1).
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La basse du même morceau a, au contraire, un mouvement mélodique tout à l'ail négatif. Elle pourlait très bien être exécutée par un instrument, et, môme, ses passages raides et compassés, ses brus-
ques sauts de quinte, semblent plutôt faits pour être Joués par un instrument que pour être chantés par une voix (ex. : n" 2).
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Et le ténor n'a pas l'allure mélodique des ténors 1 soutenir le chant dont il n'a ni la souplesse ni la de l'époque; il ne sert qu'à remplir l'harmonie et à | grâce (ex. : n" 3).
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En réunissant les trois parties, on voit tout de suite que l'iniportance principale du morceau réside seulement dans la voix supérieure, tandis que les j
CAKTUS
deux autres voix ne servent que jiour l'accompagnement et peuvent être aussi bien chantées que jouées (e.x. : n" 4;.
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Les mt"'iues observatioTis ]H'uveiit rire faites ù propos de la liellc latidade rAimoiiciatioii qui est en l'oniie (le (lialoiîue et qui remnnie aux proniières auuées ilu xv siècle. Daus celte lumhi, la mélodie |iiinci|)ale, couliét> au soprano, a une exiiression très douce ; elle se développe avec élégance et domine sans ell'ort le concert des voix accompagnantes, (".elles-ci soutiennent modestement la voix principale el montrent dans leurs mouvements sévères, dans les brusques sauts de (juarte, dans les longues notes tenues, qu'elles peuvent être, comme celles de la liitiilii de lal'assion, exécutées par un instrument. Il est surtout à remarquer dans cette hiuda, dont nous diumoiis les paroles de la première strophe etlamusiipie, que les voix s'ariètent périodiiiuement à chaque lin de phrase. Ces arrêts, marqués par des points d'orgue, donnent au morceau une ressemblance assez
fraïqiante avec la forme du choral protestant, ressemblance d'ailleurs facilement explicable, puisque le choral allemand descend directement de hi chanson populaire.
Texte de la laiida de l'Annoncialion :
l)immi, doloe Maria, a chi; poiisavi (Juautio r.Vufjiiil l'apparsi^ hiimile a le inchinarse dieti saliilo, e lu to ir' lurhavi?
— La lua ilimanda, 0 anima liiielta.
adcmpiula ti lia
Stavuini nella caméra solella,
sopra la profctia
cir è scrilla in Esaïa ;
— Vorcin 0 — dice — chc concepirà 1' poi parlorirà
l'Kmanuel che del Ciel lion le chiavi '
(ex. : n" o)-
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(La valeur des notes est réduite de moitié)
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l. Dis-moi. douce Marie, à nuoi soiit:eais-Ui quand l'Ange parut, s'inclina hnnibk'tnonl devant loi, le salua et tu le troublais? — Ta demande, chère ùmc, va lHfc salisfaile. J'étais toute seule dans ma cham-
brette, étudiant la prophétie qui est écrite en Isaïe : voilà la Vicrg-c- — dit-elle — qui L-ngi-ndrcra et puis doimera naissance à l'Enimanucl qui tient les clefs du Ciel.
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La fraîcheur de l'inspiration méloJique et la sim- Iilicité des moyens harniunii|ues d'acconipaj-Miement se révèlent encore plus nettement dans les chansonnettes religieuses. Celle ([ui suit est, par exemple, d'une clarté mélodique et d'une quadrature ahsoluraent remarquahles. Klle remonte au xiv= siècle et •a été composée premièrement sur des paroles profanes auxquelles on a substitué, dans la suite, des paroles écrites par le H. Uiovanni Colomhini, Sieniiois. La partie du soprano de cette chansonnette est
très intéressante et par la clarté de son dessin et par sa (juadrature ; et non moins intéressante est la partie de la basse, qui marque nettement la tonalité de fa majeur parle retour fréquent de la dominante et de la sous-dominante. Cette partie, assez raide dans ses mouvements, montre encore une fois l'intention que le compositeur (ou l'iiarmonisatouri avait de donner la plus grande importance à la voix aigui', c'est-à-dire à la mélodie principale, aflx dépens des voix accompagnantes ^ex. : n" 6,1.
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A la même catégorie que la précédente appartient le S</am6()(<o suivant, dont Ips paroles sont, toutefois, prolaiies. Dans ce petit morceau, il est à remarquer que la mélodie du soprano se développe d'une ma-
nière tout à fait indépendante sur les deux autres voix. Celles-ci ne sont qu'un modeste soutien de la voix plus haute et n'ont aucune siynilication mélodique ex. : n°7) '.
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1. Oq trouve un très î.'rauil nonihi-e île îamh et de cliaiisouiietles j Venise. 1j6:. = Voii- aussi Ku^'e lia L.^\i, Lin i nitlica ituliana religieuses tians ic li\re tlu P. Seraliuo Kaz/i : Lxbro primo 'U-lie lautfi i''lorcnce, l'.iuo. spirituali da liiccrsi eccsl. divoti atitori anticlii e modei'iii composte,,, j
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Ce qui a été dit à propos des chants reliitieux populaires italiens du xv« siècle peut être dit en regard des chants profanes de la même époque. Les sliambotti, les sonetli, les frottole, les canzonette. les rj7/anelle, ne sont que des pièces de musique pour une voix seule avec accompaf,'neinent de trois autres voix secondaires; et, comme dans les laudi, la partie principale est posée dans la région plus élevée du quatuor vocal; ainsi dans la chanson jirofane le soprano est toujours chargé de conduire l'ensemhle des voix. Cela paraît contraire aux lois musicales de l'époque qui voulaient que le guide et le conducteur des voix fussent au centre de l'harmonie, en cette partie qu'on appelait justement ténor. Mais l'instinct musical populaire italien ne pouvait se soumettre à cette loi. En posant la mélodie dominante au milieu du concert vocal, le caractère de la cantilène ne pouvait être marqué avec une suffisante évidence, et la clarté de la composition devait en souffrir nécessairement. Aussi cet usage, qui était adopté par les écoles étrangères, ne pouvait être admis dans les compositions populaires italiennes, et les compositeurs de frottole et de chansonnettes s'empressèrent de confier la partie principale à la voix qui ressortait le plus distinctement de l'ensemble. Le concert vocal employé pour la composition des petites pièces populaires italiennes du xv siècle se composa donc d'un soprano qui chantait la mélodie dominante, et de deux ou trois autres voix qui soutenaient la première.
Il est encore à remarquer que bien souvent les voix secondaires avaient des passages si peu commodes à être exécutés qu'on arrive à se demander comment on pouvait les chanter justement. Dans ces passages et, généralement, dans tout le développement de leur mélodie, les voix d'accompagnement s'entrelacent, se croisent, se heurtent, descendant des notes les plus élevées de leur gamme aux plus graves sans aucun égard pour l'extension naturelle des voix humaines; et tandis que l'allm et le tcnor dialoguent entre eux, faisant résonner les sons les plus variés de leurs registres, la basse marche par bonds de quarte et de quinte, procédant brusquement au moyen de passages rigides qui sont contraires aux lois du chant et qui n'ont aucune affinité avec la manière de développer le mouvement vocal à cette époque. D'autre part, ces parties accompagnantes n'ont pas toujours une expression mélodique bien marquée ; souvent même elles ne renferment que des notes de remplissage. Le caractère de leur cantilène est donc indécis, leur allure change avec facilité, étant tantôt expressive, tantôt insignifiante; et tandis qu'elles développent leurs contrepoints, lo soprano chante avec mollesse, dessinant l'idée musicale principale avec une ampleur
remarquable. Une différence peut, cependant, se noter entre les trois voix d'accompagnement : le ténor a, quelquefois, lui aussi, une partie prédominante; son langage a parfois l'ampleur et la grâce de celui du soprano; mais le privilège dont il jouitne dure que quelques mesures; bientôt son rôle rentre dans les limites usuelles qui sont celles d'une partie de contrepoint plus ou moins élégamment lleuri.
Les exemples suivants démontreront l'exactitude de ce qui est dit. Ils sont tirés d'un manuscrit du xv= siècle et de plusieurs petits volumes de musique publiés entre t.ïlo et 1320. Le manuscrit est à la liibliollipque .Nationale de Florence (fonds Panciaticlii, 11° 27), les volumes sont à la Bibliothèque Marucelliane de Florence. Dans ceux-ci et dans le manuscrit se rencontrent très souvent les mêmes noms d'auteurs; ce sont les noms des musiciens qui jouissaient alors, dans la foule des dilettantes, de la plus ^'rande popularité et qui suivaient le chemin tracé I)ar les compositeurs de baltate et de madriali du siècle précédent. Ce sont : Bartolomeo Tromboncino et Marclietlo Cara, deux compositeurs d'une valeur véritable et qui furent, peut-être, les plus estimés de leur temps (fin du sv= siècle) en Italie ; et puis : Jacobo Fogliano, Nicolo l'ifaro, Ansanus, Andréa Antico da Montana, Alessandro Mantovano, Micliael Vicenlino, Jean Thomas Majo, Piero da Lodi, Ilieronimo del Lauro, Filippn de Luprano. Leur musique est, comme celle de leurs prédécesseurs, de la petite musique; ils n'ont écrit que de courts morceaux dont le nom varie suivant la forme et le caractère de la poésie; le développement musical est bref, car la même mélodie se répète ;'i chaque strophe, et presque toujours la strophe n'a que quatre vers. Mais dans ces petits strambolti et sonelli et frottole quel parfum de gentillesse! La mélodie du soprano s'y détache avec grâce, tandis que l'altiis et le ténor. dessinés d'une main légère, enrichissent l'harmonie par de nombreux passages élégants; et, au grave, la basse soutient le poids du concert, marchant d'un pas lourd et donnant à l'ensemble une base solide et continue qui rappelle assez souvent les mouvements de la basse continue, dont les écrivains des siècle* xvii et xviu firent si grand usage.
Telle est la petite pièce suivante df-^artoloiiieo Tro»i6o)ifi')i() (Pancialichi, 27, c. III, vi. ■ ^'^'I^vrano v chaule une mélodie très claire qu'on sut^^'^'^^Mement inal;,'i'é les mouvements un peu aboiulrfs ■'\iè Valtus et du ténor. Ceux-ci, et surtout le premier, se dévelopiient avec richesse, montant souvent au-dessus du soprano: mais leur cantilène a tout autre caractère que celle de la voix principale; aussi cette dernière perce aisément à travers le dessin des parties centrales. La basse n'a aucun sens mélodique et sert seulement de fondement à l'harmonie (v. ex. 8).
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D'une allure très franche et d'une clarté siniçulière est aussi la f'i-otlola suivante, qui se trouve dans le Primo Libro desCanzoni, Sonelti. Siramboiti et Frottole, à la pa£.'e 46 '. L'auteur, dont on ne connaît ni la patrie ni la famille, est Nicolo Pifaro S. (Senensis?).
1. Impressum Saonis Per Pelrum Sanibonctlum Xcapolitanum, Anno Incarnalionis Domint MDXV.
Dans cette petite pièce, la voix du soprano a, comme toujours, la prédominance absolue. Les autres voix sont aussi moins intéressantes et, quoique traitées avec une èlésance remarquable, n'ont qu'un rôle secondaire. Le tout est d'une grâce et d'une légèreté exquises, surtout si la frottola est chantée ■> allegretto » et « pianissimo » ^v. ex. 9).
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Phis grave que la précédente est la frottola qui j suit et qui se trouve dans le lÀbro tertio des Frottote {pape 42). L'auteur de cette charmante petite pièce est Andréa Antico de Montana, imprimeur de musique ' très renommé à son époque, xylographe et concur- j reut formidable d'Ottaviano Petrucci, l'inventeur | de l'imprimerie musicale. Quoique vécu jusque | vers la moitié du xvi^ siècle, le style d'Andréa An- I lico ne s'éloigne pas de celui de ses prédécesseurs; !
ses mélodies ont toute la iirâce et la clarté qu'on admire dans les compositions de Bartolomeo Tromhoncino et de Jiicolo l'ifaro. Cette frottola a, dans la partie du sojjrano, une expression triste qui fait un singulier contraste avec l'allure assez vive et dégagée de Valtus et du ténor, mais l'abondance de notes que contiennent, surtout vers la lin, ces deux parties, ne trouble pas la douce sérénité du chant principal (v. ex. 10).
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La pièce qui suit, enfin, est tirée du livre cité page 46 v. Elle est parlitulièrenicnt remarquable et par la simplicité de la partie principale et par l'allure vive (jue le composileur adonnée au ^'Hor. Les i;ammes descendantes et les sauls d'octave (jui l'orne!it donnent an rôle du trnor un caractère singulier et intéressant. En observant les mouvements qui rendent tellement agitée celte partie, on est surpris de la facilité avec laquelle les voix de ce temps pouvaient se mouvoir, et on se demande si cette partie a été écrite vraiment pour une voix, ou si plutôt elle ne devait être exécutée par un instru-
ment. L'étendue de ce ténor, qui va de Yut grave au sol aigu, fait encore plus douter de la destination de cette partie, à laquelle, d'ailleurs, il n'est pas très facile d'adapter les paroles. L'auteur de la pièce est Marchetto Cara, chanteur et compositeur renommé aux cours de Ferrare et de Mantoue par la grâce de son exécution et la suavité de sou inspiration mélodique. On trouve son nom cité parmi les plus célèbres musiciens italiens de la Un du xv siècle dans le livre de Baldassare Castiglione, Il Curtcijiano (v. ex. 11).
(La valeur des notes est réduite de la moitié)
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L'iwliuination des anciennes compositions vocales des maîtres italiens de la Kenaissance pourrait continuer et remplir des pages entières sans qu'on pût y trouver aucune trace d'imitation étrangère ou des essais de cliangement de style. On dirait que ce? compositeurs vivaient en dehors du grand mouvement que l'école néerlandaise produisait alors dans l'art. Cependant ils ne cessaient d'être en contact avec les maîtres du Nord. Les côtoyant journellement dans les chapelles et dans les salles des cours princières, ils pouvaient en étudier le style et s'en approprier la technique. Mais les exemples éclatanls des maîtres étrangers ne les séduisaient pas, et leurs compositions suivaient toujours le chemin que l'ancienne tradition avait tracé dans le champ de la musique populaire.
La tendance de cette musique, par laquelle tout l'efforl expressif de la composition était porté vers la partie la plus élevée du concert vocal, fait supposer, à bon droit, que bien des fois, sinon toujours, les frottule et les strambolli et toutes les autres pièces du même genre étaient écrites exprès pour cire chantées par une voix sente sur l'accompagnement d'un instrument polyplione.
Cette supposition, qui donne à la musique italienne du xV siècle une très grande importance, semble être vraisemblable aussitôt que l'on analyse avec attention l'allure différente que le compositeur affecte de donner aux diverses voix chantantes. Le soprano a toujours une démarche tranquille et sereine qui tranch^ singulièrement sur les mouvements agités des parties centrales. Dans les cantilènes confiées à cette voix, la mélodie monte ou descend par degrés conjoints sans soubresauts, sans roulades périlleuses. La lâche du chanteur sopraniste y est rendue facile par l'absence absulue de passages de difficile intonation et par la clarté de la cantilène. dont l'oreille retient sans effort les douces formules tombant périodiquement sur la note finale. Il est aisé de voir que cette partie est composée pour des chanteurs dilettantes qui ne possèdent pas les qualités brillantes des artistes de profession; et encore il faut penser que ces derniers étaient bien loin, eux aussi, de la perfection dans leur art, l'école de cliaiil solo n'ayant eu, dans ce temps, aucune occasion pour éclore et se développer.
En contraste avec la voix dominante, Valtus et le ténor ont des mouvements souvent très agités. Le compositeur n'a aucun égard envers l'extension naturelle de ces voix; il les fait monter et descendre rapidement et leur impose des sauts et des passages dont on ne trouve aucun exemple dans la partie
supérieure. Bien plus, il pousse l'a/ti/s ou le ténor a.udessus du soprano dans les tons les plus aigus sans paraître craindre que le Ilot des harmonies recouvre et noie la calme mélodie de la voix principale. Cette absence de réserve dans la composition des parties centrales et la ditférence de caractère qu'on observe entre la cantilène principale et les accompagnements du milieu n'indiquent-elles pas que ceux-ci devaient être confiés à des instruments? La sup|)osition est d'autant plus possible, si l'on sonije à la faible sonorité des instruments polyphones de l'époque. Le luth, qui fut l'instrument à la mode des siècles xv et XVI, n'était autre chose qu'une guitare ayant le corps arrondi comme celui d'une mandoline; et la harpe et le clavier n'avaient qu'une voix grêle et piquante. L'accompagnement de ces instruments ne pouvait donc en aucun cas s'imposer sur la voix chantante, et celle-ci était libre de descendre au-dessous des sons accompagnants sans craindre d'être recouverte par eux. Et la basse de ces petites pièces, si peu mélodique et cependant si marquante, ne semblet-elle pas montrer les mouvements rigides et lents que fail le pouce de la main droite lorsque, en jouant du luth ou de la f-'uitare, il pince les cordes graves, tandis que le petit doigt, appuyé sur la table d'harmonie, soutient la main, et que les doigts du milieu font vibrer les cordes aiguës?
11 est donc très probable que les chansons populaires qui furent composées en si grand nombre par les maîtres italiens duxv" siècle, et qui jouirent d'une popularité si grande, n'étaient que des compositions écrites pour une seule voix, dans le but d'être chantées par une seule voix avec l'accompagnement obligé d'un instrument à cordes pincées. Cette supposition rend compréhensible la grande révolution musicale qui s'accomplit à la fin du xvi' siècle, alors que l'Académie llorenline, croyant ressusciter l'ancienne musique grecque, donna une importance insolite et imprévue au style homophone, au détriment du polyphone. Cette révolution ne créait à la vérité rien de nouveau. Son style, imité des Grecs anciens, n'était que l'ancien style populaire italien, l'ancien style non considéré par les savants de la grande école polyphonique, qui lleurissait depuis longtemps dans les frotlole et les canzonettc des chanteurs italiens. Seulement, il fallait l'autorité de la savante académie du comte Hardi, pour que ce style filt considéré et ennobli. 11 fallait qu'une assemblée d'érudits jugeât inconsciemment ce style comme une exhumation de l'ancien langage musical des Hellènes, pour qu'il fût juis en grande estime et qu'il se superposât au chant polyplione. Dans les fêtes solennelles (jue la
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cour lie Toscane duinia on riioniieur du sti/le représeiilatif. c'pst-à-dire de la nouvelle ni.inièie inventée par lesacadi'Miii'iens (liiienliiis, trioMipliait la vieille tradition |Hi|mlairc italienne.
Le courant populaire, s'élaif,'issant à ciMé de celui de la musique sa\ante,ne manque i>as d'influer sur ce dernier i^t d'en ètn? inlluencé. l.'(!tlort des conlrapontistes liMul.iMt à doinierà la rduiposilion musicale un aspect toujours plus ciinipli(|né, et s'exerçanl à rendre é;,'aleineiit affiles et expressives toutes les paities du ronci^rt vocal, obligea les compositeurs populaires à soi;;ner de mieux en mieux les parties accompaijnantes et à doinier plus do relief au léfjer contrepoint de ces parties. Mais les adjonctions successives qu'il est facile de reconnaître en suivant, à travers le xv" siècle, le chemin parcouru jiar la chanson du peuple, tout en ennoldissant la composition, ne purent en clian^'er le caractère iniinitif. I.a simplicité de la mélodie resta et inllua, à son tour, sur le style de la musii(ue savatite. Les Jos(|uin, les ^\'illaert, les liore, ne purent ne pas comprendre et apprécier la suavité (]u'exlialaient ces chansons dans les(pielles se dévoilait l'àmc d'un peuple né et vécu au milieu des plus superbes monuments de l'ancien et du nouvel art. Leur style sévère s'amollit an contact des mi'-lodies ]iopulaires qui résonnaient continuellement à leurs oreilles; le vieux caractère llaniand céda ilevant les douces mélodies latines, et les deux tendances se confondirent. Alors, sous l'ensei^jnemeut rij^ide des maîtres étiangers et sous l'inlluence delà tradition nationale, snrj;it la nouvelle école italienne, école de contrapontistes et de mélodistes qui. tout en conservant l'ancienne forme de la composition néerlandaise, en vivilia le style, y introduisant l'élément expressif et puissant de la mélodie. IJans cette nouvelle école, qui se manifesta d'abord dans les u'uvres de Jacoho Foglinno. de Cunslance Fesla. de Gioianiii Masaconc, de Fninccsco Corteccia, de Donvnico Ffrabosco.deAlf'onsodella Viola, de Antonfrancesco Doni, de Girolamo Parabo^co, de Vincenzn Hufl'o, et dont le plus célèbre représentant fut Pierliiigi 'In Piileslrina. le sentiment musical italien fleurit librement, préparant l'éclosion du nouveau style, auquel les formes principales de la musique moderne doivent naissance.
Quoique les musiciens de l'école néerlandaise fussent considérés, à juste titre, comme les chanteurs et les compositeurs les mieux expérimentés de leur époque et bien que leur science fût, peutêtre, supérieure à celle des maîtres italiens, ceux-ci jouirent, dans leur propre pays, pendant le xv' siècle. d'une réputation qui alla toujours j,'randissant. Toul en laissant les postes les plus importants aux maîtres étrangers, ils se fi'ayent activement leur cliemiii suivant les progrès de l'art, conservant à leur musique son style particidier, exerçant surtout leurs doigts à manier a;;ilement le luth et la viole. Aussi les villes italieimes de ce siècle fourmillent de musiciens nationaux au.'^quels les princes, en (piète d'artistes pour leurs chapelles, s'adressent directement. Ce sont des chanteurs, des luthistes, des harpistes, des joueurs de viole que les écoles italiennes, aujourd'hui oubliées, du xv= siècle produisent en grand nombre et que les intendants des marquis de Ferrare et de Mantoue, des ducs de Milan et de Savoie vont se disputer jusque dans les villes les plus modestes. Ces musiciens, aux noms obscurs, passent d'une cour à l'autre, apportant pour tout bagage les nouveautés de leur jeu, les découvertes
récentes de leur technique. Us uhungent souvent de maîtres, recherchant toujours de meilleures conditions, qu'on ne manque pas d'ailleurs de leurofTrir; et dans leurs voya^'os fréquents ils contiihuent à populariser toujours plus h; style national, ils influent sur le goi'it de l'époque et tiavaillent à produire l'évolution de l.iiiui-lle surgira la ^'raude école du XVI'' siècle. Les documents dits archives italiennes et surtout ceux qui i>riiviennent de Mantoue et de l-'errare ne laissent .incun doute sur r<;slime dont jouissaient alois les nombreux instrumentistes italiens. Certes, les places les plus élevées devaient être réservées aux maîtres de la grande école contraponti(iue", mais au-dessous de ceux-ci s'agitait cette foule active de modestes musiciens dont le nombre, toujours cioissant, devait être le noyau de la future école italienne.
L'angmcuitation de cette multitude de joueurs d'instruments et de chanteurs qui nous sont révélés aujourd'hui par leur seul nom de baptême dans les cartes jaunies des vieilles archivt-s, fut favorisée, en partie, par la vanité des princes qui aimaient s'entourer de chanteurs, de joueurs, de baladins; elle fut la conséquence aussi de l'entraînement pour l'art musical dont se signalèrent plusieurs cuire les plus éclairi's seigneurs de l'époque. Parmi ces derniers, les d'Esté et les (ionzague tiennent la première place. Bien que très occupés dans les intrigues de leur politique ténébreuse, les membres de ces deux familles cultivaient l'art avec une véritable passion. L'activité musicale que déploya, par exemple, Isabelle d'Este-Gonzague, marquise de Mantoue, est connue. Klève des meilleurs luthistes de l'époque, elle aima connaître et étudier la technique des instruments les plus en vogue, et, tout en ayant soin de se former une collection d'instruments excellents qu'elle faisait construire par les fabricants italiens les plus habiles, elle appela à sa cour et protégea les artistes dont la renommée était la plus faraude. Marchclto Cura et Bartolomeo Troinhoncino, Atalante Citareilo et Girolamo Sextiila, le luthiste Testagrossa et le compositeur Fiiippo Lapacino et bien d'autres artistes dont le nom est perdu aujourd'hui, jouirent de rintellii.'ente protection de l'aimable princesse et durent à elle leurs succès. IJ'aulres artistes tels que Gian Pie.tro délia Viola et Ercole Albenjati, Pietrn Bono et Leonardo Grassello, Vitlorino da Felire. l'humaniste célèbre, et FrancUino Gafurio , le célèbre théoricien, furent protégés par les Gonzague et reçurent à Mantoue la plus large hospitalité. Et à côté des d'Esté et des Gonzague, les Sforza de Milan et les ducs de Savoie, les rois de Naples, les seigneurs de .Modène et d'Urbin, les Bentivoglio et les Médicis accordaient leur généreuse amitié à la troupe grossissante des musicistes italiens, s'environnant de luthistes, de citharèdes, de joueurs de viole, de chanteurs. Dans ces milieux artistiques, que Baldassare CastigUone nous décrit dans son livre du Parfait Courtifaii^, mCirissait le nouveau caractère musical et surgissait le style monodique auquel les instrumentistes italiens donnaient, par les progrès continuels de leur technique, une popularité croissante; si bien que dans les lieux mêmes où la musique étrangère était encore très recherchée et très admirée, le chant solo était préféré au chant polyphone; ce qui est confirmé par le passai;e suivant, extrait du 11° tome de l'ouvrage de Castiglione, ou
1 // Littro det Coi'tigiano, del conte Baldassarc Castiglione.
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l'écrivain montre les tendances de la cour d'Urbin à laquelle il était attaché en I0O6 : » Messire Frédéric •>. dit-il, « répondit que le cliant au livre bien exécuté' lui semblait une belle musique; mais le chant accompairné par la viole lui paraissait encore mieux; car dans ce genre de musique presque toute la douceur du chant consiste uniquement dam la voix d'un seul, et on y entend et on y apprécie avec une plus grande attention la manière de chanter et la mélodie (Varia), puisque l'oreille n'est occupée qu'à suivre une seule voix et toute petite erreur y est observée; ce qui n'arrive pas lorsqu'on chante en compagnie, car alors l'un aide l'autre. »
Et tandis que les cours princières composaient leurs musiques particulières avec les meilleurs éléments que l'école étrangère et l'école nationale pouvaient donner, les villes restées libres tenaient à leurs gages des bandes de piffari et de trombones qu'elles avaient soin de récoller parmi les instrumentistes les plus réputés et qu'elles payaient parfois assez largement. Ainsi à Florence , pendant le xv° siècle et jusqu'à l'époque du siège (lo30), la commune eut toujours à son service une petite bande formée ordinairement de trois piffari et de un ou deux trombones à coulisse, auxquels s'ajoutaient six ou sept tubicincs ou joueurs de trompette. Ces instrumentistes, qui faisaient partie de la famille du Palais et étaient nommés ou confuinés chaque année d'après une délibération du conseil communal, devaient jouer sur la place publique, avant et après le dîner des prieurs, et étaient obligés d'accompagner les cortèges des magistrats et les processions religieuses dans les fêtes solennelles. Ils jouissaient, de leur temps, d'une réputation artistique assez considérable; aussi étaient-ils souvent appelés dans les communes voisines qui n'avaient pas de musique propre; plus souvent encore on les voyait prendre part aux fêtes nupliales des familles principales de la ville.
C'est à cette liande de piffari qu'appartint, dans sa première jeunesse, Henvenuto Cellini, le fameux inciseur et sculpteur, dont le père était lui' aussi Cl pilîero délia Signoria», c'est-à-dire joueur de pt/faro dans la musique communale de Florence. L'acte définitif de sa nomination, qui se trouve dans les délibérations de la Seigneurie llorentine sous la date du 19 novembre lol3, mérite, à cause de la renommée du personnage qui en est l'objet, d'être rapporté ; il a échappé jusqu'ici, parait-il, aux recherches des biographes du célèbre artiste :
u l'ro Benvennto lilio M' lohannis pilTeri : — Item dicti domini et vexillifor... simul adunati... deliberaveruntet deliberando mandaverunt qua tenus Benvenutus filius M' Joannis pifl'eri et tibicini sonet tibiam simul cum aliis presentib. tibiciiiib. dicte dominationis qui sonabunt in palatio dicte .Mag. et Exe. Doin... et predicti tibicines et sonitores predicti permictant diclum Henvenutum soiiare cum eis... sub pena eorum indignationis. » (Pour Henveimto fils de Messire Jean fifre : De même, lesdits Seigneurs,... réunis... délibérèrent et d'après leur délibération ordonnèrent : que Benvenuto (ils de Messire Jean lifre et joueur d'instruments joue de la llùte avec les autres instrumentistes actuels dépendants de cette Seigneurie qui joueront au Palais desdits Magistrats et Seigneurs; et ([ue lesdits joueurs d'instruments consentent audit Benvenuto de jouer avec eux... sous peine de leur indignation.) A cette époque Benvenuto avait treize ans.
On n'a pas conservé la musique (luo ces petites bandes d'instrumentistes jouaient. File devait être selon la mode du temps, à quatre parties réelles; et, très probablement, on la tirait des pièces vocales les plus en vogue. En etîet, Benveimto Cellini racontant, dans son autobiographie, sa première apparition dans la troupe des tibicines Uorentins, dit qu'on lui confiait la partie du soprano; ce qui confirme la nature polyphonique de cette musique. Le même style était, parait-il, employé par les piffcri attachés aux autres communautés libres ou engagés au service des princes. Cela se révèle surtout par la formation de ces bandes, dont le nombre et la qualité des instruments correspondaient toujours à la formation usuelle du quatuor vocal. C'étaient des instruments sopranos auxquels s'adjoignaient des contraltos, des ténors et des basses. La musique instrumentale n'ayant [lU jusqu'alors développer une technique particulière différente de la technique vocale, les instrumentistes devaient nécessairement jouer de la musique composée pour les voix, l'adaptant de leur mieux à la nature de leurs instruments incomjdets. l>orsque Benvenuto Cellini, étant à Kome, dut préparer, avec Gianiacomo piffero de Césène, des pièces de musique d'importance pour la cour du Pape, la petite troupe d'instrumentistes de laquelle il faisait part ne put choisir que des motets pour voix seules, qui furent exécutés, probablement, en parties redoublées, car, dit-il, la troupe était de huit compagnons. Et il faut croire que l'habileté de ces artistes ne fut pas très grande, puisqu'ils durent s'exercer pendant huit jours avant de donner le concert.
Cependant, malgré que les instrumentistes de ce temps ne fussent pas encore des virtuoses, certes la musique qu'ils adaptaient à la nature de leurs instruments devait se transformer légèrement sous les adaptations. Chaque artiste y ajoutait des passages dont la richesse dépendait aussi bien de l'habileté de l'exécutant que de la puissance de l'instrument. Pour les llùti>s, les cornets et autres instruments à vent, les chani^ements ne devaient être ni nombreux ni brillants. On peut croire, même, que la musique vocale arrangée pour les pifferi conservait presque entièrement sa simplicité de mouvements. Pour les lullts, au contraire, et pour tous les autres instruments à cordes pincées, les changements et les eiiricliissements étaient nécessaires à cause de la sécheresse de leurs sons. Aussi les progrès de la technique instrumentale au xv siècle et au xvi= se trouvent surtout dans les exécutions pour ces instrumenls, qui étaient, d'ailleurs, les plus en vogue et sur lesquels on arrangeait toute sorte de musique vocale.
L'Italie du xv et du xvi" siècle fut particulièrement riche de joueurs d'instruments. Mais, parmi eux, ce furent les luthistes qui eurent le plus de succès. Le luth à six cordes était l'instrument favori des dilettantes et celui qui se prêtait le mieux à traduire les pièces vocales composées en style polyphone. 11 jouissait, par conséquent, d'une grande popularité et contribuait puissamment à la diffusion des tendances particulières au style italien. On transcrivit, en effet, pour le luth un grand nombre de frottole et de canzonetle; et maintes petites pièces populaires, dont la partie supérieure était ordinairement chantée, se jouaient sur le luth, auquel on confiait l'exécution des parties secondaires. De nombreuses transcriptions de ce genre se trouvent dans les recueils publiés, dans les premières années du xv!"- siècle, par
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!'•< (tiiiiiti do Kloienci' et par Atitmiio Castftiono de Milan ainsi que dans ceux |>uliliés plus l.ird par le TtirlKrinn et par Vinrent OuHlt'f.
L'activité musicale que développait ce petit luoiide d'artistes remuants qu'on a vu se révéler dans les multiformes manifestations italiennes, dans les cliauts relif;ieux comme dans les ciuiiits profanes, dans les laudi comme dans les frotlolc, dans les exécutions instrumentales et vocales comme dans les pièces comiiosées expressément pour voix seules, ne pouvait ne pas iniluersurle mouvement ^'énéral de l'art en Italie. Lu tendance par lacinelle le style était entraîné vers les horizons clairs de la mélodie libre, recevant de continuelles impulsions, montait toujours plus et séduisait les niasses des dilettantes. ;,'ai;nail le-isyiupatliies des professionnels, s'imposait même à la faraude école étrangère dont les chefs, les Josqiiin, les Willai'il, subissaient inconscienimciit la douce attraction du style italien. Dès les premières années du xvi" siècle, le changement du i.'oiU musical était un fait accompli en Italie; et de ce chaiitiement les traces les plus évidentes se montraient dans les publications musicales que les imprimeurs de Venise, de Home, de Sienne, de Naples, se hâtaient de répandre dans les centres importants de la péninsule. En 1301, Octavianus Petrucci publie à Venise son Hurmoiiirc Musices. Odiiecalon, et pas un seul compositeur italien ne paiait dans la liste des maîtres qui donnent ;'i l'imprimeur leurs pièces pour sa première impression. Io02 et 1503 passent aussi sans aucun succès pour l'art italien. .Mais, en Io04, Petrucci publie son premier livre de Frotlole, et tout de suite la musique italienne trioin|ihe. .Marchetto Cara, Uartoloraeo Tromboncino, Antonius Capreolus de Brescia, Franciscus Anna de Venise, Michael Pesentus de Vérone, remplissent ce volume de leurs élégantes compositions; et depuis lors, le nom de l'art italien n'est plus laissé de coté par les imprimeurs. Dans la même année paraît le 2" livre de FroUole avec les œuvres d'Antenoreus Patavinus, de Cesena Pelegrino Veronensis, de Nicolo Pifaro Patavino, de Uossetus Veronensis et de Rossinus .Mantuanus. Et puis, d'année en année, sont publiés sept autres livres de frotlole; et toujours les noms des musicistes italiens augmentent. Filippo de Luprano, Andréa Anlico, Aron, Jacobiis Foalianus, Pietro de Lodi, Ludovico MiUinese, Antonius Stringarius Palavinus, et bien d'autres musiciens restés inconnus voient leurs musiijues imprimées. Leur renommée se réjiand bien vite dans la péninsule, et leurs œuvres sont recherchées avec empressement par les amateurs et les artistes. Aussitôt les rivaux d'Octavianus Petrucci prolilent de la réputation dont ces ceuvres jouissent pour former de nouvelles collections où les mêmes noms paraissent. Et en lofO .\ndrea Antico publie à Home ses Canzoni Xoce, qui contiennent des œuvres de Bartolomeo Tromboncino, de Capreolus, de Foglianus, de Michael Pesenti. Et en 1313 Pierre Sambonetti met en vente ses Canzoni, Sonetti, Strambolti et Frotlolc. dans lesquels on retrouve les noms de .Nicolo Pifaro, de Foglianus, avec ceux d'Ansanus, de Simon Palavinus. Et en 1517 Andréa Antico, et en lol9 Joanne Antonio de Laneto publient les frotlolc d'Alessandro Mantovano, de Michael Vicentino, de Joli, roniaso Maio, avec les meilleures de Bartolomeo Tromboncino et de Marchetto Cara.
Après 1520, l'art italien s'essaye dansun genre plus noble et plus sévère que la simple chanson populaire.
Il veut marcher sur li's traces des maîtres de l'école néerlaiiilaise et s'aventure dans les sentiers diflicilcs du madrigal. Dans ses preniiiis essais un dirait (lu'il lutte en vain contre les^iraiiils contrapontistes étrangers. .\ussi, dans les publications de i'MH, de I5.'ll, de 15H;t, de lliSo, les noms des maîtres néerlandais écrasent ceux des Italiens; et c'est à peine si l'on peut noter parmi les Verdelets, les Janiiequins, les Fenninots, les noms de Sebastiano et de Costantio Festa et encore celui de Marchetto Cara. Mais après 1537, l'art national prend sa revanche; les compositeurs italiens redoublent leurs elTorts et réussissent bientôt à égaler buis maîtres. Et alors parait, avec François de Layolle, avec François Corteccia, avec Masaoone, liampollini. Domenico Ferabosco, Alfonso délia Vicila, (iirolaiiio Parabosco, Vincenzio ItulTo, Claudio Veggiû, la grande école italienne dont la puissance expressive réunit, dans une forme admiral'li', la science [irofonde des Néerlandais et la génialité mélodique instinctive des Italiens.
Les progrès intéressants de cette école, toute pratique, ont pu faire laisser de côté, dans le bref développement de cette étude, les travaux théoriques auxquels s'adonnèrent plusieurs musiciens italiens renommés du xv» siècle. L'oubli, qui semble, au premier abord, injustifiable, n'est pas sans intention. Certes, parmi les théoriciens italiens du xv= siècle, l'histoire note des noms illustres et qui sont encore aujourd'hui vénérés, entre autres Franchino Gafurio.
Mais en considérant la nature de la musique pratique de cette époque et en la comparant à celle de la musique théorique, on se sent entraîné a étudier avec attention plutôt celle-là que celle-ci. Les compositeurs et les instrumentistes italiens suivirent, en elTet, une tendance qui donna au style national un caractère tout à fait remarquable et frappant.
Pendant un siècle, ils luttèrent pour soutenir les droits de l'antique tradition, et par leurs efforts l'école italienne du xvi' siècle se forma. Les théoriciens, au contraire, semblèrent n'avoir pas compris l'importance du courant mélodique qui parcourait la péninsule entière. Ils travaillèrent surtout à la forme extérieure de leur art et épuisèrent leur force en de rudes labeurs dont le but était de rendre toujours plus complet et parfait le mécanisme très compliqué de la musique proportionnelle. Par leurs œuvres savantes ils contribuèrent à éclairer la voie aux contrapontistes et fournirent à la science du contrepoint de nouveaux matériaux aptes à rendre plus riche et plus varié le mouvement des parties vocales. Mais le courant populaire passa à leur côté, inaperçu; la fraîcheur mélodique des cantilènes populaires les laissa indilTérenls; habitués aux artificieux raisonnements, aux déductions méticuleuses, ils ne surent attribuer une véritable importance à ce qui venait tout simplement de l'instinct. Aussi leurs œuvres, très utiles aux progrès de la théorie des proportions et au développement général du système, n'eurent aucune action sur le style populaire qui surgissait spontanément et sans le secours de la science. Et si encore les œuvres théoriques n'eurent quelque intluence sur le style, cette inlluence eut un poids relatif.
Cependant, considérées en dehors du mouvement caractéristique de l'école pratique, les œuvres théoriques italiennes du xv= siècle sont très intéressantes, quoiqu'elles se meuvent dans l'orbite tracée par les grands théoriciens étrangers de l'époque. La théorie des proportions, Fétude des intervalles, la
fi3r,
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manière mécanique de disposer les voix eu contrepoint sur un cantus firimis. la théorie des modes, sont les arguments principaux des dissertations qui sont contenues en elles. Les dit'llcultés principales eni;endrées par les accidents divers et nombreux de l'écriture musicale de Tépoque sont, en elles, objet de longues études détaillées. Toute la science minutieuse du moyen âge passe dans ces œuvres, qui démontrent que la musique élait étudiée alors en Italie non moins sérieusement qu'ailleurs. Mais une analyse de ces œuvres serait ici déplacée; car elle ne jetterait pas une nouvelle lumière sur le développe-
ment du sentiment et du style musical italien; autant vaudrait analyser les traités de Jean de Mûris ou de Jean Tinctoris. 11 suffira donc de rappeler les noms des principaux théoriciens italiens; il suffira de citer, après Beldemandis, Guilelmus 7«o)iac/iu.s, Antonio </•• Lcno. Vitlorino da Feltre, Nicolas Burzio, Philippe de Caserte,Jean Spataro, Franchino Gafurio, Pierre Aron, pour démontrer que si l'activité musicale italienne fut grande pendant le xv siècle, dans les champs di' l'art pratique, elle fut pareillement très estimable, quoi(jue moins féconde de sérieux résultats, dans les champs étroits et arides de la théorie.
(iL-iDO (iASl'Elil.M, 1912.
xvr ET xvir siècles
Par le docteur Oscar CHILESOTTI
NOTES SUR LES TABLATURES DE LUTH ET DE GUITARE
Les premiers essais de musique insfrumentale originale dans l'art moderne concernent l'orgue et les instruments à touches en général, tels que la virginale et le clavicorde avec leurs nombreux dérivés, et les instruments à cordes jiincées, parmi lesquels le plus eu honneur était le luth. Nous en avons des documents diitnes de considération dès les premières années du xvi" siècle, tandis que pour les temps précédents il ne reste que la renommée de peu de compositeurs-exécutants excellant dans une musique qui excitait l'enthousiasme, et quelques manuscrits musicaux, dont l'interprétation a plus de valeur au point de vue de la notation qu'au point de vue artistique.
Parmi les instruments en usage à l'époque dont nous parlons, on compte encore les violons, les violes, grandes et petites, les (lûtes, les piff'eri, les ptue. les dolcimeti, les trompettes, les cornets et les trombones, pour ne nommer que les formes les plus définies et les plus communes.
Dans les cours princières d'Italie, où, à côté des arts de luxe de toute espèce, l'art musical occupait une place d'honneur, on se disputait la gloire d'y établir les instrumentistes les plus renommés; les archives des (lonzague à .Mantoue' en fournissent les preuves : ce sont les seules que l'on ait étudiées directement et complètement au point de vue de l'art musical. Mais la musique instrumentale qu'on exécutait alors ne consistait pas en compositions spéciales pour une certaine famille d'instruments, ou pour un orchestre artistique aux timbres diffé-
1. L'an;il Al). l'ietro. Delta Vusica in Mantoca; Veuezui, Anlonelli, 1881-, BerloloUi A., /.u Musica in Maiitova, UOU-I tlOll ; Miliuo, Ricordi.
rents, mais il y entrait en jeu l'habileté des exécutants, qui devaient adapter chacun à son instrument la musique iiolyphoniipie vocale alors prédominante.
Cet état de choses ne changea pas même avec l'invention du mclodramma (opérai; au contraire, il s'imposa : le compositeur, qui écrivait les voix et la basse, ne s'occupait guère de l'accompagnement des divers instruments qui formaient les orchestres primitifs; il en résultait une espèce d'improvisation sur la partition vocale et sur la basse, improvisation destinée à colorer et à renforcer les voix, et qui parfois se limitait aux contrepoints et aux mélismes.
Horatio Vecchi place parmi les morceaux vocaux de sa Seha di varia ricreatione (loOOi, dans les clefs usitées pour le chant, un Pass' c mezza (pavane) à cinq « pour jouer et chanter ensemble », c'est-à-dire avec le redoublement instrumental des voix, ensuite le Saltarello dette Triretla pour être joué à cinq parties avec des instruments, inaui-'urant ainsi le premier essai de musique instrumentale pure-.
C'est donc avec le redoublement des voix que se constituait l'accompagnement des instruments dans les premiers mélodrames, mais en même temps il y entrait timidement des ritournelles très courtes, dont le compositeur écrivait les notes musicales avec la même notation que celle du chant, indiquant parfois avec quels instruments il est nécessaire qu'elles soient exécutées afin d'obtenir l'expression dramatique la plus propre (dans VEuridice de Péri un ritorncllo à trois ilùtes; dans La Libcrazione di
2. Le preniiiT livre de cIlHiisous ù jouer à quatre p.Trties de Lorenzo M:ist'ura (1582) contient aussi de véritables coniposilions instrumentales, écrites cependant complètement dans le style vocal de l'époquo.
Il isTiiiiiE />!■: LA Ml SU) II-:
Huijijiero daW isola cii Akina de Fraiicesco C.accini, ou trcuivo aussi un ritormllo à trois IliHes, nu autre à i|uatrf violes, ([uatre trombnni, (ir;.'Uo île isuis et iustruiiieiits à touches, et un cliieur <ians leciuel les voix exiiieaient le renrorceinriit d'un roucerl de liiui violes, d'une arcirhlii, d'iui oifine de liois et d'un riavicordo].
Toutefois il l'aiit admettre que dès le xv° siècle, dans les villes et dans les cours d'Italie, on entendit jouer dos trompettes, des trombones, des pifferi et des cornets dans une forme musicale orii.'iuale, adaptée aux fouctious, aux fêtes et aux solennités pour lesquelles leur musique était destinée'; mais l'ini|iortaiice de celle-ci comme valeur artistique dut certainement se réduire à hien peu de chose.
Quelques années après Vecclii, (iiovatini (labrieli unis-^ail aux voixquehnu^ parlie instrumiMilale indépendante ,Si/m]>honi,r sacrx. I5'.)7'?i; ce piiiicipe se répandit pt>u à ]ieu et aboutit à la créalion de l'orchestre moderne.
Sur les instruments à plusieurs cordes, soit frottées, soit pincées, l'interprétation de la musique polyphoniiiue était possible à un seul exécutant, comme il en arrivait pour les instruments à clavier. Ainsi, par exemple, nous savons par lîartoli- que Il Alcssandro Strifiia (sic.') de Mantoue, non moins célèbre comme joueur de viole i (lu Siciliano i?j, qui se dislini-'nait par une agilité admiiable et par la linesse avec laquelle il savait s'unir surtout avec un instrument à clavier! ciue comme compositeur de ^rand mérite, se sii^nalait par sou adresse à faire entendre quatre parties à la fois avec une y;ràce surprenante ».
I.e lulh était bien fait i^our la transcription de la musique vocale sur les instruments, quoique la sonorité de la corde pincée, moins afjréable ([ue celle de la corde frottée, parce qu'elle s'éteint rapidement, fit dis|iaraitre l'elîet qui résultait de l'union liomoiièue des voix; de sorte que l'exécution sur le luth d'un motet, d'un madrigal, d'une chanson française, ne jiouvait qu'éveiller un souvenir lointain de la composition originale, bien que l'habileté du joueur de luth put arriver à rendre claires et distinctes les parties qui constituaient la polyphonie.
Il n'eu était pas de même dans la musique originale pour le luth, dans laquelle la forme mélodique brilla bien antérieurement à tout autre genre de composition.
A ce propos, nous devons considérer que de l'ensemble de la musique du luth dérivèrent trois faits fort importants dans l'histoire de l'art moderne.
En-premier \ieu,\'uccordaturaet\a.tastegijiatnra-' de l'instrument établirent nécessairement ce tempérament égal (gamme tempérée) que le génie du grand Bach apidiqua plus tard au clavier pour mettre en leuvre toutes les tonalités, en détruisant définitivement toutes traces de l'ancien système des modes ecclésiastiques. Il est curieux de voir qu'au xvi« siècle on discutait avec passion (cf. Vincentio Cialiiei, Délia inusica iinliai e délia modcrna, lo8l i sur la manière de plier la gamme naturelle aux exigences de l'évolution que subissait l'art musical, tandis que dans la pratique le seul moyen propre était déjà en
I. Zippcl G., 1 suonatori délia .'^ignorîa (îi Firunze; Trento, Zippel, I89Î.
5. Rayionamrnti accad''r>nci. UI°: Venezia, Fr. Frrinceschi. lotiT.
usage sur le luth, sans qu'on s'en ['("it apenu. Et il est encore pluscuiienx ([ue l'on coiÈlinue à discutera ce propos !
Kn second lieu, la transformation du la tonalitéancienne dans nos modes majeur et mineur a é-té favorisée ou, mieux encore, presque déterminée d'une manière décisive |iai- la musique originale du luth, dont le caractère absidunieiit nn'liidi(|ue fait de l'accord un élénientessentiid de l'art, et non un fait accidentel dans la rencontre des diverses parties de la polyiihonie. Do l'aflirmation de l'accord à l'harmonie moderne, qui établit le sentiment de la tonalité comme base delà composition, il n'y avait qu'un pas, qui fut rapidement fi'anchi, grAce surtout au mérite de .Mouloverde, qui découvrit la V(''iitalile fonction de l'accord de septième sui- la domiiiaule ; avec l'harmonie moderne, ilans laquelle tonique et dominante ne sont plus dos termes vagues de convention et dans laquelle la vraie modulation devient une qualité formelle de l'art, il mancjuait aux modes anciens le principe fondamental dans l'évolution qui faisait des progrès gigantesques.
De cette évolution enfin, au cours de laquelle on employait des altérations chromatiques, qui faisaient perdre à la tonalité antique la caractéristique de ses divers modes, nous pouvons suivre les phases dans les compositions polyphoniiiues transportées sur les cordes du luth. Ici, en eflet, la notation ilablatnre) pour l'instrument était établie, comme nous allons voir plus loin, de fai-on à représenter l'exécution matérielle de la musique sur les touches; de sorte iju'il n'y a point de doute au sujet des notes altérées que les chanteurs, guidés par le sentiment artistique qui devinait l'art nouveau, employaient en faveur de la transformation de la tonalité, et que les joueurs de luth marquaient naturellement dans leurs tablatures.
Il faut encore noter que dans la musique originale du luth fonctionne évidemment ce basso continua dont l'invention, selon les historiens de l'art, appartiendrait au père I.odovico Grossi da Viadana. Celuici donc, au lieu de découvrir un nouveau moyen de structure pour la composition, aurait seulement appliqué aux voix la basse instrumentale naturelle sur laquelle la musique de luth était déjà basée. L'invention en tout cas était importante, puisque celle-ci amalgamait la musique vocale et l'instrumentale.
Parfois, dans les tablatures du luth, on aperçoit un procédé mélodique qui ne s'est pas conservé dans la musiquenioderne : lesnotesdelagamme sont altérées chromatiquement dansle but de préparer, ou mieux d'annoncer l'accord suivant. Ce serait une espèce de modulation anticipée, qu'on pensait peut-être un moyen propre à atténuer les passages brusques et l'incertitude de la tonalité. Il est bien vrai, d'ailleurs, que le compositeurétait dansun doute continuel sur l'usage des vrais degrés de la gamme, surtout lorsqu'il s'auissait du mode mineur, dont la formation définitive exigea une longue expérience et l'adaptation du sentiment artistique ; cela ne ]ieut étonner, se rapportant à une époque où les ileux modes acceptés dans l'art moderne allaient se développer de la tonalité antique. En voici un exemple:
3. Manière d'accorder K- liilh cl disposilion di-s touclica sur le manclie de l'instrument.
ESCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQVE ET DICTIOXSMRE DU r.OXSERVATOI/iE
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J"ai recueilli dans mes ouvrages d'autres nombreux exemples de mélodies aussi caractéristiques'. Ce ne sont lias cependant les plus saillants, parce qu'en faisant le choix des compositions à remettre au jour pour l'histoire de iait,yai dû laisser de coté la plupart des pages que j'avais transcrites d'après les tablatures originales, à canse de l'intolérable extravagance du contenu, et ces pages fournissaient précisément les exemples les plus caractéristiques des procédés mélodiques que je viens de signaler.
Dans riiistoire de l'art musical les auteurs s'arrêtèrent avec un grand soin, mais avec une méthude trop exclusive, sur la musique d'église, sur l'origine et le développement du mélodrame, et en général sur les formes de style sévère; ils s'occupèrent seulement en passant de l'élément populaire, qui fut cependant si utile pour émanciper la composition musicale des entraves pédantesques de l'école Uamande, dirigeant l'art vers le sentiment de l'expression. Il reste encore des vestiges, dans les tablatures, de la musique populaire du xvi"^ siècle, le luth ayant été populaire par les cliansons et les airs divers de danse qui résonnaient sur ses cordes; même la forme des compositions originales jïour le luth avait un caractère sûrement populaire. Et pourtant tout cet ensemble artistique n'a pas attiré, comme il l'eût mérité, l'attention des historiens. Il se peut que l'obstacle de l'écriture, plutôt incommode à déchiffrer, ne fût guère séduisant pour eux ; il se peut encore que la perte de temps les ait effrayés, ou que la difliculté d'étudier les anciennes tablatures dans les bibliothèques publiques, où elles ont trouvé un abri assuré et parfois une indifférence fâcheuse, les ait empêchés de s'y appliquer. Voilà pourquoi un fait fort important, oii il faut relever le vrai principe de la musique instrumentale et l'élément le plus actif de l'évolution de l'art, ne se montre pas dans l'histoire avec l'évidence qu'on devrait lui reconnaître. Nous possédons cependant quelques monographies très intéressantes surce sujet, d'autant plus à apprécier par leur rareté; je cite pour la France la lielle [lublicatiou de M. Michel lirenet, JKoles sur l'idsloire du luth en France, dans les V« et VI= volumes de luliivisla musicale italinna ; pour l'Espagne, les Liitltistes espiuinols, parli. Morphy (Leipzig, Ureitkopf et Hartel, 1902); et pour l'Allemagne, le volume du docteur Oswald Kûrte, Lautewul Laulenmusili bis zur Mitte des 16 Jahrliunderts (Leipzig, Ifreitkopf et Hilrtel). L'ouvrage de WasielewsUi, Gescliichte der Ins- Irumentalinusili in XVI. Jalirhundert (Berlin, Guttentag, 1878), offre des transcriptions de quelques tablatures de luth italiennes, françaises et allemandes. Je me reporterai à ces livres sur quelques points, tandis que je traiterai en détail des tablatures, particulièrement du luth italien, que j'ai eu sous les
1. Laiiteiispiehr îles XVI. Jahrliuitifcrts. Ein Beitraij zur Ketnitnis des Urspruiifjs tler mutlernen Tnnkunsl, I.cip/ig, lîreilkopf cl ILirtel, 1891 ; cL Note rirra akuni artisti ilaliani deUii prima metit ilet rinquecento, Torino, Bocca, 1902 (cxlrail de la Rh'ista musicale ittiliana, vol. l\).
2. Au\ siècles xvi«-\viii« on s'est servi de tablatures pour noter la musique à jouer sur des instrumeuts très disparates. Nous en trouvons
yeux et dont je puis parler en connaissance de cause, puisque j'en ai fait la transcription entière en notation moderne-.
Voyons tout d'abord en quoi consiste ce système d'écriture musicale. Je vais l'expliquer on peu de mots.
Le but de la tablature était de représenter l'exécution de la musique sur l'instrument. Dans Vaccordaliirii, la plus commune, les six cordes du luth sur la touche rendaient les sons :
et parfois, particulièrement dans le cas où l'accompagnement des voix l'exigeait, ces sons étaient haussés d'un deijré :
On rencontre encore d'autres façons d'accorder l'instrument, c'est-à-dire l'une pour le lutli quartino :
zen
et l'autre pour le tiorbino :
rrr
(("f. laSe/ra di varia ricrealione di Horatio Vecchi.)
Dans mes transcriptionsj'ai toujours adopté cette dernière accordatura pour deux raisons : d'abord je m'en servais pour pouvoir écrire la musique sur une seule portée, ensuite j'en rendais l'exécution facile, avec le même effet que le luth, sur le lerzino de la guitare, dont la troisième corde est rabaissée d'un demi-ton. Comme les cordes du luth, à l'exception de la chanterelle, étaient doubles (les trois basses en octave, et les deux autres à l'unisson), la disposition des cordes sur le lerzino de la guitare doit être réglée ainsi:
VI V IV mil I
A ij^.j.j.
wff
I.e terzino, étant un instrument transposUeur à la tierce mineure, rend de cette manière le même eiîet
dfs eiemples nombreux, re^uidant les luths. les guitares, la zither, la mandore. le colachon, l'auiiplica, les violes, le violon, le clavier, l'orgue et le flageolet, avec l'interprétation des fac-similés, daus le livre de M. \V. Tappert, Sanij unii Klang atis alter Zcit (Berlin, L. Liepmantissohn, H'OO). Beaucoup de ces pièces sont intéressantes, même ne donnant pas une idée complète de l'instrumont ou de l'ouvrage auxquels elles se réfèrent.
IIISTdllll-: hK /, .1 Ml slnl !■:
XVI'- ET XVII' SIECLES
ITALIE
que lo lulli géiiéralemeul en usiifje. La tonalité de la transcription toutefois se transporte à la sixte majeure ou à la (|uinte, selon l'une ou l'autre des (iccordiiluro ordinaires que l'on sup|Hise employées dans la t:il>lalure. Je lais observer ([u'il est iniililc de noter l'octave qui rc'sonne avi'C les trois cordes basses, puisqu'il ne s'af.'it ici que d'un redouldement ayant pour but et pour ell'el d'obtenir le meilleur ensembb' de force et de souplesse dans la sonorité des accords.
Dans la tablature les six lif;nes de la portée représentent les six cordes de l'instrument, et les numéros, ou les lettres, qui y sont notés indiquent la touche sur laciuelle les doi;,'ts de la main gauche doivent presser, tandis (|ue la droite pince la corde. Audessus delà portée, les ligures de valeurs rythmiques
ne difTijrant guère de celles employées aujourd'hui, guident l'exécutant dans la division rythmique des notes, en considérant comme règle que les valeurs r(!slent les mêmes jusijn'an chan^'emeiit de la (igure. Une petite croix à c<'ité du nunnJro ou de la lettre signilie (|ue le doigt doit continuer la pression alln de maintenir la vibration de la corde p<iur prolonger la note sur les suivanti's; cependant tontes les notes à prolonger ne sont pas ainsi marquées, et rarement la petite croix est einployé'e pour fairi! comprendre qu'il faut maintenir la position de la main sur la touche à l'endroit indiqué^.
l'our le luth italien, les liiMies sont tracées dans la situation ipie l'instrunieiit jirend sous la main de l'artiste, et les touches sont iirécisécs par des numéros ; il en résulte par conséquent cette tablature :
Cordes avide I Touche n III IV
V VI VII VIII IX X 5 G 7 a 9 X
XI XII
^ .Soi Sol^ l.aSil> Si DoDojt Kc Mil> Ml Fa Fa |^ Sol
-Do Dojt Ré MiV Mi Fa Fuji Sol Solj^La Sib Si — U^ -Fa — Faii Sol Solii La Sib Si IJo \)>>i Re Mib Mi Fa
-hn — Sib Si Do Dojt Rc Mi!> Mi Fa Fa| Sol Sol-H^ Ro Mil> Mi Fa Fu^ SolSol^ La Sil> Si Do Uo|| R^ Sol Saljt La S\\? Si DoDo^ReMib Mi Fa Fajf Sol
Les lettres y et : servirent aussi à indiquer les XI" et XII'^ touches.
Dans la tablature française, la situation est tout à
fait l'inverse de l'italienne, avec la substitution des lettres de l'alphabet aux numéros :
Cordes
avide ITouchen III IV V VI VIT VIII IX X XI XII
Sol Sol^ La Sil> Si Do Dojj Ré Mil> Ml Fa Faj| Sol
\\é Mib Mi Fa Fajt Sol Soljt La Sii> Si Do Dojt Ré
en
La Sil> Si Do Doit R^' Mib Mi Fa Fajt Sol Sol^ La Fa Fa^ Sol Soljt La Sil> Si Do Do^ Ré Mib Mi Fa
Do Dojt Ré Mib Mi Fa Fajt Sol Soljt La Sib Si Do
Sol Soljt La Sib Si Do-Dojt Ré Mit> Mi Fa Fa| Sol
Quelques luthistes inscrivirent les lettres de la tablature française en prolltaut des six espaces blancs qui se trouvent entre les cinq lignes d'une portée, et en dessus et eu dessous de la portée, mais la lecture
en devient très fastidieuse :
Une autre règle est le fondement de la tablature allemande du luth, règle ingénieuse et commode qui rend la portée inutile. Kn effet, en écrivant dans la position suivante les numéros et les lettres, on obtient des signes si'irs pour indiquer les notes qui doivent leur correspondre :
fi40
EXcrcLopÉnn; pe la misiçcE et nrcTiossAiRE nu conservatoire
Cordes avide I Touche II
VI VII \1II IX X
L'ensemble nous fournit lu transcription en notes ;
zxr
id
-XT
n bo ^
9 ^ e k o 7 0 -irrr
-e- jî^
~cr
C'est ainsi que j'ai exposé le système de tablature employé par JuJenkiinig et par Hans Newsidier dans la première moitié du svi' siècle; il représente unesimplilicationde la tablature dont traite Virdung dans le livre, rare aujourd'hui, Mmica gelutichlund aussfjezogè, imprimé à Bàle l'an loll. Virdung redouble les lettres minuscules après avoir épuisé l'alphabet ; sur la sixième corde il place en majuscules les lettres de la cinquième, et au lieu dujj il écrit //. Les tablatures de Gerle, notées d'après les
mêmes régies, nous offrent une légère différence : celui-ci distingue les sons de la sixième corde avec des numéros progressifs marqués d'une petite ligne au-dessus'.
Vers la moitié du xvn' siècle on se servit en France, et plus lard en Allemagne aussi, pour un luth à 13 cordes, à' unt accordai uni spéciale en y adaptant la tablature française. Cependant ceux qui eurent pour but de leurs éludes la notation musicale ne s'en occupèrent guère. En voici l'explication :
1. Dans mes Ir.iiiscriptions je me sers toujours du système suivant, que je dispose ici seulement pour la tablature ilalieunc tandis .jue
pour 11 t ilil.itun- IV
l'.iisi* il suflit de retourner à l'envers la situation des cordes: . _
dans
la tablature allemande le ton reste ainsi transporté à la quinte des sons dont j'ai donne le tableau tout à l'heure) :
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Je suis d'avis que c'est pour ce lufh extraordinaire •que J.-S. Bach a écrit le Prélude inséré sous le n" 3, avecle ton transiuisé dans la réduction pour le piano, des /2 kleine l'rdludien oder Uebiingen fur Anfdmjcr: celui-ci, en effet, ne convientpoint à l'exécution sur le luth ordinaire, tout en étant désii;né pour le lulli. Lorsqu'on ajoute au luth un certain nombre de cordes, généralement sept, (pii résonnent à vide en dehors de la touche, du côté de la corde basse, il en résulte Varckiluth ou tliéorbe. Ces cordes à vide étaient réglées par degrés diatoniques selon le ton de la musique mise en tablature, et l'on pouvait facilement reconnaître aux lettres, ou aux numéros inscrits dans celle-là, lesquelles de ces cordes il fallait pincer en jouant. La physionomie de l'instrument en était agrandie avec éclat, mais son caractère était diminué par la richesse des ressources ; toutefois deux seules cordes basses, à vide en dehoi's du manclie, furent une aide merveilleuse pour le luth ordinaire, tout en lui conservant parfait son timbre restreint :
elles descendaient graduellement de deux tons, ou d'un ton et d'un demi -ton, au-dessous de la sixième corde, selon l'opportunité. On en trouve des exemples nombreux dans les tablatures les mieux élaborées de la seconde moitié du xvi^ siècle.
Le luth oU le théorbe, à cordes métalliques à pincer avec le plectre, de même que la mandoline mo-
Fiii. 301.
Archiluth ou théorbe.
[Histoire de la muaiiiuc,
de Clément.)
Fi.i. 302.
Luth (xvic siècle).
Fi..;. Mi.
Archilulh ou théorbe.
derne, devient le chitarrone: cet instrument donnait un grand effet dans les orchestres grâce à la pleine sonorité de ses accords a .sVrojjpri/c, tandis que, joué seul, l'sxécution n'avait que fort peu de valeur pour l'art, en raison de son timbre trop âpre.
Eu France ', on connaît des joueurs de luth du xiv° et du xv= siècle : Henri de Graniere, Wouterde Berchem, Henri, Conrad et Lyenart lîoclers, Lallemanl,
Brenet
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Jean Rogier, (laspard Hoste, Louis de Luxembourg, etc.; mais ce n'est qu'en l'an 1.329 que jiarut ;'i l'imprimerie de Pierre j^ttaingnant de Paris un livre de tablature pour le luth. Kiirte en a reproduit quelques compositions : deux préludes, un air de danse, une chanson et une pièce bien insigniliante sous le titre de la Guerre. Vasielewski aussi présente des exemples de cette tablature, mais dans une notation
Fi'i. 301. — Luthi>le ilu xv siècle.
qui laisse à désirer plus de soin pour la clarté des valeurs rythmiques dont dépendent les diverses parties de la musique interprétée par lui.
Le livre de Vasielewski nous dorme de même des transcriptions de la musique de Hans Judenkiiuig, le premier luthiste allemand qui a mis en tablature et publié {i;)23, à Vienne d'Autriche) un petit Lautenljiuh. [lour l'aciliter l'étude et la pratique de son instrument.
L'ouvra;^e deM.Morphy sur les luthistes espagnols, que j'ai déjà cité, mérite toute attention surtout au sujet des notices historiques, critiques et bibliogra-
phiques rapportées dans les pages de préface; cependant ces notices ne sont pas entièrement acceptables sans revision. La musique publiée par l'auteur représente des chansons [Ronadiccs, Villancicos. Sonnets. etc.) à une voix avec accom]iaguemenl de luth Iriltuela), et des compositions instrumentales pour le luth, tirées des tablatures de Louis Milan, dont El Maestro [io3G) est le plus ancien des livres de tablatuie imprimés en Espagne, de Luis de Narvaez ij)ell'in para viliiiela, 1538), deAlonso de Mudarra i T/'S.s libros lie musicn en cifras, lo46', de .Anriquez de Valderràbano (Si/vn rff Sirenas, lo47), de Dieijo Pisador tlJhro lie nwsicn de viliuela, 1352\ de Miguel de Kuenllana iOrplienicn lira, lno4), de Venegas de Hinestrosa {Litiro de cif'ra nueva, 13;i7) et de Esteban Daza [El Parnaso, 1.Ï76).
.\ mon avis, il y a à regretter dans les transcriptions de M. Morpliy, plus que dans celles de 'M. Vasielewski, une certaine insouciance quant à l'écriture moderne des notes, laquelle devrait être très soignée alhi de montier bien clairement la vraie constitution de l'ancienne polyphonie.
En Italie il y avait des tablatures de luth dès les premières années du xvi° siècle publiées à Venise par (.». Petrucci (Ij07-la08';, et parmi les luthistes étaient connus (iiovanni .\mbrosio D'.\lzu de Milan et .\lberto De Ripa de .Mantoue; celui-ci laissa de lui une grande renommée en France, oii il lut pendant vingt-cinq ans consécutifs au service de François I='' et de Henri II et où, après sa mort, sa musique, inédite jusqu'alors, fut recueillie et imprimée Io.i3-15d8) par les soins du luthiste français Guillaume Morlaye, son disciple et admirateur. Les ouvrages déjà cités ont traité de façon complète des tablatures de D'Alza et de De Ripa, et donné plusieurs exemples de transcriptions. Je dirai seulement que le livre de D'Alza, publié en 1508, contient :
Padovaiic ilivprsn.
Calalc a la spagnola.
Calate a la (aliana.
Taslar de corJe con li soi rccercar drieiro.
frotlule.
Je remarque que les frottole à plusieurs voix sont un genre de composition très intéressant, parce qu'elles n'ont ni les formes, ni les intentions, ni les manières de l'école flamande; elles ne proviennent pas même directement de l'art populaire. Elles constitueraient plutôt les premiers essais d'un art savant profane, qui tâchait de mettre l'expression musicale en juste rapport avec le sentiment des paroles. Les luthistes mirent en tablatures les frottole les jdus parfaites, comme plus tard ils transportèrent sur le luth les miidriiiali et puis les chansons françaises, qui vers la moitié du xvi" siècle eurent de grands succès en Italie. D'une forme plus simple, d'une structure jdus rè^'ulière, d'un dessin mélodique plus précis que le madrinnl, les chansons françaises atteignaient au plus haut degré la vérité de rexjiression, et d'ailleurs la variété des ell'ets et la souplesse du rythme, ajoutées aux doctes artitices de la science musicale, leur donnaient le charme spécial des manifestations directes de l'art jiopulaire. dont elles s'inspiraient.
Je résume brièvement mes recherches sur les luthistes des siècles xvr et xvii°.
Hans iNewsidler est le premier d'entre eux : né à Presbourg, [mis devenu citoyen de .Nuremberg, il fabriquait, dans les premières années du xvr' siècle,
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lies luths qui étaient fort ri'olicrcliés dans toute !'l'>uro|io, et on l"i.'t6 et i'M't il publia ilcux livres do luth, aliii irap|vn'iiili(> riiislininont aux ainatruis. Il niouiut on li>6;i. J'ai tiansorit df lui rduvrago imprimé on \'à'.\(i à .Nuiemlior;,' |iar Jolian l'oticMo : Kii\ Scu'<ifi>rdinl Kiinatlirli Lau(fiihurli, olr. .l'y ai trouvé beaucoup lie oliansons polypliiiiui|uos llamaiides, à doux ot à Irois voix, dont i|uel(iuos-uiies ont été oiinsorvi'os dans la l'orme (irif,'inale par le pn'Tioux voinmi' do O l'olrncoi, lluvmoiiici' miisicrs (hUccaloii, cl pliisiours airs de danse qui consliluenl la ]iaitio la plus importante du recueil.
Uuaiil aux oliansoiis, on doit admirer l'art p.ir loiiuel Newsidior a su suppléer, en se servant do iiuobiuos simples iliminulioux (/iori/wrc), au maniiuo
d'elTet que la musique vocale polyphonique devait nérossairemonl subir lorsqu'elle était transportée sur un iiisIrunioMt aussi p.iuvie de sonorité liomo- ;.'èno ciuo lo lutli. Les airs do danse, au oontraire, ont toujours très bien ri'ussi, et se déf.'a;,'ont vifs, ijraeicux et oai'ai-t('Mistiqu(rs, avec une simplicité rharinante. Je reproilnis un exemple dos idiansons et des danses aver, le fac-sititiU du l(!\to orif^iniil, pour montrer oommcut on metl.ait on piatiijue l'aucionno l.ablature alliMuande du lulli.
V.w rompaïaut la lr,iuseri[ilion avec roi'i;,'inal, on doit faire altontion t[ue le ton est Iran.sposé à la quinte, ot (pie dans la danse .Newsidler baissa d'un de^'ro la sixième corde.
Nbwsidi.icu, iririri. — Kttiit kh srlnin rciiii'^ irrr/li'x wrjjli.
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A celte époque était célèbre en Italie le luthiste Francesco da Milano, que ses contemporains appelèrent (7 diiino. On connaît bien peu de sa vie; dans sa jeunesse il était peut-être aux yages de (;onzaf.'a ;i Mantoue, et certainement vers l'an 1330 il fut à Home auprès du cardinal Ippolito de' Medici. // iliv'tno, dont il nous reste bien des tablatures de lutli, traita toujours les formes les plus pures de l'art, soit en se livrant à des Fantasie originales, bien souvent constituées au commencement par des canoni à la quarte, à la quinte ou à l'octave, (jui se développent ensuite avec une imagination très libre, soit en s'inspirant de l'ensemble d'une clianson, dont il agrandissait quelques traits saillants, avec les complications du style de ce temps-là, mais avec une clarté admirable de pensée. 11 paraît plus sévère dans les Ricercari, dont la simplicité n"a d'égale que la douceur.
11 eut aussi le mérite de contribuer au progrès de
la culture musicale comme transcripteur : grâce à sa renommée se répandirent en Italie les chansons françaises, dont il mit en tablature (lb36) La Batta- (jlia francese et La Canzon dejjli uccelli de Janequin, puis peu à. peu les meilleures compositions du genre. On ne rencontre cependant pas d'airs de danse dans ses tablatures ; si cela prouve que le compositeur ne voulut jamais abandonner les sphères les plus élevées de l'art, d'un autre côté il est à regretter qu'un musicien aussi parfait que lui n'ait pas traité ces formes nouvelles, créées par le génie populaire, qui ont eu tant d'inlluence pour faire sortir la mélodie du style polyphonique. J'ai publié beaucoup de musique de Francesco da Milano (Libro 1° et Libro III") en quelques-uns de mes ouvrages'; je citerai ici ua liiccrcare de sa composition.
1 . Consultez ;i re |iro|JOS les ouvr.iges déjà nomiiiès, le Saijgio sullti melodia popolure det cînguecetito, rdiziuiie Kicoriii. et les Sammeibdn'kii dt'r Internationnlen Musik^esHlschaft, :inno IV", fascicolo 3.
F.sr.yr.LOPÉniE de la MrsfocE et nicrio\x\inE nr r.ns-^EnvMniiu-.
Frascesco 1..V MiLANo, I")... — Uicerciire.
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Perino Fiorciitino, élève df Francesco da Milano, s'efforça de surpasser son maître, en clierLiiaiit de nouvelles combinaisons de sons et de nouveaux entrelacements de parties. J'ai lu qnelques-UMcs de ses Foiitasie dans le Libro III" de Francesco (104*1, mais si elles sont surprenantes à cause de la difliculté de leur exécution, elles n'excellent pas [lar l'éléf-'ance de l'idée.
Pietro Paolo liorrono est du même temps et du même pays que Francesco da Milano. J'ai pu examiner son Libro (Htnio de tablature du luth, imprimé à Venise par G. Scollo en 1548. Au premier abord, il me promettait merveilles, parce qu'il contenait force Pa- \ane, Salla}clli, plusieuis Funtasie (deux de l'auteur et onze de Francesco da Milanoi, quelques chansons framaises lune de Josquiri et quatre de mu>^iciens inconnus), et deux Mohiti de J. Mouton; ceiiendanl le résultat de ma lecture n'a pas répondu à mon attente. Soit à cause de l'inhabileté du transcri|itcur pour le lulli, qui pourtant se dit eccellenic dans le titre de son livre, soit à cause des fautes communes à toutes les éditions de Scotli, peu de pages de celte tablature peuvent être interprétées d'une façon si'ire. Il ne reste que la faible satisfaction de remaniuer, en comparant quelques chansons avec d'autres tablatures, la f-'rande liberté que prenaient les luthistes en faveur de leur instrument dans la traduction musicale, non seulement en enrichissant de fioriture la
forme orifjinalo, mais aussi en réduisant l'harmonie jusqu'à rinsi;;nifKince, et parfois même en changeant entièrement les accords, afin d'exécuter avec beaucoup de sonorité sur le luth les compositions écrites pour les voix.
Je me sers des fnr-similcs de M. Morphy, dans l'ouvraf;e cite'', pour interpréter une Pavane, un peu fade mais firacieuse, et une Romance assez intéressante comme étant l'un des plus anciens exeni[des de ce fleure dans l'art moderne. Ces compositions sont mises (Il tablature dans le livre Et Maestro (1336) de Luis Milan, musicien qui était au service du viceroi de Valence, Don Hernando de Aragon, et qui jouit d'une grande leiiommée en son temps. Il em- [iloie la tablaturi: italienne, mais il place les cordes
au rebours ;
c'est-à-dire de haut en
bas, et, lorsqu'il doit noter une chanson avec accompagnement de luth, il écrit en rouge sur les cordes la touche (numéro) qui se rapporte à la voix. Cette trouvaille très ingénieuse a ét('' adoptée par d'autres hithisles espagnols, qui cependaulont accepté presque généralement le système des tablatures italiennes
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avoc lus cordes de bas en haut
n'y inaliiiiiaril i|iii' iimlciues léj-rifs iiiuilillcalions,
C4111' l'on peut riiiii|M i'nili'(^ liii'ii aist'iiii'ul .
Liis Muas, i:,36. — l'nranc.
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Vers la moitié de ce sU'cle commença h se distini:uer Itomeiiico Bianchini, surnommi- // Rossello à cause de sa chevelure; il mit dans son Lihio Primo de luth, qu'il publia en l.-il6, des Ricercari, qu'ilavait composés lui-même et qui sont souvent estimables par leur clarté, et plusieurs airs de danse, où il développa des mélodies bien simples dans les dillérents rythmes du Pasx' e mczzo, de la Paiana et du Saltarello. Cependant cette musique du Rossetto, quoique
élégante, rellète le caractère incolore et sans vivacité des danses de cette époque. Mais vers la fin du livre j"ai trouvé une des plus belles réductions de musique polyphonique que m'aient offertes dans ce genre les tablatures que j'ai vues. C'est la chanson française Tant que vivrai, douce, limpide, gracieuse, telle qu'elle jaillit naturellement par inspiration (chose très probable) d'un motif populaire. Elle produit un excellent effet sur le lutli.
Bianchini, 15-i(î.
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Je n'ai pas été très lienreux avec le Lihro l'nmo de luth ( 1346) d'Antonio Hotta iqualifié, comme d'habitude, musico cccelloitissimo dans le titre de sa tabla-
ture . Des 27 danses qui sont dans les premières pa;,'es du volume, ce n'est que La liotca e il l'uso qui a pu lixer mon attention, parce qu'elle édaircit
insrninE />/■: /,.i McsiniU'
l.i lorine orii.'iiiali' d'une iiK'Ioclic iiopulnirc, trnitéo avec liiiessn comme Puss' e mi-zto el Piidovand jiar d'autres auteurs illorzaiiis, etc.). Tout le reste des danses est d'une jjraude fadeur. J'eus bien des difficultés à surinoiitcr lorsque j'essayai de lire les Miflfùjali et la musi(iue d'éylise; sur ces tablatures on jieut suivre pas à pas les Iransforinations ipie subissaient les dillérents modes driivt's de l'art f,Tec, A cause des altérations clironiati()ues ipic les cliaiiteurs eniployaii'Ml ilans la musique iicdypiionique avant l'alcstrin.i et (|ue les luthistes écrivaient sciupuliusenient dans leurs tablatuies. Je ne rej;retto donc pas la peine (|ue les pa;,'es de Itolta m'ont dunnée, pour avoir pu y sur|irendre dans la piati(|ue le fait par leipiel le caractère de la musiipie ancienne disparaissait eji pii'senco de l'inlluence inconsciente qui créait l'arl niod.rne.
Les Iticcrniri que Kolla a écrits sont sans attrait.
Marrantonio del l'il'aro, de Holo^n(!, qu'il ne faut pas conloinlre avec l'il'aro, p(''re di- rromlioiicimi, publia, dans son Lihfo Pn';//o de tablature pour le lutli (I.'i4ii', Cliiareiizdw et .S<(/^/)'e//i, auxquels il donna [lompensenient le titre (b? « toute espèce de; danses p>. A ce (|u'il parait, la Cliinrfiizaïui était un l'uas' e mezz'i en mouvement un peu vif ((^); des Snllarclti je reproduis tWiaoïéitiiiio, (|ui, mal;,'ré qnebpies suites d'accoids un peu clioquanls pour nos oreilles, me parut ètie la meilleure composition de l'il'aro. Les deux fornit^s qu'il a exclusivement employées finissent par ennuyer, bien que la variété, pour ne pas dire rextravaf,'ance, des tons et des modes, qui se succèdent continuellement sans aucun é;.'ard pour le sentiment de la tonalité et pour l'unité de la pièce, puisse surprendre.
în?8 1^^^^^
MvBCANïoxio iiKi. Pn-'AKo, 1516. — l.'Aiicoiiil.nin , Suihirellu.
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Quant à la manière de composer de Pifaro, je dirai seulement que de deux morceaux de Lu Batai/Ua francese de Janequin il lit une ChiarenzanaU'.ela ne faisait point scandale de son temps; d'autres lutliistes ne se privèrent pas de faire étalage de leur habileté
en disposant comme l'asx' e mezzi et SaltaieUi la même chanson et bien d'autres encore. Cependant ils montrèrent plus de iioùt que Pifaro.
Au contraire, on doit regarder comme un des meilleurs luthistes d'alors Joan-Maria da Crema. Le soin
ENCrr.LOPliOlE de la MISIQUE et Dir.TIOXXAllŒ or CONSERVATOIRE
qu'il emploie pour conserver toujours sur le luth toute l'expression des pièces ori^'inalcs est vruinieiit admirable. De plus, les Riccrctiri Je sou Primo Lihro de tablature (154(ij montrent, dans les bornes per-
mises par l'instrument, qu'il élait un compositeur de valeur. Parmi ses quinze Hicfrcavi je choisis le sixième, qui est agréable par le dessin naïf de la mélodie.
Jo.-Maei,v da Cbkma. ISiiJ. — Hkercar xerln.
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On trouve aussi dans le livre de da Crema plusieurs chansons françaises : Entre mes bras. Vivre ne puis, Jiiyme le cœur, De vos servir, Amors ont clinnQi', Le content est riche. Je le laraij. Amis souffres, .lamais. Holla he. Et don bon soir, Bni/ses moi/, Mon ami, U
n'est })liiisir. Quels que ce et Allons allons; elles mériteraient toutes d't^tre reproduites, tant elles ont de firàce; mais le manque d'espace ne me permet que d'en donner un seul exemple.
.II). -Maria ha Cbema, \:<i6. — A7 i/«« /«« .so;>. Chanson française.
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La musique religieuse transcrite par Joan-Maria da Creina \Queramus et Leiare de Josquino, Qnx est ista de Gonibert et Si boiia stiscepimiis d'auteur inconnu) m'a été une preuve de plus que ce fienre de tablature n'a d'intérêt que par comparaison avec la composition originale. On doit s'étonner que de très bons luthistes, tels que Joan-Maria, et après lui Galilci, Terzi, Molinaro, lîesard, etc., ne se soient pas aperçus de la profanation qu'ils commettaient en transposant sur les cordes du luth la musique d'église, soit à cause de la construction i;uindée à laiiuelle il fallait la réduire, soit à cause de l'effet très faible, je dirais presque ridicule, qui en résultait. Du moins ces tablatures conservent avec précision la tradition de la manière dont on exécutait clironiatiquement la musique vocale du xvi« siècle : c'est une question qui est discutée chaudement et sans succès par ceux qui ne considèrent point la chose à ce point de vue.
11 est étrange que les danses renfermées dans les dernières pages de ce livre si intéressant soient presque toutes très mauvaises. En outre, la division de la mesure est souvent fausse, ce qui me fait croire que Joan-Maria n'a pas eu part à la publication de ces pièces, qui ont été probablement ajoutées au volume par l'imprimeur afin de rendre celui-ci plus amusant et plus varié.
Dans le Libiv l'ciino (la47), mis en tablature par Simon Gint/.ler, il y a 6 Riceixari de l'auteur, 10 Motclti à six, à cinq et à quatre voix de Josquin, Verdelet, Berchem, Mouton, \\illaert, Arcadelt et Lupus, tiladrigalide Xerdeloi, Arcadelt et l{erchem,et 6 chan-
sons françaises de Sandrin et de Villiers. Tout cela a une valeur historique, parce qu'il serait difficile à jirésent de reconstituer les compositions de ces anciens maîtres avec d'autres moyens. Parmi eux Sandrin est nommé par Babelais comme un des musiciens les plus célèbres de son époque. La chanson Mais pour quoy, composée par lui dans le style poly- [ihonique, est embellie de /iofilure et de traits mélodiques rapides entre les notes originales d'une façon ultra-exubérante par Gintzler.
De la musique polyphonique fut aussi transcrite pour le luth {Libro Seconda, lo48) par Julio Abondante : JI/a(/ri;y«/î, chansons françaises, Motetii. Ricercari et ?\'apolitane. L'édition de Scotto es( fastidieuse à lire, et souvent même impossible à interpréter, car les erreurs de chiffres et les caractères obscurs se rencontrent à chaque pas. C'est dommage , parce que dans ce volume paraissent des compositions remarquables de Willaert, de Cipriano liore, de Nicola Vicentino, dont on ne connaît aucune autre musique imprimée, et de Leonardo Barre. J'ai reconstruit à grand'peine le Palcr noster de Willaert, dans lequel il existe des altérations chromatiques plus surprenantes que celles qui ont été notées dans le texte de Otto Kade dans le V volume de l'ouvrage historique d'Ambros (Cf. Summelbànde dcr Int. .Musik- Cicsellschrift, anno 111, fasc. 3).
Les NnpoUlane d'Abondante sont vives, mais ennuyeuses; elles n'ont pour mérite que de nous apparaître comme les premiers essais de ce genre.
Esr.YC.LnpÉniE de là misiqie et Dir.rin.wAinE nr coxsEnwiTOffiE
GiuLio Abondante, 15iS. — ynpiiiilitiKt,
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Le livre intitulé 7/ Beinbo (1549), du luthiste de Padoue Melchioro île Barberis, représente un recueil de musique très singulier. 11 contient des chansons \)Op\ûa.iTes, Funtasie, Madriijali et airs de danse avec SallareUi elPass'c inezzià foison. Mais dans la tablature apparaissent les fautes les plus incompréhensibles, et le plus souvent l'ensemble des pièces atteint à un haut def;ré de fadeur et d'extravagance. Je ne saurais dire si la responsabilité en est au luthiste
ccccllenlissimo], qui avec II hemho était arrivé à son neuvième Librri di liuto: en tout cas il ne donne pas la preuve de la finesse de son goiil. Je transcris une l'avanii, qui se développe dans le rythme de 4/4, et qui de cette façon dilfère de la Paviniti-Gaijliarda à rythme ternaire simple ou double; cette l'uvana devient facilement Satlaretto avec une modification assez léeère.
Mki.chiobi: du Bahdi:bis 1519. — l*unniii rt Sitltitrcllo.
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Avec II Ih'iidio, Ic^ " yloi'ieux travaux "tic Haiiieris ne s'ai'lii'vi'i'enl pas : quL'li]Ui' temps apri's il publia son Liliio Dtciiihi pour li' lutli. Pur celui-là ou apprend iiuon jouait alors en Italie il'uiic i-'uitarc à sept cordes, Men dilVéreiite par conséquent de la guitare alla spuijuala, (|ui dura lon|,'tenips avec cin(( cordes. Il s'agissait proliablenient d'un instrument plus v'''ii"d que le luth, à forme de guitare; il était accordé avec les mêmes intervalles que le luth, plus une corde à vide en dehors de la touche, l.a variété des instruments à pincer fut très giande au .Nvi» siècle; mais tous, plus ou moins, peuvent st' léduire aisément aux formes typiques du luth l't di' la guitare.
Le Flamand Jo. Matelart publiait en 1559 son |iremier livre de luth, contenant 15 liicercale o vero Fanliisie de lui, le Benedirluf: et l'Osanna de la missa de lienedkla de Moralex, et (]uel(]ues Hiccicnle de l'"rancesco du Milano mises en concert pour deux luths par Matelart lui-même.
Il convient de remarquer que dans ces dernières compositions les deux luths sont parfois accordés à des tons dilVérents, c'est-à dire (jue celui ([ui exécute le contrepoint (accompagnement) est haussé d'un degré sur l'autre; de cette fac-on, la diversité des tons ajoute de nouveaux elfets par la sonorité plus variée des cordes à vide.
Les Faiitdsie de Matelart n'ont pas un caractère capable de les faire distinguer du style de cette époque ; on doit plutôt tenir en considération VOsnnna
de Morale^, où la lahfiluie fait voir des altérations
Fii3. 303. FiG. 300.
ManJMro. iMandori-.
Colascione.
chromatiques comme la tonalité de ce temps-là n'en laisserait pas supposer.
Jo. Maïklart, 1550. L'ihittinii >h' lit Missit ilr lii'iu'ilîcfu tk Morfih
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De Jacomo (iorzaiiis, i> ciccoptigliesc, liabitaiite nella fittà di Tricstc », je connais deux livres Je luth, publiés à Venise en ln6i et da63. Ils sont très intéressants par rorisinalité des compositions qui y sont contenues. Plusieurs suites de Pass' e mezzi, Saltarelli et Piidovane se présentent sous une forme toujours nouvelle dans ces ouvrages de Gorzanis; leur mélodie est caractérisée par une certaine naïveté qui leur est propre et par l'usage presque continuel de la gamme descendante majeure avec le septième
de^ré mineur (harmonie liypophrygienne de la musi(iue grecque, et mode mixolyilien ou si'iitième ton du chant liturgique), laquelle donne à la tonique la tendance à la quarte en lui ôtant le sentiment de repos absolu que nous y reconnaissons ; l'accord ressort décidé; le rythme se dévelopiie régulièrement. 11 m'est impossible de reproduire ici, à cause du manque d'espace, de longues pièces de fjorzanis; c'est pour cela que je me borne à transcrire une de ses Padovanc du deuxième livre.
Jacomu dk Gorzanis, 1563. — l'ailmiim delta « Chi passa per i/aesla siraila
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Sous le prétexte d'apprendre « l'art de bien mettre en tablature u la musique iiolyplionique, Viucenlio (ialilei en 1.^68 publiait le Fronimo, oii il traduisait pour le luth les compositions des maîtres les plus célèbres de sou temps. Que l'intention de l'auteur i'ùt telle, nous le voyons par la deuxième édition du livre (1384), ou les pièces qui y sont contenues paraissent tout à fait nouvelles. De cette façon tlalilei nous présente des Ricevciile, des Cdnzoni, des Madrirjali et des Motetti très estimés dans le monde musical du xvi« siècle. Nous trouvons de plus dans le Froîiimo des Fantasieet des lUcercate composés par Galilei. Celui-ci doit certainement avoir fait mer-
veille sur son lulli, si, comme il le dit (page 104 de la deuxième édition du Fnmimo), on l'a vu « mettre en tablature et jouer plusieurs fois des musiques à quarante, à cinquante et à soixante parties... sur les cordes ordinaires »! Il dit aussi « avoii- des Canzoni et des Mutelti. qui au total surpasseront le nombre de trois mille, divisés en cent livres:... des iliccccatc et des Fcintasie divisés eu dix livres » ; il ajoute que, (( entre autres choses, il a composé plus de cinq cents Romaneschc, trois cents Pass' e mczzi et cent Guijliarde, tous différents, outre le grand nombre d'airs sur d'autres thèmes et les Saltarelli: loul cela il veut le faire imprimer dans dix nouveaux livres ».
in^TninK de la misioie
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On ne coiiiiiiit. rien de tout(' colli; niusi(|uo, saut' îles danses, qui ne snni |ias en nombre aussi consi<léralile nue (lalilt'i l'al'linnait; <in conserve le manuscrit à la Hibliotlièque nationale do KIorence, et il a bien plus de valeur que le Fvouimo, à cause du fleure des i-omposilions qu'il contient. Toutefois, nous devons reronnaitre i|Ui" la mélodie que (ialiloi adapta aux Homancuclie. Sutliirclli. Pass' e mczzi et GinjUardc ne brille point par un caractère qui peut distin^'uer les dilïérenls types des danses autrement (|ue par les mesures binaire et ternaire, et qu'elle dénote l'aiidité de la l'orme polypboniiiue <rnù elle est sortie.
Cependant nous y rencontrons une très ;;ranile richesse dans l'usau-e de certaines tonalités qui n'étaient [las employées du temps d(^ (lalilei ; c(da prouve ce que je disais plus haut, à savoir que le tempérament éf;al était un fait ([ui s'était accompli naturellement, et sans que l'on s en aperçi"!!, dans les cordes du lutli dès rori|.;ine do l'instrument. J'ai eu occasion de transcrire beaucoup de paf^es de ce manuscrit; je les ai [uibliées dans les Atii delCiingreiso intcrnazinnnlc di scknze slaricha (Womu, 1003); j'en extrais une Gaiilianla d'une tournure polyphonique assez aL'réahle.
VlNCKSlKl r.ALM.KI, 155... — Vnlljmilill. Cdl/liimlll .
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Les airs de danse de Julio Cesare Barbelta, de l'adoue Libi-o Primo, 1569 , ont été écrits avec talent et liroduibtnt un bel ell'et. Harbetta a pris aussi comme llième d'un Pass' e mezzo la Battaçjlia francese de Janequin, et la pièce est bien réussie. On comprend
qu'à cette époque les luthi>tes comptaient de la musique sur des rythmes de danse dans l'intention d'écrire un travail artistique, plutôt que de faire danser. .Nous en trouverons des exemples remarquables dans les pages suivantes.
IIISTOIltE OE LA MVSIUUE
Au contraire, dans le Ihtlloiiio do. l'iiliri/ii) (^aroso (lu Sel iiioui'ta, ijroffisorc 'ti Imllarc crléluù dans un souticl par Tiirciualo Tasso, nous avons les vt'ritalilos lianst's naivcniont simples el nionolonos de co temps. Mais lorsiiu'il relit le livi-e (1000) sous le nouveau titre lie Sobiltii iliildint'til avee une nouvelle inusii|ue, où \i' stq>rano et la basse ont iHé souvent notés oulie la
lahiatuie du luth, les danses sont un peu plus vives el di'';;af,'i''es. Ji; tianseris dans le ton oii;;inal une Ciixcarilii, sans donner le fur-siïiiilr du texte, et li; premier morceau d'un /i((//i7/o, vraiment di;,'no de toute alteiition à eause de l'accompanneinent du luth écrit en forme moderne liien déterminée.
Famrizio C.\uoso, KiOO. — Mlii lU'ijitni, Ciiscitntfi.
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Fabrizio Caroso, 1600. — Lanrii Simre, Biitlello.
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Quant ;'i l'ipiivre complète de Caroso, on neut consulter le premier volume de lu B'Miolcca di rarild musicali per cura di Oscar Ckilesotti, cdizione Ricordi.
Un livre semblable, Le Gratte d'aimre, fut publié (1602) par Cesare Negri, Milanais, surnommé il Troin-
hoiie, lui anai professore di hallnrc, et ses danses sont bien plus coulantes que celles de Caroso. Le Brando ijentde suivant est fort singulier par l'extravagante variété des rythmes qui le caractérisent.
iiisTomii />/•: Là mi si{>(h:
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Ct:s\uK Nhoiu, lfi02. — Itmiiiln f/i'iitîle.
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Pour en revenir à l'art spécial des luthistes, je citerai Gabriel Fallamero, (jentillaiomo Alexxandrino, qui, dans son premier livre de luth il584), mit en tablature des Mddriiinli de Filippo de Monte, de Kolando (Lasso^, de Luca Marenzio, de Rufo, de Vinci, de Cipriano (de Kore, de Andréa (iahrieli, de Ferabosco et de Striggio; des Moletti de Lasso et des Riccrcate
de Annibale Padovano. Il m'a été impossible d'interpréter complètement cette musique, car l'édition est pleine de fautes. Par bonheur, l'auteur y a ajouté bien des Canzoïiette alla NapolUmn, à une seule voix avec accompagnement de luth, où j'ai pu deviner à peu près ce que F"allamero avait voulu écrire. (Juelques-unes sont fort gracieuses ; en tout cas il faut
ESCYCLOPÉDŒ DE LA MUSIQUE ET DICTIOWMRE DU COSSERVATOIRE
prendre en haute considération ce genre de composition, car c'est celui qui présente dans l'art moderne les premiers essais pour ém;mciper la mélodie de
la polyphonie, qui dominait toujours dans la musique savante.
CiÀBRlBL Fai.lamero, 15Si. — SiiUc nitcrtili. Cnnzonellit.
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Aussi bien que Fallamero, Horatio Vecchi ajoutait lè luth aux Canzoni a ballo composées par lui dans la Sdia di varia recrentione (1590). Ici, cependani, le rôle du luth se borne à doubler les voix, tantùt en les simplifiant, tantôt en les embellissant de fiuritwe; on peut s'en rendre compte dans l'air suivant,
qui est une mélodie populaire pour danser, que Negri accueillit dans les Gratie d'amorf sous sa simplicité primitive, tandis qu'Horatio Vecchi aima mieux la mettre dans ce style polyphonique qui a été seul apprécié scolastiquement à la fin du xvi'^ siècle.
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Des Halli per sonar di liuto, composés par Gio.- Maria Radino (Vpnetia, Vincenti, 1592', je dirai que l'on y sent le travail, sauf toutefois dans le rythme, qui conserve de la clarté et de la simplicité. Les accords aussi se succèdent dans une disposition qui correspond au sentiment de la musique moderne avec un goût plus lin que celui que nous avons trouvé
dans les pièces de danse, plutôt primitives, écrites par les luthistes |irécédents; et ces accords, dans des modulations assez fréquentes, arrivent à ne pas produire des effets trop clioiiuants. IJans le livre de Radino il y a un Piiss' c mezzo en six parties avec sa gaillarde, deux Padovane et quatre gaillardes; j'en reproduis ici la première :
r.io. -Maria Radino, 1592. — Gnniiariiii.
:e. Je. ^
"^ ^r pif P
nisTdiuE nii i.A Hfi'sioiri-:
XVI' ET XVII' SIECLES. — ITALIE ne:.
rfcîi
^nn|„n^^i^:,^«^rD^FF?^^
rr?
Nous avons ilosorm.iis nlloiiit l'époipio la |iliis >plen(lide do riiistoiro ilu lulli.-Sous peu, l'irisensiljli' ilécadencc de celui-ci va coninuMicer, car il scia détrôné par les progn'-s des autres instruments, (]ui, en se perfectionnant par deiin'rs dans leur structure, allaient acquérir uin; importance artisticjuo toujours plus irrandc, et par l'enstMnlile de la rniisi(iue instrumentale à plusieurs parties, qui d'aliord se dévclo[ipait luxuriante dans l'accompagnement du mélodranima (opi'ra) et ipii ensuite trouva ses véritables formes dans les Sonate du caméra et (ta citicxa.
(iio. -Antonio Terzi (Libro Primo, lo'.tS) et Simone Molinaro \ Libro, Primo 1599) sont les deux luthistes italiens les i>lus habiles ((ue J'aie rencontri's dans mes recherches. Ter/.i transcrit avec beaucoup de >oin des Moietli de A. (iabrieli, de Kniilio Uenaldi, de Palestrina, de lni;it;neri, de Core^iyio, de Lasso et de (îio. Cavaccio ; des Madrii/nli de l'alrstrina, de Stripi-'io, de Naiiino, de Yuert, de A. dabrieli, de Maven7.io, de Porta et de Kiliiqio de Monte; des chansons
framaiscs de l.asso et de Corej,'j!io, et on/.e Canzoni de Mascara; il compose aussi six FniUnsie et plusieurs airs de danse [Pass' c mezzi, (jaiitiardi', Saltarelli et ('ourantes f'raticcsi', prescjue tous très éléf,'ants et travaillés avec un art admirable. Molinaro produit bien des Italti richement varit's, quoique plus simples que ceux de l'erzi, quinze Paiilasie composées par lui, vinfit-cirni Fiintasir diî (Jio.-Battista délia (iostena, et une de (liulio Severinn, et plusii'urs chansons françaises de (iu;;lielmo Costelij, de Thomas (".reciiuillon, de Lasso, de Clemens non pajia et de (iiuseppe (iuami. Terzi et .Molinaro employèrent le lutli à huit cordes, sur lequel la tablature régulière de la musique était plus aisée et l'exécution plus parfaite. Comme exemples, je ne puis reproduire ([ue deux parties d'un Pasx' e mczzo de Terzi, le Ballet // Conte Orlando de Molinaro et quelques mesures d'une Fantasia de (i.-ll. délia (lostena très importante à cause de l'harmonie chromatique qui y rèf;ne sans cesse.
rnn. -Ant. Tiîb7,i, 1593. — l'iiss' r me:
ÎTBSÎÈ
f'"^^'f^'---Jiii^-rj^fe^
uLn^uJ~^JfVuIITr
■TJ-S^
r Hf
f~^ff
^ ^'^Qsff
EXCrCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO.XNAIRE DU CONSERVATOIRE
2 Parte
-o^j. ■jj'^imi-.E^
■ f 7 ^-Êir-Sif
yJ t^-^^
.ftt^ i— -??3 , n^~/^ ^^.
kJ L^-
r-iP
kJ :^-LLi/L-£ji[_gj.^ '
SiMONB MoLiNARO, 1599. — BtiUo ilello u II Ciiitlc (trlniiilo ».
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A celte époque appartient, je crois, le manuscrit [Laulenbuch] dont j'ai puliliO la transcription complète chez Hreitkopf und Hiirlel à Leipzig en 1890. J'y trouvai une Italiana. charmante composition |iour le luth, tant par la beauté de sa mélodie que par la simplicité de sa forme. Je la publie de nouveau avec la notation originale.
Da un l.aiileiil'uch dol secolo xvi. Italiana.
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Il ne serait pas à propos que je m'occupasse ici d'autres manuscrits, où manque le caractèi'e intéressant d'une persounalilé.et qui ne sont que desi'ecueils disparates, laits parquelcpies amateurs; d'ailleurs ils n'ont rien qui passe les bornes de la musique la plus commune et inexpressive.
Dans les piemières années du wW siècle parut un livre d'une f.'rande importance liistorique et artistique sur le luth. C'est le Tlwsaurm hannoniius (160:f i de Jean-Raptiste Besard, de Besançon. Vrai trésor inépuisable des compositions des maîtres et des lutliisles les plus renommés de ce temps, il conlient: 1" Picludi; 2° Faulasie: 'A" Mii(lii;iali et Villanelle; i" Cnnzoni francesi el Airs de court ; a" Pass' e mfzzi, avec une Pavana et un Bcri/nmasco ; 6" Gagliardc: 7" Allemandes, avec quelques danses polonaises el anglaises ; 8" Branles et Hallcts: 0° Voiles el Courantes, et 10" Miscellanea [BaOïiltes. Gnilleinettes. Canaries, etc.). On y cite des auteurs tout à fait incunims, tels que Ilortensius Perla, de Padoue; Pomponius, de Boulogne; Carolus Bocquet, JoannesPerriclionius, Joannes Kdinthonius. Monsieur de Vaumeny et Balardus, tous de Paris; Mercurius, d'Orléans; Victor de Montbuisson, d'Avignon; Cydrac Rael, de Bourges; .lacobus Beys, d'Augsbourg; Joannes Dooland, Anglais; Joannes Bacl'orl, Hongrois, et Albertns Dlugorai, Polonais. Nous avons au contraire quelques notices des musiciens suivants :
l.orenzino Bomano fut surnommé le Caraliere del liuto, parce qu'il avait été décoré par le pape de l'ordre du Sperone d'oro à cause de son extraordinaire talent dans la musique.
Catone Dioméde, de Venise, se rendit tout jeune en Pologne auprès du grand Irésoriei' Stanislas KotsUa. Habile luthiste el bon chanteur, il écrivit pour son inslrumeiit les danses polonaises qu'il entendit dans ce pays-là; Besard les publia dans son ouvrage.
Fabbrizio Uentice vivait à Bome vers l'an l.ï.'iO. 11 est loué par Vincenzo (jalilei comme luthiste et compositeur dans le Dialo<io délia miisica antica e delta moderna. On a de lui Motelli {1581), Anlifone {1^86) el quelques autres pièces pour l'église ilj9:i). 11 obtint un grand succès en Espagne en y jouant du luth.
AlfousoFerabosco, auteur deMailrigaliliés estimés,
naquit en Italie l'un l.'il;! environ et fixa sa demeure en Angleterre vers l'an \'JU). Il composa la chanson ./o nti son ijiorinetta, qui eut une si haute faveur que tous les luthistes les plus célèbres la mirent en tablature pour le luth et que Paiestiina la prit pour thème de la .l/is.w Primi Joni, qui est comprise dans le troisième volume de ses messes imprimé à Bome en 1570 par Valerio et Luigl Dorico.
Mertel Klia, de Strasbourg, connu favorablement comme luthiste dès latin du xvi" siècle, a publié, douze ans après le Thésaurus de Besard, l'Horlus miisiealis noms (I6la), recueil intéressant de musique pour le luth.
On rappelle encore dans le Thésaurus un Eques Romaiius ; sous ce nom lalin Besard veut peut-être indiquer Kmilio del Cavalière et peut-être Alessandro délia Viola, qui ont été par lui regardés tous les deux comme des mus\ciens pneslantissimi.
Luea Marenzio aussi, artiste de génie que l'on a surnommé le Cnnne le plus doux du seizième siècle. parait parmi les compositeurs de qui Besard s'est occupé en transcrivant leur musique la plus estimée : le Thciaurus donne de lui quelques Villanelle à trois voix, dont l'accompagnement de luth est digne d'attenlion parce qu'il n'est pas le redoublement des parties du chant.
Le Norus parlas, publié par Besard en 1617, est moins important que le Tliesaurus tiarnioaicus. Toutefois il présente un certain iulérèt à cause des trois espèces de luths, accordés dans des manières variées, que l'auteur a mis en concert dans les premières pages de son livre.
Je dois remarquer que dans ce système de notation en tablature l'exécutant n'avait pas à se soucier des dilférenles manières d'accord qu'on pouvait donner au luth, tandis que pour exécuter correctement la musique il suffisait qu'il mil les doigts sur les touches el sur les cordes que les numéros indiquaient, et qu'il pinçât ces cordes selon le rythme désigné audessus de la porté.e.
Quant aux compositions que Besard nous conserva, presque toutes pleines de grâce, je dois renvoyer le lecteur à mes ouvrages déjà cités et aux volumes des congrès de Paris (1900) et de Borne (lOO.i); dans ce
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dernier livre j'ai publié plusieurs Airs de court, c'està dire de petites cliansons à une seule voix avec raccorapaf;nement du lutli. C'est un ^-enre typique de mélodie qu'on chantait précisément lorsque la Camerala jiorentina travaillait à ressusciter la monodie pour le drame musical. Nous pouvons voir que dans les Airs de court il existait en France une cantilene sut (jeneris, qui représentait déjà la monodie dans l'inspiration lyrique. Les Airx de court ' sont rudimentaircs à vrai dire; ils sont formés de plirases caractéristiques qui manquent d'un rytlime régulier ; mais
cependant chaque chanson a la même structure et la même expression. Les accords qui son tiennent la voix choquent bien souvent, à cause de l'extravagance des successions; mais ils constituent un élément formel de la composition. J'en donne un exemple avec le fac-similé du texte, qui fera voir comment on employait la tablature française du luth. J'y ajoute une pièce très expressive, Le.s Cloches de Paris, d'auteur inconnu, une danse polonaise de Diomède, et un Branle gai, harmonisé probablement par Besard d'après un motif populaire.
J.-lî. Besard, 1003. — Beaux yt'u.i >/iii iinjez. Air de court.
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1. Avant lîesard ce penre de musique consistait dan."! l'arrangement de madrigaux en H'iln vocal : l'on isolait nue des voix, généralement le dessus, avec des eiubellissemenls {/inrUiir^?). pendant que les autres [larties étaient jouées sur un ou plusieurs instruments (lulhs ou violes).
L'ensemble conservait, naturellement, le caractère de l'art polyphonique, d'ail il dérivait. Dans le recueil de Besard, au contraire, les airs (le court paraissent sous une physionomie assez spéciale.
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J.-B. Bi'SARi', 1003. — Ihiitza Voluccii di hiomeile.
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Les livres de lutli nous font maintenant à peu près défaut. Marin Mersenne, dans VHnrmonlc uniicrsellc (161)6), reproduit seulement un air à quatre voix de Anthoine Buesset, inlerulant de lu musique de la chambre du lioy et de la Roi/ac. Et vers la moitié du siècle, avec la tablature de Bernardo fiianoncelli, surnommé le Bernadello. on dislingue un nouveau style dans la musique du lutli, stylequi tend àsupprimer en grande partie le caractère qui, jusqu'aux premières années du xvii» siècle, avait empreint d'une originalité très décidée les compositions pour l'instrument. Le Berna-
dello écrivit pour le lliéorbe à 1 i- cordes, qui offrait en vérité plus de ressources que le lulli simple, soit pour mettre en tablature la musique, soit pour l'exécuter, mais qui s'efforçait, à contresens, d'atteindre par l'étendue des sons les effets du clavicorde. Je transcris de son livre une suite assez bien réussie, qui servira plus que mes paroles à montrer le passage qui s'accomplissait de l'ancienne musique pour le luth, d'un relief si original, aux sonates qui allaient se généraliser dans l'art instrumental.
BiiRNAluio Gianonci:lli, 1650. — Tdulrgi/ia/a, Ciif/l/itriia c S/if::fi!ti.
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M. Michel Brenet, dans son magnifique ouvrai-'e sur l'histoire du luth en France, que j'ai dé|;i nommé, parle de quelques luthistes français du xvn« siècle Anthoine Francisque, Gahriel Bataille, Louis MoUier François Pinel, i'icolas Marlineau, Charles Mouton plusieurs (jaullier de noms difTérents, Perriiie, etc. et il en rappelle les œuvres avec des notices histo riques et artistiques très étendues. Je suis persuadé que la transcription de leurs tablatures pei'meltrait de recueillir quelques compositions intéressantes, quoique la décadence de l'instrument, paiticulièremenl après 1630, se dévoile de façon évidente.
Je linis ces notes sur le lutii ordinaire en remariiuanl qu'en 1688 Pietro Sanmaitini publiai! à Florence certaines Sinfunic, suites à (]uatre temps, souvent dans un rythme de danse, pour deux violons, et quelquefois en y ajoutant le Basso di Viola, avec le luth ou l'orgue, et qu'il écrivit pour cette dernière partie la seule basse chiffrée. Il est étrange que le compositeur ait pu confondre ainsi dans sa musique lesell'ets de l'orgue avec ceux du luth; mais nous devons plutôt faire attention que, précisémenl quand
le luth allait niourii-, Sanmarlini trouvait dans l'exécutant l'habileté et la science d'improviser la partie harmonique de ses Sinfonie d'après les indications de la seule basse. Cela laisse entrevoir que la manière déjouer du luth avait autrefois été semblable lorsqu'on l'unissail à d'autres instruments, ou lorsqu'on l'appliquait à l'accompagnement du melodramma lopéra;.
Vers la moitié du xvii' siècle, on employait en France, et en Allemagne peut-êlie plus tard, le luth spécial dont j'ai déjà décrit la tablature sur les écr-
ies à touches
zt
les basses supplémentaires au dehors du manche de l'instrument. Dans ce système on a composé l'ouvrage intitulé Pièces de luth composées sur diffcrens modes par Jacques de Gallot avec les folies d'Espai/iii', enrichies de plusieurs beaux couplets dédiés à Monseifjneur le coude Désirée, viceadmirul de France;: a Paris, chez II. Bonneâil. Comme Jean comte d'Es-
XVI" ET XVII'- SIÈCLES. — ITALIE f.::.
Il lis :i vU: nommé vice-amiral en IG70, l'édilioti île llallol, iiiip coliii-ri lui avait tlLuliée en laisaiit allusion à ce lait, doit se référer à cette époque. J'ai transcrit
tout le livre, que, même d'après l'exemple que je rapporte, on piMil ra(-ilnnient aperr.evnir très diirérontdu style de la musique (|u'on jouait sur le lutli ordinaire.
Jacqi;iîs DK G\M,or, ItîTO.
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Un gros manuscrit du même genre de tablature que j'ai eu l'occasion d'étudier, ne m'a pas olFert de résultats assez brillants pour me pousser à d'autres recherches sur ce sujet. Cependant ce luth, toujours avec la même notation, a duré plus d'un siècle. En ellet, David Kellner, en 1747, composa pour l'instru-
ment Faiiliisie, Ciaccone, Ginhe, Paslorclle. Campanelle, Sarabande. Gffro»e, Rondeaux, Passe-Pied et des Airs assez variés. J'ai lu toutes ces pièces, et quelquesunes m'ont charmé ; toutefois de pareilles compositions ne pouvaient désormais satisfaire que le petit nombre de dilcttanti d'un instrument qui s'était sur-
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vécu à lui-même et était bien déchu. D'ailleurs la guitare allait prendre un caractère tout à elle, qui ne manquait pas d'une certaine grâce artistique. Elle prenait faveur à cause de sa plus roliuste et plus parfaite sonorité en comparaison du luth, due à la f;randeur de l'instrument; à cause de l'accordatura bien plus facile (on a dit qu'un luthiste perdait la moitié dejsajvie à accorder le luth!); à cause des effets des accords arpégés ibatteries) qui relevaient par un agrément nouveau l'exécution sur les cordes pincées; et à cause du doigté plus aisé sur la touche.
Avant la composition régulière d'une vraie musique pour la guitare nous trouvons les étranges sonates de [Chitairiijlia. Cet instrument à cinq cordes était
accordé ainsi
On
avait inventé pour lui un alphabet dans lequel chaque lettre indiquait la position des doigts sur les touches nécessaires pour obtenir un accord de cinq sons; par exemple, la lettre û exigeait cette combi-
naison du doigté
la
sol et il en résultait
l'accord de la mineur. Quelques lettres ne laissaient pas des cordes à vide (désignées par un zéroi, comme
la lettre G
de manière qu'exécutée
avec l'index sur la première touche, elle faisait résonner l'accord de fa (k vrai dire à l'état de deuxième
renversement, c'est-à-dire de 4'° et 6'"- —
sur la troisième (G') l'accord de f.ol
surlaqua-
triéme (G*) celui de la bémol
\mi^J
etc. Il faut remar-
quer cependant que, selon la méthode employée par le guitariste qui écrivait la tablature, parfois un numéro sur la lettre indiquait la touche à laquelle se référait la position de la main pour serrer toutes les cordes dans le but d'atteindre un certain accord, et parfois une lettre spéciale pouvait signifier le même accord, particulièrement lorsqu'il s'agissait de noter un accord qui était d'un fréquent et facile usage sur l'instrument.
Voici l'alphabet le plus commun de la Chllarriglia; il passa plus tard et se conserva longtemps dans la tablature pour la guitare alla spajnola, même en Italie :
Pour noter les sonates de Clâtarnulia on mettait les.lettressur une ligne transversale; de petites lignes perpendiculaires à celle-là, vers le haut ou vers le bas, indiquaient si l'accord devait être arpégé avec le doigt de l'aigu au grave ou du grave à l'aigu. Une semblable ràclerie toute rudimentaire, et rien de plus, constituait la sonate! A l'exécutant manquait
toute indication de temps!! Il devait se contenter de cette seule règle que lorsqu'il trouvait un point il fallait qu'il s'arrêtât un petit peu, et que là où les lettres étaient placées entre deux S, les butteries (accords arpégés) devaient être exécutées plus à la hâte. Le fac-similé suivant est tiré d'un petit livre intitulé Vaijo fior di lirtii Dove si conlienc il vero modo d'im-
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parnrc di sonore Lu Cliitavriiilia Cou una ijionla di Piisxacofili, c Cliiaroiii' alla fi'iti Spui/niila e anco Balleli novi. e Con-enti Fnini'ese no}i piii. reditti. Il tiilto (/'i/o in liicc lia me Loilovicn (Ici Munie (la iinluiina. Je n".ii traduit que la première l'ullia, d'un goût d'ailleurs exécrable.
.Néanmoins, dans les premières années du xvii» siècle parurent plusieurs tablatures de Chitarrvjlia: en 1620, Gio.-Ambrosio Colonna était arrivé à son deuxième livre, même assez gros; et ce goût dura longtemps, jusqu'à ce que l'on associât aux lettres siÈiiplenienl raclées le pincement des notes comme dans le luth, et l'on eut alors la guitare alla spai;nota avec une musique moins primitive.
Mais on continua l'usage de Valphahet pour la uuil(irr, aliu de noter les accords, même en faisant des lautes grossières, sur la basse écrite des chansons à une ou plusieurs voix, ce que j'ai remarqué dans presque toutes les compositions des Affetti ainorosi de (liovanni Stefani (1021), de la Misticnnza di Viijna alla Beniamasca de Fasolo (1626?), et des Arie dv Francesco Severi (1626i.
FiG. 3ÙS. — Chitarra del secolo xvii".
Fasolo, 102Ô. — ■ Peiilinienlo iti xitt'f/im amurnao a modo tii BaUetto francese.
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Ce système fut employé pendant de longues années, et mrme dans plusieurs poésies italiennes du xvii= siècle on rencontre les lettere per la chitarra, peut-être dans l'intention de faire un accompagnement à une mélodie connue sur laquelle ou les chantait, et peut-être en vue de laisser improviser sur les accords notés par les lettres une canlilène
ou un récitatif. J'en donne un essai de Pesori 1I68O1 :
Al fiero gioco
Ch' a poco a poco
0 G ni
Si gioca, si perde la libcrU'i ; ecc.
msToinii nie là MrsnnE
Al lieiu gioco Ch'a poco a poco Si gioca,si perde la liberlà;
filr
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A l'égard des véritables sonates de guitare, on relève plus de variété dans les moyens d'expression que dans celles pour le liitli : les batteries ascendantes et desoendantes, les ligatures, les niiaiileinonts, les tremblements, les niartellements (ees deux derniois paraîtront dans la musique du grand Hacli comnio agrémenlsi, présentent bien des ressources au bon ^'Oilt et à riiabilelé du guilaiisle.
Parmi les tablatures italiennes de guilarc', j'ai eu la possibilité d'étiulii'i- celles de Ciio-l'aolo Foscaiiiii, VAccadeiniro ('aZ/r/idnso dfllo il Fiiriosa (lOiO à peu près), de (''rancesco Asioli iKmGI, de .SIel'ano l'csori UtiSOl et du comte I.odovico Uoiicalli ilii02i.
Dans le livre de Koscarini J'ai trouvé peu de choses
Tr
etc
intéressantes, hormis un nlfahela ilissuniinti', inventé poui' produiTv des accords de septième mineure et des accords de retard, l'esori, sous le titr'c un Snii/tin tiniioniro. a réuni un pèle-mélode pièces fastidieuses à décliillrer et |ilirs fastidieuses encore, si cela se peut, àjoucr. De Krancesco Asioli, de Iteggio, on sait, d'apr'ès la préface de ses Cunccrli avmonlci, qu'il élail maiire de girilaie.au Collège des Mobles à l'ar'nie. Il pinçait sans doute avec une grande habileté de la guitare, car ses eoncei'ts offr'ent souvent (piekpies diflicullés dans l'exécution. Ils comprennent : Memanile, Sarabande, ItnllHIi, Arie, Gi<jhc, Prclitdi e Caprkci. J'en reproduis un numéro :
Franc. Asioli, lliTC. — Capriecio,
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Tablulure italienne de puilare
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> La S^ Si Du Dojf Rc RJjf Mi Fa Fajt Sol Snl|tLii
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J'ai eu plaisir à publier entièrement les Capricci armonici de lioncalli i.Milano, Lucca, 1881 1, parce qu'ils m'ont semblé diiines de considération pai' la grâce mélodi(|ue charmante avec laquelle ils sont développés en forme de suites à différents rythmes de danse. Je donne ici le prélude de la suite en ri majeur, avec le fac-simili' du texte, en faisant observer que dans celte tablature, qui est fondée sur le même système que le luth, la série des cordes du grave à l'aigu descend de haut en bas, que les numéros
désignent les touches (s en est la dixièmei, que les lellres majuscules représentent les batteiies, que les valeurs rythmiques sont placées sur les cinq lignes qui liguient les cordes de l'instrument, et qu'enfin les signes sous ces mêmes lignes se rapportent à l'exécution de la main droite, dont ils indiquent les doigts les plus convenables pour pincer les cordes. J'y ajoute une Pdssaciiijlia bien jolie, que j'ai tâché d'interpréter sur la guitare moderne à six cordes.
LoDovico RoNXALLi, 1G02. — Vrchnlin.
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(Juaiit à la tablature de guitare liançaise', qui avait les mêmes cordes que la guitare alla spannola^, on faisait usage de la portée à l'envers de cette dernière, c'est-à-dire que les sons y conservaient la position naturelle de l'accord, de bas en liaut. On n'y employait pas l'alphabet pour les batteries, parce que les lettres progressives de celui-là remplaçaient les numéros de la guitare espagnole et italienne, et la position pour les batteries était écrite entièrement chaque fois qu'il fallait employer cet efl'et dans la composition; pour les valeurs rythmiques on se servait des notes musicales ordinaires.
Dans ce genre de notation est typique La Giiiltiri'i: Roi/iille de François Corbetta, imprimée à Paris en 1671. Il parait que Corbetta, né à Paris en 1630 envil'on, fut un guitariste célèbre dans toute l'Europe. Haniiltou le rappelle dans les Mémoires du clieratier lie Grammont à la cour de Charles II d'.\ngleterre, où il « venait de faire une Smalxindc qui charmait ou désolait tout le monde, car toute la guilarerie de la cour se mit à l'apprendre, et Dieu sait la ràclerie universelle que c'était». Corbetta lui-même dit au Cmiosn
U'tlorc de la Gidlarre Huij(dlr qu'il lit graver l'an ItiaO un de ses livres à Paris, « où Sa Majesté voulut bien l'admettre dans une entrée de plusieurs guitares d'un Hallct composé par le très fameux J.-Ii. Lully »; et puis il se plaint d'un certain Granalta qui lui vola des sonates et des invenlions, comme il eut occasion de s'en apercevoir à Venise l'i son retour d'Expai/ne.
Je n'ai trouvé aucune indication qui me permit de découvrir la Sarabande qui exalta d'une manière si extraordinaire les dames et les chevaliers de la cour anglaise ; pour remédier à ce malheur, je transcris une gavotte^, dans laquelle on peut voir les fioriture qui avaient le plus de succès sur l'instrument. Le reste de la musique de Corbetta comprend des Vreludi Allemandes, Sarabandes, Passacaijli, Uondeaux, Gighc, Mcinii'tti, Ciaccone, Fantasic, etc. ; il ne manque même pas de pièces d'un caractère historique et politique, telles que une Allemande sur la mort du du<de Glocester, le Tombeau sur la mort de Madame d'Orléani, et une Allemande et sa suitte sur l'emprisonnement de Bouquin(/am [sic!].
Franc. Cobiietta, liiTI. — Cinulle aymée du Ane de Mniilmoulh.
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Tablature de guitare française :
Cordes
avide I Touche II III IV V VI VII VIII IX X XI XII
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^ Pa M ^"' Soljt La -Sil^ Si Do Dojt RJ W^'j* Mt-
-^^ i^ — Dojt R.' Ho|f Mi Fa Fi^ Snl Suljt La Sil> Si
Sol Sul*| [» S\\? Si Do Doj^ Ro Rojj Mi Fa Fajt Sol
ï\6 \{û$ Mi Fa Fnjt Sol Solj^ La Sib Si Do Do# Rt^
La Si!> Si Do Do# Rc Réjt Mi Fa Fajt Sol Soltf La
2. Les cordis «louliles, â t'iniisson les aiguës et à l'octave les liasses, étaient presque toujours dùteriiilnées par l'auteur dans la prefaco de son ouvrage.
3. biins la musique de Covbetla et do Robert de Visée j'ai désigna
quelquefois entre |)areutliOses le sol bas. qui n'eviste pas d.nis la guitare à cin(] cordes; cela sert à fairrr romprondre le saut il»- la troisième corde à la einquiéme, saut inévitable, puis*[uil manquait à l'instrument la sixième corde.
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De Valiray, de Visée el Méilard fuient élèves de Corbelta. Le dernier lui fit une épit.ipiie qui, dans sa conclusion, est très seml)l;il)le à celle (jui a été gravée sur le tombeau de LuUy:
AjjprL'ntU qu'il no ili'v;nt jaiiinis Iliiii- son surt,
Kt qu'il aurait cliainu'' la iimrl ; Mais, hélas ! \y,\r malheui' olle n'a point d'oreilles.
Un autre lioiii mage fut rendu à son maître par Robert
de Visée, qui, dans son L'icro de Guilarrc (l'aris, 1682), publia une Allemande portant le titre : Tombeau de M. Fruiicis(/uf Corbel. J'en reproduis la première partie et le fac-similé du texte comme exemple de la tablature française de guitare; j'invite le lecteur à remaïquer cette coïncidence fort curieuse que la composition de H. de Visée commence ainsi que la marclie funèbre de la symplionie liéioï(iue de Beethoven.
UomCRT iplî Visr.K, 1082
Tu ml' mit lie M. l'riiiH-iaiiiii- Korbct. Alleniamle.
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ENCYCLOPÈniE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIKE
Je n'ai rien i-encontré de remarquable après celte musique dans le livre de li. de Visée. Nap. Coste a publié de nouveau en noLalion moderne Neuf pièces très (.'lacieuses de cet auleur; il les réduisit pour la guitare à six cordes, ce qui douue sans doute plus d'éclat aux accords, qui avec six cordes sur la toucbe peuvent avoir la basse réfiulière, mais ce qui altère l'originalité spéciale de ces compositions pour la guitare ancienne.
Plus tard nous trouvons les Nouvelles Découverte!: sur la GuilarepuT François Campion (Paris, l'Oo). Cet ouvrage nous montre le grand nombre à'accordalurc que l'on essaya sur la guitare (voir ci-contre).
Je répète ici l'observation que j'ai déjà faite à l'égard des diirérentes manières d'accorder le luth : dans
accordature accordatures variées.
ordinaire
tf-^
notre système ordinaire de notation la lecture de la musique sur la guitare accordée d'une façon diffél'ente de l'ordinaire serait ennuyeuse et difficile; mais dans la tablature, où au lieu des noies musicales sont indiquées les touches sur lesquelles résonnent les notes, le changement d'accordature n'apportait au joueur aucune confusion.
Je cite une Sarabande de Campion :
Fb. Campion, 1705. — Sariihumlc.
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Je n'ai vu aucune autre tablature de guitare api'ès celle de Campion, mais je crois que désormais ces livres ne pourraient plus attirer l'attention des historiens. Les temps héroïques des instruments à pincer étaient passés, tandis que le claviceinbulo les avait remplacés avantageusement, soit sous le rapport de la valeur des compositions que l'on écrivait pour lui, soit sous celui de l'exécution. La musique instrumentale d'ailleurs avait pris une foi'me décidée par le mérite de liononcini. Vital!, Toi'elli, Rassani, Corelli, etc., qui, dans des compositions géniales à plusieurs parties, en continuant l'œuvre commencée parGabiieli et Mascara à la lin du xvi° siècle, avaient frayé à la musique moderne de nouveaux chemins. Kn ell'et, après l'invention de l'opéra, le violon et plus tard le quatuoi' d'archets occupèrent la première place dans 1 ensemble orchestral et contribuèrent à ordoimer et à délinii- les fonctions des autres instruments qui étaient amoncelés pêle-mêle dans les orchestres primitifs. L'Italie peut se glorilier de violonistes très habiles, qui parurent dès les premières années de la renaissance musicale. On connaît de l'époque la plus ancienne : liiagio Marini.jqui se révéla parmi les premiers virtuoses compositeurs par les Affctli musicali (1G17); Carlo Farina, inventeur du style du caméra;
Tarquinio Meriilo, qui fonda la technique du violon; Gio.-lîaltista Fontana, auteur distingué de sonates pour violons et basse; Gio.-Battista Hassani, compositeur vraiment ins]iiré et très fécond, maître du fameux .\rcangelo Corelli qui est regardé à bon droit parmi les plus anciens classiques; Cio.-Iîattista Yitali, qui a su répandre le style instrumental par le goût exquis de ses œuvres; Giuseppe Torelli, créateur du Concerto grosso: enlin Antonio Veracini et Antonio Vivaldi, joueurs et compositeurs de grande valeur. Leurs Sonates, leurs Conccrli, leurs Ctipricci, ne permettent pas seulement d'apercevoir l'habileté du violoniste, mais ils doivent aussi être hautement appréciés par la grâce, la fiaicheur, l'originalité de la mélodie que l'on peut y relever.
Dans une telle évolulion des formes musicales, toujours plus grandioses, le luth, aux moyens si limités, devait disparaître; il fut regretté par quelques solitaires rêveurs du temps passé, épris de la naïveté d'expression de l'art primitif; seule a survécu la renommée romantique de ses sons harmonieux. La guitare existe encore, doux instrument qui conserve toujours des effets attrayants, mais qui depuis longtemps ne répond plus aux progrès de la musique moderne.
]i' Oscar CHILESOTI'I, VMi.
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L'OPÉRA AU XVII" SIKGLE
EN ITALIE Par Romain ROLLAND
TROFESSEOB d'uiSTOIRK DK l'aBT A l.\ FACCLTH I)i:s I.KTTRES DB l'AllIS
CllAIMTItl' PREMIER
Les originON de rOi><>r:i on ll:ilic>.
L'invention do l'Opéra est l'œuvre de l'Italie. Il surgit, à la fin du .vvi° siècle, d'un petit groupe de musiciens, de poètes et de gens du monde, réurns à la cour du grand-duc de Toscane. Mais il y avait longtemps déjà qu'il s'élaborait obscurément dans l'esprit de la nation, et l'on peut retrouver ses origines jusque dans les représentations religieuses et populaires du xiv" siècle.
A cette date, en efTet, nous trouvons en Toscane deux formes de spectacles où la musique était étroitement associée à l'action dramatique : les Sacre Happresenliizioni (représentations sacréesi et les Mai/gi (représentations de Mai), — celles-ci plutôt rurales, celles-là urbaines et spécialement florenlines.
Les Sacre Ilappresentazioni étaient, à l'origine, des actions scéniques, exposant les mystères de la foi ou
Andante
igÉEgE
les légendes chrétiennes, l'illes avaient quelques rapports avec nos Mystères, dont elles portaient souvent le nom. Elles étaient entirremeni ckunti-es^.
La niuslrjue de ces pièces s'est perdue; mais les spectacles populaires, parallèles à ces représentations bourgeoises et aristocratiques, les Mai de la campagne toscane, qui se sont conservés depuis le xv° siècle Jusqu'à nos jours, sans grands changements, nous fournissent encore des indications précises sur ce que devait être ce chant primitif au théâtre. Le Mai est en stances de quatre vers de huit syllabes, rimant le premier avec le quatrième, le second avec le troisième, [-a musique est une cantiléne perpétuelle avec quelques trilles et passages de bravoure. Le chant est lent, unifoi'me, d'ordinaire sans accompagnement, parfois avec accompagnement d'un violon et d'une contrebasse. Il est dans le ton majeur. Le rythme est marqué par l'accentuation de la première note de chaque mesure, qui correspond à la troisième et à la septième syllabe de chaque vers. En voici un exemple, qui nous a été très obligeamment communiqué par M. Alessandro d'Ancona :
Or che Mag: _ gioè ri _ tor_ na _ to. Ri _ ve _ ri
ti miei Si.
=ff^=^
gno_ri, Di gran rose e va_ghi fio_ri Ri_ves_ti_toè il colle eil prato
i< Or que Mai est de retour, nKS révérés seigyieurs, de belles roses et de fleurs gracieuses est revêtue la coltine et le pré. >>
Cette cantiléne est répétée pour les strophes suivantes; mais les chanteurs ont coutume d'y introduire des passages de bravoure, qui en modilient un peu la monotonie.
Les Sacre Rappresentazioni avaient naturellement
1. BIBLIOGRAPEIIE. — Alessandiio dWncona, Orifiini dr! lealro in Jtalia, 1877.— Asgei-o Solerti, Precedenti ihl metodrammn. i'.Hi3. — Vilo di Torquato Tasso. 1893. — La Rappres'''itazionc di Dafne di I4S6. 1902. — Humais Rolland, L'Opira aoant l'Opéra {.Musiciens d'autrefois. 1907).
:;. Vinceozo Borghini, cité parM. Alessandro d'Ancona, dît en propres termes :
a Le premier qui supprima le cbant de la représentation fut l'Araldo, au commencement du ivi' siècle. Non pas pourtant que sa pièce
un caractère plus artistique que les Mai campagnards, puisque les meilleurs poètes et musiciens de Florence y travaillaient. Mais le principe de l'application de la musique aux paroles devait être à peu près le même, du moins au w" siècle. Certaines parties de la pièce, d'un caractère traditionnel, — Prologues {Annunzia- :iO)i(), Epilogues (Lkfiiifi, prières, etc., — étaient sans doute chantées sur une cantiléne spéciale. De plus, on intercalait dans la Sacra Rappresentazione des
ne fût encore clirtntée; mais le liébut seul fut parlé (recitato a parole\ , ce qui parut d'abord ètransre if/ic parve net principio cos't strana). mais fui goûté peu à peu et mis en usage [pern fn (justala a poco a poco, e tnessa in uso}. Et c'est chose eitraordinaire comme la façon ancienne de chantera été laissée tout d'un coup. »
Ainsi.l'innovaliontlrainatiqueconsista, au commencement du xvi» siècle, à supprimer du drame la musique, que l'on allait s'évertuer à y faire rentrer, à la fin du même siècle.
EXcvcLnpÈniE nie la Mcsiçric et nrr.Tio.wxAiRE du coxsERVATnmE
morceaux, soit de liturgie régulière ou populaire (des Te Deufii ou des Lundi), soit de musique profane et de musique de danse, comme l'indiquent certaines notations des librctli. Le spectacle était précédé d"un prélude inslrunienlal, qui venait après le prologue chanté. 11 y avait un petit orchestre, et nous voyons mentionnés çà et là des violons, des violes et des luths. — Enfin, les entr'actes étaient remplis par des Jntermcdes très développés : joutes, chasses, combats à pied et à cheval; le ballet prenait là une importance considérable'. On y chantait aussi des lundi, des canzoni, des chansons à boire, des chœurs. >'ous avons dans ces Intermèdes, à côté du drame lyrique, le germe de l'opéra-ballet, qui plus tard se développa au.x dépens de la tragédie musicale. Dès la Sucra linppresentaziime , les Intcrmcdex débordent sur le leste de l'œuvre et y prennent une place disproportionnée.
Autre trait de ressemblance avec l'opéra : les machines, les Inijegnitcatrali, comme ou disait alors. Les plus grands artistes de la Renaissance italienne ne dédaignèrent pas de travailler à leur perfectionnement : Brunelleschi à l'Iorence, Léonard de Vinci à Milan. On trouvera dans Vasari la description des admirables inventions de Brunelleschi et de Cecca, pour certaines représentations données à l'intérieur de l'église S. I''elice in Piazza ou de S. Maria del Carminé, à Florence-. Cette machinerie jouait un rôle capital dans les Sacre Rapprcsenlaziuin. .Nulle pièce sans apothéoses, sans montées au ciel, sans écroulements d'édifices frappés de la foudre, et autres fantasmagories ou transformations à vue, comme dans nos féeries modernes.
liéunissons ces dilféi'ents traits : musique continue, importance de la machinerie, mélange de tragédie et de féerie, intermèdes et ballets introduits sans raison, voilà bien des traits communs avec le grand Opéra. Ce qui semble manquer encore, c'est une déclamation musicale proprement dramatique, un récitatif moulé sur la phrase parlée, — encore qu'il soit diflicile d'assurer, en l'absence des documents, que quelque compositeur n'ait pas eu l'idée de l'essayei'. La formation de ce style récitatif, qui devait être le fondement de l'opéra tlorentin du xvii" siècle, fut le fait d'une double évolution musicale et poétique, où l'influence de l'antiquité joua le principal rôle.
L'antiquité fut le grand principe du changement universel de l'art, au commencement du xvi^ siècle. La victoire de l'humanisme, qui se manifestait dans les arts plastiques par l'étude et l'imitation des statues et des monuments antiques, se traduisit au théâtre par des représentations non seulement de tragédies italiennes à l'antique, mais de comédies et de tragédies latines, représentées en latin, dans de très grands théâtres, à Home, à Lrbin, à Mantoue, à Venise, à Kerrare surtout, de 1 HO jusque vers io40.
1. Toutes les formes de ilanscs .l'alors : aï.int lout, la .Voresca, snltarelle ou gigue vive ;i trois temps, dout on trouve un exemple ù la lin de VOrfeo de Montev.-rdi; — le Àfattacciiio, la ^attaralie, la Gaillarde, la Pavane, le l'assamezzo, la Sicilienm; la liomaiiie, la Bergamasgue, la Chiaraiizana, la Chiaucliiara, etc.
2. Les Sacre Iti/ipresenlazioni avaient lieu d'ordinaire dans une église, ou sur la place d'une église. On jouait habituellement entre vêpres et la nuit; et les aeleurs étaient des jeunes gens, faisant partie des compagnies de pieté.
3. Laurent de Medicis était poète et musicien. 11 écrivit des danses dont (]uel<iues-unes se sont prohablemeut conservées d'une façon
Cette résurrection de l'antique avait un caractère de réaction passionnée de l'esprit moderne et laïque contre l'esprit des artistes gothiques et des Sucre liiippresentazioni. Personne n'eut plus d'action sur ce changement d'orientation dans l'esprit du théâtre que Laurent de Médicis, qui travailla, avec l'aide de ses poètes, à laïciser les Sacre liappresentazioni, et qui en écrivit lui-même^.
Ce fut dans ce courant d'idées que, dès 147'i-, furent représentés à Mantoue, — dans cette même Mantoue oij devaient être joués cent quarante ans plus tard VOrfeo de Monleverdi et la Dafiic de Gagliano,
— un Orfco du célèbre Politien, ami de Laurent de Médicis, musique de Germi, et (quelques années plus tard, en 1486) une hafnc avec musique de Gian Pie- Iro délia Viola. Ces œuvres inauguraient le théâtre pastoral à l'antique, qui devait jusqu'à Gluck fournir à l'opéra la plupart de ses sujets et le meilleur de ses inspirations.
Ce Dramina pastorale eut un développement d'autant plus éclatant, dans la seconde moitié du xvi" siècle, que toute autre forme de théâtre était devenue suspecte en Italie, depuis la contre-réforme catholique qui suivit le sac de Home par les bandes de Charles- Quint et la prise de Florence par les armées du pape et de l'empereur. La Pastorale mondaine, érudite et voluptueuse, n'inquiétait personne. La musique s'en empara.
Nous avons conservé la partie musicale d'une œuvre que l'on regarde comme le premier drame pastoral régulier: Il Sucrificio de Agostino Beccari, représenté en l.ïb4, à Ferrare, avec musique d'Alfonso délia Viola. Cette musique comprend une scène pour solo et chœur à quatre voix, et une canzonf à quaire voix. Le solo, chanté avec accompagnement de lyre, est un des premiers essais connus de style monodique*.
— Alfonso délia Viola écrivit encore la musique de nouvelles pastorales, jouées à Ferrare, dans les années suivantes. Enfin le fameux Aininta du Tasse, représenté en 1573, donna une popularité prodigieuse au genre de la pastorale, que Tasse lui-même devait contribuer à transformer en opéra.
Tasse, le plus génial des poètes de la seconde moitié du xvi" siècle, était passionnément musicien, et en relations amicales avec les premiers compositeurs de l'Italie : Palestrina, Marenzio, surtout Don Carlo (jesualdo, prince de Venosa. Don Gesualdo avait institué dans son palais de Naples une Académie dont les statuts avaient pour objet de répanilre et de perfectionner le goût de la musique. Les plus illustres compositeurs, chanteurs et instrumentistes s'y trouvaient réunis. Tasse y vint, et écrivit pour cette Académie trente-six madrigaux, dont plusieurs nous ont été conservés avec la musique du prinoe de Venosa. Comme Bonsard, qu'ilavait pu connaître à Paris en 1370-71, Tasse croyait à la nécessité de l'union de la poésie et delà musique. 11 disait que « la musique était le charme et pourainsi dire l'âme de la poésie » ( La musicaela dolcezza e quasi l'anima de la poesia). Il se plaignait que l'art du temps fût trop inexpressif.
anonyme dans certains recueils de l'époque. 11 transforma les canti carnascialeschi, les chants du carnaval, avec la collaboration de son maître de chapelle ArrigoTedesco (Heinrich Isaak). C'étaient ta île véritables petites scènes réalistes et comiques, chantées à plusieurs voix. Un recueil de ces Ctniti Carnasciftesclii va être publié par M. l'aul-M.irie Masson. dans la Uibliotliiqiie de I'/iihIHhI frnuenis de Florenre.
4. Le manuscrit du Sacri/icio île Beccari est à la Palalina de Florence (E. Il, G, 4li|; douze pages de musique manuscrite. M. Solerti a publié cette musique dans ses PrecedeiHi del melodramma et d.ins OU allitjri del melodramma.
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fl que la musique dégénérée fiH devenue sensuelle et iiidilTérente aux grandes étnolioiis {r iliicnntti molli' clelfcminiita... ). Il souhaitait qu'un maitre excellent lui ppmlil la mu^simn iirniiln qui convenait. — Ur 11' fui jusleinent l'œuvre du prince de Venosa d'introduire dans le madrigal eolte gravité |iatliélii|ue que Tasse réclamait; il lit plus (|ue tout autre jiour laronner le chant au rôle d'interprète des passions lragi(]ues. Tasse eut donc ici, par ses idées sur la musique et par sa rollalioratiou elVectivc avec lion (lesualdo, une influence sui- la création du style inusicodraniatique.
Il ne s'en tint pas là. Il était impossible qu'un poète d'un art aussi raffiné pi'>t se contenterd'une traductinn de ses poésies — si belle filt-elle — dans le style polyphonique du temps. En effet, l'usage des chants à une seule voi-t s'était à peu piés perdu, dans l'Italie du xv"^ et ilu xvi' siècle, surtout depuis l'invasion triomphante de l'art franco - flamand , dont les niaitres musiciens firent loi dans toute la péninsule, pendant la première moitié du xvi' siècle'. Cet art, d'une perfection sans éf,'ale, était surtout le triomphe de la musique pure; et sa forme à peu près exclusive était la polyphonie vocale, dont le Mndriijal fut le genre le plus répandu dans la société italienne du xYi*^ siècle, et comme sa musique de chambre-. I.e compositeur s'y appliquait à de courtes poésies, et les traitait en un contrepoint libi'e ;i trois, quatre ou plusieurs voix.
Celte polyphonie franco-flamanile, quel qu'en fût le caractère expressif', était mortelle pour les poésies qui y étaient associées'. Sans doute, elle arrivait souvent à en traduire avec beaucoup d'intelligence et d'émotion le sentiment général. Mais la physionomie des mots, leur couleur, leur vie. le rythme de la phrase, la musique des vers, tout le frêle et souple tissu poétique disparaissait étouUë sous le lourd édifice de ces madrigau.x à plusieurs voix. La musique avait parmi les poètes le nom de « démolisseur de la poésie ».
.\nssi, un mouvement de réaction était-il naturel contre la musique de l'époque, eu laveur de la mélodie. Cette réaction devait être d'autant plus forte en Italie que le style polyphonique était surtout une importation étrangère, un art imposé par les conquérants franco-flamands. Et, dans le retour à la monodie, il y eut certainement un sentiment national, ardent et irrité, un besoin de secouer le joug des " Barbares », comme les appela Vincenzo Galilei.
Déjà les raadrigalistes italiens, d'instinct plus mélodique, s'attachaient, dans leurs chansons polyphoniques, à rendre la mélodie indépendante des liens
1. Le premier livre de musique sorti des presses rom;iines : Libef quindeciin miss/irH»( {l.ïl6. Rome, cliez .\ntii]uus de Monton.tt, dédié ;i Léon X, com|jreiuI la messes, toutes signées de m,iitres francollamands. Josqiiin Depres domin.i toute la musique italienne de son temps (1460-1521). Willaert i;USo-1562) fonda l'école vénitienne, et .\rcadelt (né vers l.ïlif l'école romaine.
2. Pour l'eilraordinaire développement du Madrigal en Italie, voir l'escellente Biblio^raptiie de Emil Vogel : Bibtiothek der ^edruckten ii-çttlichen Xocalmusik Itahens, aus den lahren l50Q-t7OO (Berlin, Haack. IS'.iJ, iyol.|.
3. Ce caractère ne lui manqua jamais, dès les musiciens de la cour de Bour^ofine. (Voir le Kyrie de Dufay, dans la Messe f.a face paie}. Il atteignit au plus liaut degré de pittoresque et de pathétique avec Josquin et Jannequin,
i. Sauf au temps de la Pléiade en France, grâce au\ génies associés d'un poète comme Baïf, et de musiciens comme Claude le Jeune et Mauduit.
5. Surtout dans les genres plus populaires, comme les frotlote, les viltaneUf, les viUotîe, etc. — Voir les intéressants articles de .M. Guido *iasj»erini. L'art italien avant Paleslrina \Mercure musical, 15 mars et 15 avril 1906).
du contrepoint, à faire ressortir l'une des parties, celle qui avait le chant prinpi|)al et qui était dans le registre le plus élevé, de telle sorte que les voix secondaires devinssent de vraies voix accompagnantes, d'un caractère jiresque instrumenlal'. Mais ce n'était pas assez; il était inévitable ipie les poètes cherchassent une pure riionodii!, un chant entièrement dégagé de la polyphonie, qui se moulât sur les vers et en reproduisit les moindres palpitations. Il semble bien ijue Tasse en eut le sentiment, et qu'il le lit partager au.x artistes, que nous allons trouver, dans le chapitre suivant, à la télo de la réforme nu'dodramatique, aux créateurs de l'opéra llorentiu. Il était en ell'el en rapports intimes avec Emilie de' Cavalier! et avec l.aura Cuidiccioni, qui écrivirent les premiers essais de mclodriiinwn lopérai'; et Otiavio Hinuccini, le premier poète qui ait adapté résolument le drame pastoral au théâtre de musique, le premier qui ait écrit de véritables libretli d'opéras, était son disciple.
La personnalité de Tasse, si profondément niodeine, a rayonné sur tous les arts. La forme de son imagination s'est souvent imposée k la peinture et aux arts i)lastiques, comme à la poésie. .Mais rien ne porte plus directement sa marque que l'opéra pastoral, réalisé à Florence, sous ses yeux, sous son patronage, et que ses disciples florentins devaient imposer à l'I'Jirope '.
GHAPITIIE II
Le t'caaele nnrcnlin '.
Éniilio de* Cavalieri* Viiicenzu Galilei,
Otlaiio Kiiiueciiii, Herî el C'aeeiiii.
De 1580 à 1600, il y eut à Florence un bouillonnement arlistique, une t'ermenlalion de pensées nouvelles dans le théâtre et dans la musique. Tout dans le théâtre italien d'alors tendait à la musique, et tout dans ia musique italienne tendait au théâtre. De loSO à 1600, tous les genres de musique et de théâtre italiens, anciens et modernes, rivalisent à tenter l'union de la musique et du drame : comme si l'on voulait faire, une dernière fois, la revue de toutes les formes connues, avant de se décider pour Tune d'entre elles. INous voyons côte à cote — et particulièrement dans les célèbres fêtes de Florence, en mai lo89, pour le mariage de Don Ferdinand de Médicis avec
6. Ces essais eurent lieu i Florence, en 1500, pru après une représentation lif VAminta avec musique, en présence de Tasse.
7. I<a musique s'est emparée aussitùl iJe ses sujets et de ses héros. Monleverdi traduisit en musique le Combat île Tiincrrile et 'le Clo- 7-inde (1624), la scène (Wirmide et lîenand (16:27], et composa les intermèdes de YAiiiinta, joué à Parme en ItiiS. Michelangelo Rossi écrivit une JSrminia sid Giordano |1G37); Domenico Mazzocelii, un Olindo r Sofronia (1637), etc. Armide, de 1637 à 1S20, inspira plus de trente opéras.
8. BIBLIOGRAI'MIE. — A^cei-o Solerti . Gli aibori del melodi'ammii. ?, *ol.. lOOl. — Le origini del metodramma, 1UU3. — Laura Gtiidiccioni Lucchesini ed Emilio de' Cavalieri . ll'Oi. — Ottavioninuccini, IWi. — Commemorazione délia lUforma melodrammatica {Atti del R. htituto imisicale di Firenze. aono 33, 189.ï, Florence). — Je me perm-^ts, une fois pour toutes, de renvoyer, pour la suite de cett-^ élude, à mon livre Histoire de l'Oprra en Europe avant Lully et Scar^iatti, 1895 (Bibliotld-tjue des Ecoles françaises de Home et d'Athènes).
Ce chapitre était déjà composé lorsque ont paru les belles éludes «le- M. Domenico .\laleona : Stai/i su la storia didV oratorio musicale in Italia, qui ont mis eu pleine lumière Cavalieri et son entourage.
EXCYCt.OPÈDIE DE LA MUSIorE ET DICTIOS'SAIRE DV COySEnVATOIRE
Cliristine de Lorraine, nièce de Catherine de Médicis — des Sna-c Rapprespiitdziuni, des comédies ou des tragédies littéraires avec des Intermèdes, des Pastorafes, des Commedie deW arte* : et toutes avec musique. Et tout ce qu'il y avait à Florence desprits inventifs et curieux cherchaient, tîitonnaient, essayaient ces dififérents genres, pour tâcher d'en tiier le drame musical nouveau. Jusqu'aux représentants de l'ancien madrigal, qui s'efforçaient d'écrire des comédies musicales, au moyen de la polyphonie vocale dont ils disposaient.
Les Inlermèdes musicaux, qui occupaient lesentr'acles des tragédies et des comédies littéraires, prirent surtout de l'importance : de vrais drames musicaux s'y esquissaient. — Les plus céléhres furent les six Intermèdes du comte de Hardi pour le mariage du grand-duc de Toscane. C'étaient : 1. L'Harmonie des Sphères: — 2. /.« DOfi des Muses et des Piérides; — -.i. Le Combat pijlhiqw: d'Apollon : — 4. Le Séjour des ilémons: — 5. Le Citant d'Arion: — 0. Lu Descente d'Apollon et Bacchiis avec le Rytlime et l'Harmonie. Tous célébraient le pouvoir de la musique, et étaient imprégnés d'idées plaloniciennes. Le premier intermède, inspiré de la Ri'pnblique de Platon, représentait la Nécessité, aux pieds de laquelle les trois Parques assises chantaient, comme les trois Nornes de la G'rllerdsemmeraiig. A leur chant se joignait celui des Sirènes, symbolisant, comme les filles du Rhin, la Nature. De la consonance de la Nécessité et de la Nature naissait l'éternelle Harmonie, qui descendait du ciel, en jouant du luth et en chantant, au son des graiicembali, des chitarroni et des harpes. Les Parques et la Nécessité étaient accompagnées par des trombones, des tlûtes et des citliares. Quarante «t un artistes jouaient dans cet intermède : tous étaient des célébrités musicales. Marenzio jouait Saturne, Péri Vénus, et Caccini une Sphère de l'Empyrée. Les costumes, qui étaient, comme les machines, de Bernard© Buontalenti-, devaient être fort beaux; et l'effet des brillantes et délicates harmonies de couleurs était rehaussé parl'usage que l'on faisait déjàdes projections lumineuses. — Dans ce premier intermède, comme dans le quatrième et le sixième, il n'y avait pas d'action : c'était de simples mascarades symboliques. Au contraire, les trois autres intermèdes (et surtout le troisième) étaient de petits essais de drame en musique.
Le sujet du Comhaltlmento pilico n'était pas, comme on pourrait croire, le combat réel d'Apollon avec Python, mais la représentation de ce combat telle qu'elle avait dû être aux Jeux Pylhiques. La scène représentait un bois de hêtres, de châtaigniers et de chênes. Au milieu, une caverne obscure où dormait le dragon, assez semblable à celui du second acte de Siegfried. Apollon resplendissant descendait du ciel, comme la foudre. Les violes, les tlùtes et les Irom-
1. I.a Cominedia detl' artp, genre éminemment italien, était une comédie improvisée sur un liieme donné. U ne faudrait pas croire que ce fût une forme d'art grossii;rc et négligée, comme semble le comporter l'improvisation. Les acteurs avaient un talent très riche et très varié ; ils étaient souvent auteurs, critiques, musiciens. Une grande partie de leurs comédies étaient chantées. Une comédienne de cette troupe, Virginia Andreini{la Flurinda), fut capable déjouer àl'improviste VArianna de Monteverdi à Mantoue. en 1608. et elle le lit d'une façon admirable.
i. Bernardo Buonlalenli, né en 1537, fut pendant soixante ans l'architecte général des gi-ands-ducs de Toscane. Il bâtissait leurs palais et leurs forteresses, dessinait leurs jardins, dirigeait leurs fêles, fabriquait des machines et des feui d'artiliic pour leurs spectacles. Les machines de son invention pour le théâtre construit aux Uflizi. en 1585, fuient célèbres en Europe. Ses livres d'esquisses, à la l'alatina
bones célébraient son apparition. Puis, — et c'était là le fait d'une erreur archéologique de liardi, d'après un texte grec mal compris, — Apollon dansait sa balaille. Le dragon siftlait, battait des ailes, hurlait, mordait, perdait des flots de sanj;, et mourait. Apollon ne cessait pas de danser^. Knfin, le Cho»ur, qui assistait au combat, entonnait un chant d'actions de grâces, accompagné des luths, trombones, harpes, violons, et cornelli. — Toute la musique de ces Intermèdes, partiellement conservée, était à plusieurs voix. Les auteurs étaient Marenzio, Malvezzi, Caccini et Cavalieri. Ce dernier allait, l'année suivante, peutêtre sous l'intluence de Tasse, essayer le premier un genre nouveau de comédie en musique, plus conforme au génie mélodique et individualiste de la race italienne : la Pastorale chantée » en style récitatif».
Emilio de' Cavalieri, gentilhomme romain, était, en quelque sorte, le directeur des heaux-arls de Florence, — intendant général du grand-duc de Toscane pour l'art, les costumes, les fêtes, le théâtre, — grand personnat;e et homme de distinction, compositeur habile, inventeur de ballets, et même danseur renommé {leggiadrksimo danzatore). Vers iîiSS, il lit la connaissance de Laura Guidiccioni, de Liicques, femme intelligente et instruite, auteur d'assez méchants vers, qui lui attirèrent une grande réputation et un sonnet éloquent de Tasse'. Us collaborèrent ii la partie musicale de VAminta, représenté à la cour, au carnaval de liiOO. Puis ils osèrent ensemble tenter une nouvelle forme d'art, et ils donnèrent, â peu d'intervalle l'une de l'autre, deux Pastorales en musique : H Satiro et La Disperazione di Fileno |1590). Les deux œuvres ont disparu^; mais la préface d'un ouvrage postérieur'' nous apprend que Cavalieri avait voulu que « cette sorte de musique renouvelée (rinnovataj par lui fit passer l'auditeur par des émotions diverses, comme la pitié et l'allégresse, les pleurs et le rire >■. Il y avait des effets de ce genre dans une scène du Fileno, ou la fameuse chanteuse Vittoria Archilei « arracha les larmes par sa récitation (recitando), tandis que le rôle de Fileno excitait le rire ». — Le mot rinnovata veut dire que Cavalieri pensait avoir retrouvé la musique antique, — ce qui était la chimère de l'époque, — et l'expression recitando montre bien que le style employé par Cavalieri était déjà le style récitatif, dont on a attribué l'invention à Péri et à Caccini. C'était une révolution dans le style du chant, « une tout autre façon de chantei qu'à l'ordinaire » {altro modo di cantare cite l'ordinario'). A défaut de la musique de ces deux Pastorales, on en pourra juger par un bel air chanté et joué à l'antique, avec accompagnement de deux flûtes, qui a été fort heureusement publié à la suite de la
de Florence, nous ont conservé l'image des principaux costumes et décors de la Comédie de Bardi. Ces dessins, gi-avés par Augustin Carraehe. ont été ])ubliés par l'Institut musical de Florence [Commemornzioiit; ilcllii liif'irina meloihniinnalira, iSl'o).
3. Jusque dans les premiers opéras de Péri et de Marco da (jagliano, au xvii» siècle, le rôle d'Apollon fut confié à un danseur.
Une gravure d'.\ugu3tin Carrache retrace la scène du combat : Apollon fondant du ciel sur le draijon.
4. Des lettres de Laura liuidiccioni, récemment retrouvées et publiées par 11. Solerti, permettent de pénétrer un peu dans l'intiniitr de Cavalieri et de Laura, et de revivre la vie de la Floren«-e d'alors.
5. Seize dessins d'.Messandro Allori, conservés à la l'alatina de Florence, nous renseignent sur les costumes du Fileno.
Lettre de la mère de Laura Guidiccioni sur le Fileno
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L'essai eut laiil de succès, que le Satiro fut redonné entre 1590 et loûo, et qu'en Ib'Jo Laura et Cavalier! tirent jouer une nouvelle P<isloi-ell(i, lutta in muaica : H Giuocodi'lln Ch:ca, d'après le Pastor Fido de Guarini.
1. Grave, ;i la fin (te la partition de L'i yxppresentazione tli anima e di corpu, et datant de 1390 i 1600.
2. Le signe -g-, ou laçoroilata, indique quil faut reprendre Iialeine. per piijîiar fmto.
Mais des événements intimes semblent avoir découragé ensuite Laura et Cavalieri. Laura mourut en Ifiii'j, et Cavalieri disparut, presque aussitôt après, de la cour de Florence-'. Leurs rivaux en profilèrent.
3. [1 écrivit eneore quelque musique ponr un (ii:i!ogue chanté ù Florence, à l'occasion des noces de .Marie de Médicis, en octobre IGOO; mais il n'était déjà plus à Florence, à cette date. Il était parti pour Rome, uii l'on joua eu février 1600 sa Rappresfnta^ione di Anima c
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et le souvenir de leurs trois œuvres se perdit si vite que la priorité du slyle récitatif fut complètement enlevée à Cavalier!; et c'est à peine si, dix ans plus tard, on faisait encore mention de son nom et de ses compositions. Ni Caccini, ni <iagliano,ni Bardi,ne le nomment. Doni le juge sévèrement, sans avoir pris la peine de l^bien connaître'. Seul, Péri, plus juste que les autres, se souvint de lui-.
Un cénacle tlorentin s'empara de l'idée nouvelle et en fit sa propriété personnelle, avec un parfait oubli de l'indépendant Cavalieri. Celte petite coterie, fort intelligente d'ailleurs, fut la Ctimerata (le salon) du comte Bardi, chez qui furent centralisés les efforts de tout un groupe de poètes, de savants, de gens du monde, de musiciens, pour créer le drame musical. Giovanni Bardi, comte de Vernio, était un grand seigneur poète, poète très aristocratique, qui ne daignait pas toujours écrire lui-même ses œuvres, qui les doimait à écrire à d'autres. Il avait été , comme on a vu, le principal organisateur de la fête de 1589. Dans la suite, il fut appelé au service de Clément VIII, dont il devint maeUro di caméra et lieutenant général de la garde pontificale. Jacopo Corsi, homme du monde, riche, instruit, un de ses amis intimes, lui succéda dans la protection des artistes, et son salon recueillit les habitués de Bardi.
Tous ces riorenlins distingués étaient alors hantés par les idées de l'antiquité grecque sur la musique. On venait de traduire, en 1562, Aristo.tène, Ptolémée et les fragments d'Aristote. Un ami de Bardi se passionna particulièrement pour leurs théories. Cet homme, qui semble avoir été la forte tête du salon Bardi, était Vincenzo Galilei, le père du grand Galilée, musicien et lettré. 11 avait publié en lo81 un Dialogue de la mmique ancii^nne et delà musique moderne, où il écrasait la musique de son temps sous l'exemple de l'art antique. Il méprisait tous les restes de l'art du moyen âge, contrepoint et madrigal, qu'il traitait de <■ gothiques^». H leur opposait le giand art sobre et émouvaiitdes Grecs, dont les efTetsétaient si puissants, au témoignage d'Homère, d'Eschyle, de Platon, de Plutarque, et dont les moyens étaient si simples. Au son d'un seul instrument, le poéle-musicien déclamait en chantant ses œuvres. Tel était le modèle auquel il fallait revenir.
Au fond, l'antiquité n'était là qu'un prétexte, et son exemple n'eiit jamais eu chance d'être suivi, s'il ne s'était trouvé d'accord avec le sentiment italien et avec un art essentiellement national, celui des
./i corpo, dont nous reparlerons plus loin, l'n ambass.iileur vc-nilien (lit de Cavalieri que c'était un homme « qui aimait la liberté ... Il eut sans doute le d^-goût de la cour et du monde ; et la composition même de son mélancolique oi-atorio est un indice de ses pensées. Toujours est-il qu'il disparut tout à fait; et ce n'est que dernièrement qu'on a retrouvé la date de sa mort : Il mars tSOi.
I. Iloni reproche, entre autres choses, à Cavalieri son ignorance de l'antiquité. Il est manifeste que Doni n'a pas eu dans les mains l;i partition de Y Anima e Corpo; sans quoi il aurait lu, dans la préface de .Messandro tiuidotti : " E. de Cavalieri Dt quelques compositions de musique à l'imitation du style dramatique des Grecs et des Romaios. Il semble que dans quelques-uns de ses airs il soit arrivé à une ressemblance parfaite. 11 conseille déjouer et de chanter quelquefois à l'antique, avec accompagnement de deui llijtes, des dialogues pastoraux. ..
t. f Cavalieri, le premier avant tous, que je sache, fit entendre avec une invention merveilleuse notre musique sur la scène... » («.,. Uenchcdcl sûjnor Emilio fiel Cavalière, prima che daogni allro chi io sapptii, cou maraoigliasa invenzionej et fusse fatta udire la iiostra musica sulle scène... »).
chanteuis a liuto (s'accompagnant du luth), que la polyphonie franco -fiamande avait niomentaiiément jeté dans l'ombre, mais qui n'avait jamais disparu, et qui' aspirait à secouer la suprématie étrangère. Vincenzo Galilei était lui-même — il ne faut pas l'oublier — un de ces luthistes qui ont tant contribué, comme le montre M. Oscar Chilesotti, à l'évolution de la musique du xvr' siècle italien vers la tonalité et l'harmonie modernes, vers l'emploi de la basse continue et vi.TS la création de la monodie expressive*. L'antiquité venait donc fort à propos servir les préférences et les rancunes du chanteur a liuto contre l'art des grandes constructions sonores, pratiqué par les musiciens-architectes du Nord.
Logique et passionné, Galilei poussa ses principes jusqu'à l'absurde; il conclut à la suppression de la polyphonie vocale et de l'orchestre. Cela parut à ses amis mêmes un paradoxe un peu ridicule [Stimata quasi cosa ridicolosa). Mais Galilei voulut prouver par l'exemple la vérité de son affirmation. Avec le comte Bardi, il passa des nuits à chercher un style de chant, qu'on nomma représentatif, c'est-à-dire dramatique. 11 mit en musique le lamenta d'UgoIin de la Divine Comédie, et le chanta lui-même en s'accompagnant sur la viole. Le succès fut très grand. Galilei traduisit encore en musique des fragments de Jérémie et les Répons de la Semaine Sainte; puis il en resta là. Mais l'élan était donné.
Ses essais avaient soulevé de violentes discussions, au dehors; tout le inonde s'en mêlait. L'art nouveau avait contre lui presque tous les musiciens, indignés de sa prétention de faire table rase de toutes les richesses de la musique et de lui substituer le balbutiement informe d'un amateur. Pour lui, il avait les gens du monde, les archéologues, enchantés de cette prétendue évocation de l'antiquité, et surtout les poètes et les chanteurs : les uns (au premier rang desquels étaient Ottavio Binuccini et Gahriello Chiabrera), parce qu'à l'exemple de Tasse, leur maître, ils ne pouvaient souffrir la musique du temps, qui désarticulait leurs vers, — les autres, parce qu'ils devaient être naturellement ravis d'une révolution musicale qui les mettrait au premier plan. Ce fut de cette classe d'artistes que sortirent les deux premiers créateurs de l'Opéra : Jacopo Péri et Giulio Caccini, tous deux chanteurs.
L'œuvre à accomplir était double. Il s'agissait, d'abord, de continuer la tentative de Galilée, et de créer définitivement un style de chant récitatif : ce fut surtout la tâche de Caccini. Il fallait, en second lieu,
3. e Sous le flot des Barbares, toute science s'ete'gnit, comme si tous les hommes étaient tombés dans une lourde leth.irgie d'ignorance: ils vivaient sans désir de savoir, ils avaient de la musique la même idée que des Indes occidentales, et ils persévérèrent dans cette cécité jvisqu'â ce que quelques hommes de notre teuips commencèrent à tâcher de la tirer des ténèbres. .■ (t'rèambtde du Diatoz/ue-}
Galilée publiait, en même temps, trois hymnes grecs, aux Muses, à Apollon, à Némésis. d'après un manuscrit de Borne.
4. Voir, ilans ce Dictionnaire, l'intéressante étude de M. Chilesotti sur la musique de luth.
M. Chilesotti a publié quelques morceaux pour luth de Vincenio Galilei dans SCS Lnulfnspieler des .Y 17 Jahrhimileris |ls!M, Leipzig. BreitliOpf). et dans ses Trascrizioni da un codice musicale di V. G. [Atti dei Congresso interna zionale di scienze storichr. 1003, Rome). — Ces petites œuvres sont souvent pleines de grâce et de délicatesse. Elles montrent que Galilée n'était pas un simple Iiltér.\teur, ignorant de la musique, mais un bon musicien, — encore «ju'un peu hâbleur. (11 se vante, dans une préface, " d'avoir souvent joué sur le luth dos musiques à quarante, cinquante et soixante voix! »)
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créer le druine récitatif : ce l'ut siirtuut l'œuvre de l'eri comnifi musicien, et do Hinuccini coninii! poète, — i-t'Iui-ci plii-i iiu|iiirl,;iiil il:iiis l'iissocialioii quo celiii-l;i.
(jiulio Ciiri'ini, ilitJiili'S KouKiiii, iHuil uiir prrsdiiiialité assez peu synip.illii<iuo, iPum ear.icti'i'e sans Iraiicliise cl sans difjnitù', mais un arliste iiiteilifîciil et un fjracicux musicien. Son éiliiratinn liLtcraire avail éti' assez nt'f;li;;t''e, et ce lui Hardi (pii le forma. Se rendant coMiplo alors, dit-il, u qu'on ne pouvait •émouvoir l'esprit par le cliant, sans (luc l'on coni|irit Jes paroles, il lui vint à l'idée d'inventer une sorte de ■chant où l'on put parler en musi(|uo (i/iiasi in (iniwnid favcllarc) ». il commenea par composer des chants pour une voix, avec accompaf^nemeiit d'un instrnnieiit, ayant l'un et l'autre un caractère expressif. Il ne condamnai! pas d'ailleurs les passages d'af,'rément, pour lesquels il fiardait un faible, en sa qualité de chanteur; mais il en limitait l'emploi à certains endroits du discours, et il les soumettait aux mêmes lois d'expression que le reste. « Pour hien composer ou chanter dans ce style, il est beaucoup plus important, disait-il, de comprendre l'idée et les paroles, de les sentir et de les exprimer avec goût et émotion, que de savoir le contiepoint-. " En somme, les vocalises qu'il adniellait étaient des vocalises expressives, à la taçdu dp ll.undel on de Mozart. Dans ses Niiove Mu$iclie (le 1('>01, une série d'exemples, des cahiers d'expressions musicales, nous font connaître ses essais pour noter les nuances des sentiments. On y trouve ■des exemples d't'sr/(ima;(0)ie langiiida, spiritosa, vivii. più vira, larr/d. rinf'orzata, de favella in annonia (de « parler en musique >i|, etc.
Cependant, Ottavio Rinuccini avait entrepris d'a- ■dapter la pastorale de Tasse à la musique. D'une grande famille florentine, et poète ofiiciel de la cour de KIorence, Hinuccini parvint à une sorte de dictature artistiqiuj sur les poètes et sur les musiciens, « dont il était, d'après Doni, obéi ponctuellement ». (/union parfaite de la poésie et de la musique dans le drame suppose une forte unité de direction et, par suite, presque nécessairement, la suprématie d'un dos deux artistes associés. Presque toujouis ■c'est le musicien qui domine. Ici, ce fut le poète. Hinuccini, qui se croyait un génie, et dont l'idéalisme pompeux devait Unir par soulever contre lui une réaction réaliste, conduite par le jeune liuonarroti, avait un talent plus élégiaque que dramatique; mais il sentait très bien ce qui convenait à la musique; il ramena avec beaucoup d'art la favola pastorale au 4;rand mythe païen, et il la tourna de préférence vers les elFets lyriques'. Ce fut lui qui écrivit la Dafiic, l'Euridice et VAiianna, qui furent les premiers poè-
i. Il fut mêlé à une aventure tragique, où il joua un rôle abominable. Eléonore de Tolède, femme de Pierre de Médicis, aimait Ber- ■nardo Antinori. Antinori confia à (lacrini une lettre pour Eli-onore. Cacciui ouvrit la lettre et la remit au grand-dur, qui, d'aroord avec son frère Pierre, décida la mort d'Eléonore. Elle fut conduite par son •mari dans une villa, prêsde Florence; et là, il ta poignarda, l.a (ielation -de Caccini dut lecarter, dans la suite, do l.t société de Hinuccini et de Péri; ainsi s'esidique p'-ut-ctre l'acrimonie qu'il Laisse constamment percer contre Péri. (Voir les notes d'Antonio Caivi, d'après le Cartei/tjio ileiiti ambasriatori di Fireiize_, conservé à la Cancellcria ducale île Modène.)
2. Le JVuoue .Vitsiclie di Oiulio Cacciui detto liomano, Florence, Marescotti, I60L
Le Conservatoire de Paris en possède un exemplaire.
3. Rinuccini ne fut pas un inventeur; il suivit, dans la voie tracée. Tasse et Chiabrera ; celui-ci lui fournit les modèles de ces mètres anacréonliques dont Hinuccini usa fort beureuseuient; mais il avait le don de versegr/îare soiioramente. — Il avait subi l'inlluence île Ron- -sard. Il Gt, de iUOO à 1004, trois voyages eu France, qui donnèrent
mes d'opéra. Ces poèmes furent traités tour il toiii' par les plus illustres compositeurs, l.a seule Dafiu; fut mise l'n inusi(iiie, quatr(^ fois en dix ans, par (lorsi. Péri, Caccini et .M.trco da (iagliano.
I.e premier collaborateur de Iliiiuc(;ini fut .lacopo Corsi, qui trailuisit lui niusi((uc qmdipies scènes de la Ikifnc'. Puis, Corsi ne se. jugeant pas, avec raison, assez bon musicien, ils s'adressèrent i'i Jacopo Péri, directeur en chef de la musique du grand-iluc, virtuose sur l'orgiK! et sur les instruments à clavier, fameux surtout poui' son admirable voix de soprano et sa chevelure d'un blond rouge, qui lui avait fait donner le surnom dt' Ziizzcriiio. Pini, guidé par eux, chercha « un chaut modelé sur la parole, plus relevé (pie le parler onlinaire, et moins régulièreineat dessiné que la pure mélodie, — à mi-chemin de l'un et de l'autre». Pour cela, il étudia les accents de la langue italienne, les modes et les intonations de la voix dans les diverses passions. En un mot, il lit tout un travail do transposition du lant;age parlé en langage musical'. Puis, quand il fut prêt, il aborda la composition de la Diifne: et on la lit entendre dans le salon de Corsi, en loli't, pui^ tous les ans depuis lors jusqu'en 1,";07, en y ajoutant à chaque fois des perfectionnements nouveaux. La représentalion de 1597, à laquelle le giand-duc et la cour assistaient chez Corsi, eut un tel succès, c|uo la cause de l'cjpéra fut gagnée. Ce fut une révélation. Chacun sentit, ce soir-là, qu'un art nouveau commençait''. — Kinuccini, encouragé parla victoire, écrivit VEiiridice, que Péri mit en musique; et l'on profita des grandes fêtes de Florence, à l'occasion des noces de Marie de Médicis avec Henri IV, pour la représenter solennellement au palais Pitti, le 6 octobre 1600. l.a Camerata prenait part à la représentation. Corsi tenait le clavecin, et Pei'i chantait Orphée, avec « celte merveilleuse façon de réciter en chantant, que toute l'Italie admira »,dit (Jagliano. Le retentissement de ce spectacle dans toute l'Europe fut considérable. — Caccini, de son côté, faisait jouer, Irois jours après, une pastorale en musique : Il ratio di Ccfulo, et écrivait aussi une Euridice. Enfin Emilio de Cavalieri venait de donner, en février 1600, son oratorio La Happrescntazionc di Aniinn c di Covpo. L'année 1600 vit donc la fondation définitive du drame musical.
Il est intéressant de comparer les œuvres conservées des trois auteurs, pour juger des trois réponses différentes que Péri, Caccini et Cavalieri firent au problème, qui leur était posé, de trouver eu musique un style récitatif et expressif. — Péri fut, à vrai dire, le seul qui réalisa les théories de la Camerata et son idéal de déclamation notée, aussi sobrement, aussi exactement que possible''. Son style musical avait pour caractéristique une simplicité majestueuse et
prétexte à des biographes trop romanesques d'inventer un amour, partage, de Rinuccini pour Marie de Médicis. — 11 mourut en lti;il. — M. A. Solerti a publié ses Masc/ierate, Baîletti e Melodrammi^ dans le second volume de son ouvrage Gli Aibori del melodramma.
4. On en a retrouvé à la Bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles ciuelques fragments antérieurs .'i 1594, que M.Alfred Wotquenne a publies dans son Cataioijue de la Bibl. de Briij:eiles (1001), et M. Solerti dans Gli Aibori del melodramma.
Voir l'admirable préface de l'Euridice de Péri
6. Rinuccini et Péri retravaillèrent encore la Dafne, qui fut de nouveau donnée, chez Corsi, en la'.'Q (ce fut la première représentjition publique d'opéra) et en 1000. — La partition s'est perdue. En lOOK, Gagliano fit une nouvelle musique (conservée) sur le livret de Rinuccini.
7. « Pcri, trovato modo con ricerchar poche corde, e con esatta dilii/enza d'iinilare il pnrlar familiare, acqnistu ijran fnmn. h (Piero Bauui,)
ESr.yr.LOPÉDJE de la MrsrovE et dictioxxajre nr r.oxsEnvArnini-:
Uanique'. Il arrachait les larmes, par son chanl pathétique. Son art est peut-èlre le plus dilTicile à apprécier pour nous, car il reposait essentiellement sur l'intelligence des paroles et le talent de celui qui les disait. Gagliano déjà notait qu' « on ne pouvait comprendre entièrement le charme et la force des airs de Péri, si on ne les lui avait entendu chanter
lui-même, d'une façon qui lui était personnelle el qui bouleversait le public ». C'était donc un art qui n'avait toute sa valeur que sur la scène, joué par un f;rand acteur. — Kn voici pourtant un très beau spécimen, — les lamentations d'Orphée, — dont la noble douleur pourrait encore émouvoir aujourd'hui-.
ORPHEE.
Jacopo Peki. — ICuridiec' (1600).
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1. t< JVel Péri piii nobili pensieri e uno st'Ue direi jnù tragico. »
DONI
2. Voir sur Péri et sa famill*? un intéressant arMrle de G. Odoardo Coraz/ini. IS'.tS, Florence. — Péri mourut en 1G30 : un de ses fils fut ami intime ilu grand Galilée, et nialhéninticîcn remarquable. Un autre, musicien commit lui, tua sa femme, et fut condamné û la potence, vers
16i2. Tous les biens des Péri, qui étaient assez considérables, furent alors vendus.
3. Le Miisirhe (H Jacopo Péri, hobile fîoroitinn, sopra l'EuHdice de! sii). Otf'irio liinucrini rii/ipj-esentiite uello spoiisalizio dcUa Cristianissima Maria Mcdiri rei/ina dt Frauda e di Navarra, — Florence. G. Miircscutti, 1000.
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Caccini, loiil en se préoccupant du lexte, restait plutôt, par opposition avec Péri, un cliantiMir (ii'amatique do codcimI, (|iii iic se résignait pas à sacrilii'r le fiel canio et ses artiliccs. Il ne eliei-L-liait pas tant les accculs Irajiiques qu'un ceitain slvic ni'f;lif;t'! el coulant (una cerla sprezutliiru), avec une nouvelle sorte de passages d'agi-etnenls, dont il «lait l'inventeur {/(( uuovd tnaiiicia de passan'/i c m'iduppiatc invinlali du me), de longues vocalises fleuries (i/ijci i/ruppi e qiiei hoxjhi ijiri di voce semplici e doppi), pour lesquelles il avait trouvé en la céldire chanteuse Vitloria Archilei une interprète adiniralile. Son Kiiridice, qui a été rééditée par lloliert Eilner', €St bien moins une tragédie qu'un ballet pastoral, avec des airs chaulés el dansés, el des récitatifs un peu plats aux cadences monoloni'S, brodés de vocalises purenienl ornenienlalcs. Le drame ne lient qu'inie place secondaire dans ce divertissement aristocratique, dont le style rappelle parfois d'assez près celui des Hallets français du même temps "^ L'œuvre ne manque d'ailleurs ni de goilt ni (le gri\ce, et cerlaini's pages ont une mélancnlie élégiaque : tels, la Déploralion funèbre de la lin, cpiifail penser à une scène analogue de Carissimi, ou le récit de lu Messa-
gère, qui annonce celui de la Messagère d'Ovfeo par Mnnteverdi. Mais l'émotion chez Caccini l'csio pâle et exsan^iui;; elle ne se diifait jamais d'un maniérisme un peu froid.
(Juaiit à Kmilio de Cavalieri, moins musicien de profession que ses di'ux rivaux, son style est souvent pauvre et fautif. .Sa Iluppirscntiizione di Atilina e di Corpo'^, dont le sujet pieux est peu ou point dramatique, et assez ennuyeux, malgré les entrechats qui égayent çà et là ses sermons édiliants', est, au point de vue musical, faite d'une suite de petites phrases mélodiques, faciles, claires, très courtes, un peu banales, des Canzoïicllc, comme les appelle Doni, qui en condamne l'emploi dans une leuvre de théâtre". Cavalieri ne songeait pas à une imitation aussi stricte de la nature que l'eri et Caccini; mais par la seule sincérité de son émotion, el parce que son œuvre était moins raisoi\née et plus sentie, il lui arriva d'avoir par moments l'intuition de la grande déclamation mélodique, que Monteverdi créera plus tard dans son Arianmi. ipie Cavalli reprendra, et (jui sera le fondement de notre opéra classiipie. L'exemple qui suit donne une idée de ses récitatifs , souvent bien gauches, mais d'une expression intense.
Kmh.io de' Cavai.iehi. — lUpjircxviilazioiic di Aiihim e ili Curpn^ (IGOO). LE CORPS.
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1. L'EuridieCy composta in musica, in stile rapprpsentativo da G. C. detto lîomano, 1600, Florence. Mareçcotti. — RêWité par Robert Eitner dans ie 10' volume rie sa Pnblikation adterer praktischcr nnd theoretischer Mtisikwerke , herausgegeben von der Gesellsckaft Jur Musikforschnng, 18^1, Berlin.
Cette collection se trouvant dans toutes les grandes bibliothèques musicales, je me dispense de donner ici des extraits de la partition <Ie Caccini.
2. Il est à noter que tout le petit groupe Ilorentin de la Camerata fut attiré vers la France. Kinuccini y passa plusieurs années, et Caccini y alla en 1605. avec sa Qlle Francesca, sur l'invitation de Concini. — 11 mourut en IGIS.
3. La Rappresentazione di Anima e di Corpo. niiovamcnte posta in miisica dal signor E. de C. per i-ecitar cantando, 1000. Fiome, Nicole Mutii. — L'unique exemplaire conuu est ù la Bibliottièque
Sainte-Cécile de Rome. — Voir : Romain Rolland, L'Opéra reHgienx au dix-septième siècle {Tribune de Saint- Gervais, }\iin 1899). — .M. Alaleona vient de rééditer l'œuvre.
4. Cavalieri veut que l'on danse des pas graves pendant un chœur, et que, dans les ritournelles, quatre danseurs ballino esgitisitamente un baîlo saltato con capriole.
0. Gianibattista Doni (1593-1047), auteur du Trattato délia musica scenica, fut le grand théoricien et l'esthéticien du drame Ivrique ilorentin. — Il eût été d'ailleurs partisan d'un système niixle, où les représentations eussent été mi-chantécs, mi-parlées (chapitre IV du Trattato : cite è tneglîo cantarc parte délie azîoni che tutte intere),
G. llappresentazioxe di Anima e di Corpo, 7iuo ramente posta in musica ilnl signor Emilio de' Cnralieri per recitnr rantandu, data in hice dit. Alessandro Guidotti Bohgnese, con Ucenza di superiori^ Home, Nicolo Mutii, 1600.
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En résumé, il est curieux de noter que l'opéra tlorentin a été créé par un noble amateur , le comie Bardi, — par un homme du monde érudit, Jacopo Corsi, — par un haut fonctionnaire intellii.'ent et artiste, le directeur des théâtres de Florence, Emilio de Cavalieri, — par un dilettante instruit, Yincenzo Galilei, — par un poète, Ottavio Uinuccini, — par une dame-poète, Laura Guidiccioni , — par deux chanteurs, Péri et Caccini.
11 n'y a pas, dans toute cette liste, nu seul vrai musicien, — j'entends : un compositeur. Et cette simple constatation le prouve : l'opéra l'ut l'œuvre, non de musiciens, mais de poètes et de littérateurs'.
Il faut ajouter qu'il eut un caractère essentiellement aristocratique. Les pastorales de Cavalieri, les Dafne et les Eurulice de Péri et de Caccini, étaient jouées dans le salon d'un grand seigneur. A Home, les représentations, d'un espi'it plus religieux, avaient lieu dans un cloître ou dans un séminaire. Mais l'assistance était toujours restreinte; et Cavalieri insiste sur ce point, dans sa préface de la Rappraenlazione di Anima e di Corpu, qui nous est une description précieuse du premier théâtre d'opéra, tel que les fondateurs de l'opéra le voulaient.
La salle de spectacle, dit Cavalieri, ne doit jamais contenir plus de mille personnes, commodément assises, dans le plus grand silence; car dans des salles plus vastes, le chanteur doit forcer sa voix pour se faire comprendre, et fausse le sentiment. D'ailleurs (et l'on voit bien ici que ce n'est pas un musicien qui parle) « la musique ennuie, quand on n'entend plus les paroles >>. — L'orchestre est invisible, caché derrière un rideau. Le nombre des
instruments est excessivement restreint, surtout chez Cavalieri. Nul n'appliqua avec plus de rigueur les théories de Galilei pour réduire au minimum les moyens d'expression, sous prétexte que plus ils sont simples , plus l'elTet produit est piofond (ne' seitsi si imprimono le cose pih semplici piii fac il mente che le misli't. Cavalieri ne semble avoir fait usage, pour sa Rappresi'nlazione, que d'une lyre double, d'un Ihéorbe, d'un chirireml(do et d'un orgatio soave-. — Tout est concentré, dans la tragédie musicale nouvelle, sur l'acteur. 11 faut, avant toutes choses, qu'il fasse clairement entendre les paroles, qu'il prononse distiuctemeni, qu'il joue son rôle avec une fidélité absolue, et que ses gestes et ses pas répondent exactement aux passions qu'il exprime. Les chœurs sont astreints aux mêmes règles. Ils doivent, du commencement à la lin, prendre part à l'action. Les représensations ne passeront pas deux heures. Trois actes suffisent, variés, animés, écrits dans une langue claire, avec de vifs dialogues, et aussi peu de monologues et de récits que possible. — Rien de plus intelligent et de plus humain que ces règles. On y sent l'homme de théâtre et l'artiste latin. C'est là un idéal sobre et rafliné, le spectacle d'une élite intelligente et lettrée, qui s'intéresse moins à la musique, pour elle-même, qu'à une forme de tragédie harmonieuse et aristocratique.
2. Cepenciant Ciivnlieri admet un orchestre plus nombreux pour It'S sinfiniic entre les actes; et il pose aussi le principe que l'instrumentation doit changer, suivant la passion exprimée.
1. 11 n'y eut aucun doute, à ce sujet, parmi les contemporains : « Les vrais architectes de cette musique scenique, écrit Doni, ont été proprement Jacopo Corsi et Octavio Uinuccini. n (/ veri architetti iH guesta musica sccnica sono pi-opriamente stati li si'jiiori Jacopo Corsi c Ottavio lïinuccini.)
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la ■■(■a<-liiiii ilrs lUiisirionN foiilri- le < l'-iiaclc Ihimiliii. — l.r iiiaili*i:;:il 4li-aiiia(M|ii4' tl'Ora/i» ViTrlii. — Marco <la «ia^liaiio cl < laiiilio lionteverdi'.
Il était impossilile que les musiciens tolérassent, sans prolesler. celte prétention des littérateurs à les tenir déilaliiiieiiseineiit en tutelle. Sans iloule, ils étaient pénétrés comme eux par ce Ijesoin nouveau (In ilrame, qui se faisait alors sentir dans tous les arts italiens, et qui menait la peinture aux actions mélodramatiques des Bolonais, et la sculpture aux gesticulations tumultueuses de l'école de Micliel-Ange. Mais an lieu de sacrilier la musique au drame, comme les Florentins tendaient trop à le faire, ils voulaient enrichir la musique en y absorbant le drame; ils voulaient écrire îles pièces de théâtre dans le style habituel de la polyphonie vocale, qui régnait de leur temps.
Depuis le commencement du xvi'- siècle, les madrigaux franco-llamands avaient eu souvent un i-aractère dramatique ou comique. Les Chasses, les Butailles, les Citants des oiscaue de l'école de Jannequin, les plaisants dialogues de Holand de Lassus, qui avaient trouvé partout des imitateurs, étaient de véritables scènes de théâtre en liberté, d'une vie puissante et d'une verve rabelaisienne. Orazio Vecchi de Modéne voulut davantage : il prétendit écrire des comédies entières en style niadrigalesque.
Il était né vers IbiiO et mourut en lôOii. H était chanoine et archidiacre de Correggio, ce qui ne l'empêcha pas d'organiser les mascarades de Modéne, d'écrire de la musique boulTe, d'avoir une vie agitée, et de jouer au besoin de la dague et du couteau. 11 fut trois fois cassé de ses fonctions; mais il était célèbre, protégé par les princes; et sa réputation s'étendit jusqu'en Autriche, en Danemark et en Pologne. Son épitaphe proclame, sans modestie, qu' « il fut un créateur si éclatant en musique et en poésie qu'il surpassa facilement tous les génies de tous les temps. » Elle ajoute qu' " il fut le premier à joindre la musique à la comédie » (Annoniam primus comicx facuUati conjiinxit).
L'originalité de l'œuvre et de la personnalité de Vecchi est double : elle consiste d'abord dans la revendication des droits de la comédie contre les partisans des anciens, qui affectaient de la dédaigner et s'appliquaient uniquement à la tragédie pastorale-. Elle est, en second lieu, dans la revendication des droits de la musique contre le despotisme des poètes. « La musique, dit-il, est poésie au même litre que la poésie
I . BIBLIOGRAPHIE.— Catela.m, fle//a eitae délie opère di O. Vecchi, l!"51», Rirordi.
Eml. VuGEi,. Marco da Gagliano ( Vierteljahrsschrift fi'ir Musikiiissemcliaft, 1889). — Claudio Monteoerdi {.Vierteljahrsschrift fur Musikviiss.. 18^7).
HcGo GuLDSCHUiDT. Stiidieii znr Geschichte der italienischen Oper m n Jahrhundert, I. 1" et II, 1901 et 1904. Brcilkopf. Leipzig.
A. Hecss , Die instrumental-Stùcke des Orfeo uiid die venetianisrken Opern-Stnfouien, l'.'03, Leipzig.
A. SoLEUTi. Gli Albori del melodramma, 1904, Milao, S.iadron. ItERjiATiN KnEr/scBuAR, t' Incoronazioiie di Poppea (Vierteijahrschr. f. Musikw., 18941.
i. Ed ceci. Vecchi est vr.iiment un précurseur de Molière. Comme lui, il procl.ime la noblesse de la romèitie. .. miroir de la ^ ie humaine », coQtre les défenseurs étroits du « grand art " (Voir la préface de l'AmfiparnasQ).
Préface des Vegtie di Siena
même. » {Taiito 0 poesia la musica quanta l'islessa poesia'.) Vecchi ajoutait qu'on avail tort d'appliquer la musique, comme le faisaient les inlelh^cluels tlorenlins, à des allégories, à des symboles, h <les idées abstraites, et que son domaine n'était pas la pensée, mais le sentiment. Si l'on voulait écrire une cuniiulie musicale, il fallait en élaguer toutes les péripéties extérieures et les détails accessoires, et ne prendie que les situations ca[)ilale3, les moments caractérislii|ues. Le drame musical se trouvait donc (lélini pour lui une action concentrée, dont la musique exprime l'essence sentiiui'ntale et passionnée.
— C'est là une idée de génie, d'une hardiesse toute wagnérienne.
Malheureusement, il y a loin des idées de Vecchi à leur réalisation. Ses deux œuvres principales : ['Ampparna.io.cummedia hnrmonira, de 1597, dont les personnages sont les masques habituels de la Commc- (lia ilell'arlc : Pantalon, (Iralian, Krancatrippa, Matamore, etc., et dont l'intrigue est parfois d'une truculente buull'onnerie', — "elles Veijlie di Si'cna, de 1604, qui forment un pelil tableau de la vie contemporaine,
— n'atteignent pas (tant s'en fauti à l'aisance et à l'invention des madiigalistes franco-llamands. Les essais de petites comédies musicales de Holand de Lassus, ou les larges épopées héroïques et gaillardes de Jannequin, ont une bien autre ris comica. La polyphonie de Vecchi est un peu lourde et guindée, sans imprévu, -ans espiil, sans éclat, surtout sans cette richesse de rythmes qui fait la gloire de l'école française de la fin du xvi" siècle, et en particulier de l'incomparable Claude le Jeune. Chose curieuse : dans ces boulfonneries musicales, ce sont peut-être les scènes louchantes et sérieuses qui sont les mieux réussies. Mais l'ensemble garde l'aspecl d'un bloc à demi dégrossi ; ces œuvres valent surtout par leur intention et par la façon originale dont elles étaient exécutées. C'étaient de véritables symphonies dramatiques, à programme déclamé. Nulle action visible. Un acteur annonçait, avant chaque morceau, le lieu de la scène, les noms des personnages elle sujet. Les chanteurs, cachés derrière un rideau, exécutaienl ensuite la scène; leurconcert (en général six voix : deux soprani, deux ténors, alto et basse), jouant le rôle de noire orchestre moderne, s'elforçait d'exprimer par les combinaisons variées des voix les nuances multiples des sentiments^. Chaque personnage était donc représenté par quatre, cinq ou six voix. C'était là une convention qui peut nous surprendre; mais elle n'est pas, au fond, plus difficile ii admettre que la convention acluelle, qui nous fait représenter les passions et les pensées d'un èlre par une armée de cuivres, de cordes et de bois.
L'essai de Vecchi fil grand bruit. Il fut certainement fort attaqué''; mais le succès de l'opéra florentin n'ébranla pas la commeilia armonica inventée par
4. M. Luigi Torchi a réédite intégralement VAmfiparnaso, dans le 4» volume de sa collection : l'Arle Musicale jn Itatii, Kicordi.
M. Oscar Chile^otli a aussi publié chez Ricordi un volume de Balti_ Arie e Caiizoni, a 3, <i 4 e 5 voci con liitio de Vecchi. datant de 1390.
5. Les renseignements les plus complets sur le mode d'exécution de ces comédies madrigalesques se trouvent dans la préface de la Saviezzai/iovanite d'.Adriano Banchieri.
G. Vecchi, esprit curieux et ouvert à toutes les nouveaulés. vint à Florence, en 1600, voir l'Euridice, et, sans jalousie, il complimenta Péri. Mais il semble que les Florentins aient traité dédaigneusement sa tentative; et. dans la préface des Veglie di Siena, en 1604. il fait allusion aux critiques qui lui sont adressées. Il n'en est pas ébranlé, a L'expérience nous enseigne, dil-il, que toutes les intentions de valeur sont toujours accueillies par mille injures... C'est une fatalité inévitable : les plus hautes cimes sont les plus exposées aux coups de la foudre. »
EXCrCLOPEDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOSNAIBË DU COiSSEnVATOIRE
Vecelii. Pendanl vingt ans elle continua d'être pratiquée par des musiciens de valeur, comme Adriano Banehiei'i de Bologne, dont les comédies madrigalesques eurent de nombreuses éditions jusque vers 16:)0'. Puis, l'opéra sembla décidément l'emporter-. Mais l'œuvre de Vecchi avait porté ses fruits, et sa double revendication des droits de la comédie populaire contre la tragédie aristocratique, et de la musique pure contre l'envahissante poésie, trouva en Italie de retentissants échos. Sur le premier point, il gagna la partie. Dès 1610, à Florence même, une réaction violente se déclara contre les tragédies pédantes et le « style gonflé^ )i de Rinuccini et de Chiabrera. In petit-neveu de Michel-Ange, Buonarroti le Jeune, était à la tête des réalistes, et une pièce de lui, une comédie campagnarde, écrite en patois, la Tancia, de 1611, fut VHernani de cette petite révolution littéraire, qui devait influer sur la musique même'. Bientôt on allait voir des parodies musicales d'opéras mythologiques-', des Gomédies musicales, des tableaux en musique de la vie contemporaine et populaire''. Jusque dans l'opéra sérieux, dans l'opéra héroïque, la comédie allait se tiailler une large place" ; et quand Doni veut définir le talent de Monteverdi, par opposition à celui de Péri, il exprime ce jugement, qui n'est pas sans étonner à première vue, mais qui est pourtant si exact et sur lequel nous reviendrons, que « Péri était plus tragique, et Monteverdi plus comiiixie' ».
Quant à la tentative de Vecchi pour réaliser le drame au moyen de la seule symphonie vocale, si elle n'a pas eu gain de cause dans l'Italie du xvu'" siècle, elle contribua du moins à ainender l'opéra florentin. Entre l'idéal trop littéraire de Péri et l'idéal peut-être trop uniquement musical de Vecchi devait s'établir un compromis : un opéra où, tout en conservant et en perfectionnant le chant monodique et le récitatif des Florentins, on introduisit largement les ehœurs, les concerts de voix et d'instruments, la musique pure. Ce devait être en partie l'œuvre de Marco da Gagliano et de Claudio Monteverdi.
Entre la madrigal dramatique et l'opéra, l'Italie hésitait. Le retentissement de VAinflparnaso égalait celui de VEurklice. Eu 1607, la balance pencha décidément du côté de l'opéra, par suite du renfort que lui ap]iortérent deux des meilleurs musiciens de l'Italie. En 1607 furent joués à Mantouela /)a/'nt' de .Marco da Gagliano et ÏOrfeo de Monteverdi. Ce sont encore les mêmes sujets qu'avait traités Péri, en 1397 et en 1600. Mais Gagliano et Monteverdi étaient de bien
r. AJ^'iano Banchieri (1507-1034) fut un grand organiste, un écrivain de renom, un des premiers admirateurs de Monteverdi; et il fonda en 1G15 la première Académie de musique à Bologne, celle des Kloridi. Ses deuï principales comédies m.idrigalesques furent la Saviezza giovanile (fin du xvi* s., 4* éd. 1628, Venise), et ta Pazzia senîle (15!)8, S- éd. 1621, Venise).
i. Domenico Mazzocclii écrit en 1638 ; « Le plus beau genre musical est le Madrigal ; mais on en compose peu aujourd'hui, et on en chante encore moins : car ils sont quasi bannis des Académies, » (Préface des Madrigali a 5 voci.)
3. V n sonnet en langage populaire exprime la satisfaction d'un spectateur de la Tancia de Buonarroti, en se voyant débarrassé de M tout ce grec et ce latin ».
0 qiicstn si ch' r un mo' ili fur tjiiyhaiOt Non più locco dal grcco o Uni latino.
Or ratlinsi n riporre il Rinucciito c'/ Savoiirsc coi siio stit goufinto.
(Le Savouesc est Chiabrera de Savone.)
4. Comme on le verra ]>lus loin, la Tancia resta si populaire à Florence que, quarante ,ins après, Monigliaet.Melani la reprirent, pour
autres artistes, musiciens avant tout, et, qui plus est représentants de cette musique polyplionique, jusque-là en opposition avec l'opéra. Avant la Dafne, Gagliano n'avait guère composé que des Messes, des .Motets et des Madrigaux. Avant VOrfeo, Monteverdi, déjà arrivé à l'âge de quarante ans, n'avait publié que cinq livres de Madrigaux à cinq voix. Ils devaient donc apporter dans l'opéra un esprit plus large, moins sectaire; et leur adhésion aux théories nouvelles devait rallier à celles-ci une fraction importante du parti qu'ils représentaient. C'était un acte de reconnaissance formelle de l'opéra nouveau par l'ancienne musique. Et ce fut en même temps une transformalion féconde de la conception primitive du drame récitatif, tel que l'avaient imaginé les Florentins.
Gagliano et Monteverdi étaient d'ailleurs très différents l'un de l'autre : Gagliano, esprit classique; .Monteverdi, novateur. Mais tous deux étaient nourris de la culture musicale du xvi'- siècle.
Marco da Gagliano i lo7o-f642) étaitToscan, et vécut à Florence, où il fut chanoine et maître de chapelle de la cour. 11 fut naturellement en relations avec la petite société du comte Bardi, et il vit jouer la Dafne de Péri, dont il nous lais:sa une relation. En 1607, le cardinal Ferdinando Gonzaga lui demanda de remettre en musique la Dafne de Rinuccini. Gagliano, ami de Péri', ne changea rien aux théories de celui-ci. 11 ne fit que leur donner plus de développement et de précision dans la préface de sa pièce, qui est une sorte de petit traité de la tragédie musicale. Personne n'a plus insisté que lui sur l'importance des paroles : i< Le vrai plaisir, dit-il, nait de l'intelligence des paroles. » {Il vt'vo diletto nasce dalla intelligcnza délie pai-ole'".]
Mais l'originalité de Gagliano est qu'en dépit de ces théories littéraires, il lait rentrer, inconsciemment peut-être, dans le drame récitatif de Péri, l'esprit de la musique pure. Par le fait qu'il n'avait composé jusque-là que de la musique polyphonique, il devait lui faire plus de place dans la tragédie que Péri. Ce mélange des deux esprits, ancien et moderne, cette nature heureusement pondérée, et un métier très sur, font l'intérêt de Gagliano.
Ce qui frappe, en examinant sa Dafne", c'est l'importance des chœurs. Dès le début, ils dialoguent, se lamentent sur les campagnes désolées parle serpent Python. Puis, quand parait le monstre, ils appellent avec impatience, en répliques qui se croisent, l'aide d'Apollon; et lorsque jaillit du ciel la flèche d'Apollon, leurs cris de joie célèbrent le sang qui coule, et excitent le dieu à tuer. Ue petites ritournelles d'instruments se mêlent aux voix et animent leurs chants
en faire un opéra buulle. La Fiera de 1618 ne dut pas avoir moins d'influence sur les comédies musicales du théâtre des Barberini.
5. Comme la Diana sclicrnitn de Cornachioli, jouée à Rome en 1629 (exemplaire à la Bibl. Sainte-Cécile de Rome).
Voir plus loin le théâtre des Barberini à Rome
7. Surtout dans l'opéra vénitien, à partir de Vliicoronazione di Poppea de Monteverdi, en 1642.
8. .. .\('/ Péri... nno sfile direi piii ti'ai/ico, siccome queW aitro ( Montererdij ha pin di comico. esscitdu qttfllo piu oi na(o e qitesto più seniplice e maestoso. »
9. Il devait collaborer avec lui, dans la Flora île 1628. — Péri témoigna d'ailleurs, avec une parfaite bonne grâce, il'une joie aussi vive pour le succès de Gagliano, que si c'avait été le sien.
lu. (jagliano insiste minutieusement sur le jeu des acteurs, auque il attache plus d'importance encore que Pcri. 11 veut la plus exacte concordance des gestes avec la musiijuc.
11. La Dafne di Marco da Gagliano. tieW Accademia degl' Etevati l'Affannalo, rappreseutata in Manti>va. — Florence, 1608, Marescotti.
Robert Eitner a reedilé l'œuvre dans le même volume de sa collection de VAncicnne Musique que VEuridice de Qiccini. (Voir plus haut.)
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ITALIE i-.'.i:
1111 puu inassils. Kniiii, après la niùlamoipliose de Dapliiié et les pleurs d'AiioIloii', s'élève un Inmrnlo géiiéial des pasteurs, coniiiie à 1.1 lin de VEioidire de <'acoiiii; mais au lieu que dans celle-ci la première place appaiiient aux soli cpii clianlent sept nu huit couplets, auxcpiels le cluiHir répond seulement [lar un refrain, ici le clueur est le persouna^ie pi ineipal, et il trouve des accents tra|,'i(|ues, de larjjes et pathétiques harninnies, qui donnent à la scène un caractère j^raudiose. — De plus, certains airs hien dessinés lenire autres l'air de l'amour : Cki dii' lacci d'Amor, à deux couplets, avec ritournelle) montrent les pro^;ies accomplis déjà par la monodie. En dehors de ses opéras, Gaglianu fut un des maîtres italiens qui.
dans les vin;,'t premières années du xvii' siècle, Iravaillèieut avec le [dus de talent à dé;.'a;;er la mélodie du style madri^'alesipie , et ù lui inipritnir un caractère individuel et expressif. Il éciivil nnmbre de Miisklie n I . i e .'i vnri; et telle d'entre elles jouit enoori! nujourd'lini d'une certaine notoriété parmi les amateuisdu chant ancien. Ainsi, l'air : Vatlipiof'iHcle, plus connu sous le nom : Li; Damnty', (]ui est en trois parties, non dépendantes l'une de l'autre, hien qu'elles aient entre elles des rapports de proportions, d'èqiiililire, de sentiment, et niémc que ceitains dessins se reprodiiiseul de la seconde à la troisième partie. La première phrase est d'une beauté toute classique :
Val
li pro_fon
de
û sol
ne_im _
che!
Mais l'ensemble de l'air hésite, comme trop souvent chez Gaiîliano, entre rexprossiou vraie du sentiment et la virtuosité entre le chant naturel et les vocalises un peu conventionnelles, de même qu'il tlotle incertain entre le récit et l'air, entre les tonalités anciennes et les tonalités modernes. — Tiai^liano, qui était un musicien excelltnit, n'avait pas une personnalité assez forle pour prendre parti et pour ouvrir avec décision un chemin nouveau à l'art. Il avait seulement une claire inlellifience, qui comprenait la beauté des formes diverses, et qui la lit comprendre à la masse des musiciens encore hésitants. Mais jamais l'art nouveau n'eût triomphé avec la violence et l'universalité qui caractérisa au xvn"' siècle la victoire de l'opéra, sans l'attrait irrésistible du eénie de Monteverdi.
Claudio Monteverdi naquit à Crémone en lci67. En IS90, il entra au service du duc de Mantoue, comme joueur de viole et chanteur. En 1607, ù l'occasion des fêtes pour le mariage du prince liéritier, il donna à Mantoue son premier opéra, Oj/co, bientôt suivi de VArianna 1I6O8), qui souleva l'enthousiasme de l'Italie, et dont il ne reste plus que quelques pages admirables". En 1612, il allaà Venise, où il devint maître de chapelle de Saint-Marc; il y jouit d'une renommée triomphale. Les souverains d'Italie se disputaient sa personne et ses oeuvres. Les poètes et les musiciens italiens lui prodiguaient les éloges mythologiques. Les -académies étrangères s'honoraient de le compter parmi leurs membres. Les grands compositeurs allemands étudiaient sa musique, comme Pra'torius, ou
1. Le sujet de l;i Ifafue tle Rinurcini, cotnine de presque toutes les Dafne itatiennes, est double : d'abord ta victoire d'Apollon sur le serpeut, puis l'épisode de Daphné,
2. Cette monodie, extraite «l'un recueil de Afiisiche a /, ?, 5 voci de Gagliâno. publie .\ Venise en 1G13. a été rééditée par M. Gevaert, dans le second volume de sa collection Les Gloires <le l'/talie.
Gagliâno écrivit d'autres opéras que la iJafne : le Medoro (1610-20), la Rappresentazione di Santa Orsola, vt-rfjiue e martire (10241, la Flora (1028). Ces œuvres semblent s'être perdues, sauf la dernière, qui fut écrite en collaboration avec Péri.
3. Le Lamenlo d'Arianna, dont la première page a été souvent rééditée, de notre temps, dans les collections d'anciens airs italiens, et que M. Vogel. dans son étude sur Monteverdi. et M. Solerti. dans le premier volume des Albori del mclodrtimmaf ont publie in extenso.
venaient à son école, comme Schiilz. Iluyghens en Hollande, (ioherl et Mangars en France, le céléhrèrent. Il entra dans l'Églisi-, après la peste de KliiO. Cela ne l'empêcha point de continuer à cultiver la musique profane'. Il vécut assez pour assister au Irioniphe de l'opéra, qu'il avait réellement fondé. Il vit s'ouvrir à Venise, en 1G37, le premier théâtre public d'opéra, et il eut encore le temps, bien qu'âgé de 70 ans, de lui fournir quatre pièces musicales''. Il mourut le 29 novembre 164:f, à I âge de 7(i ans.
Il importe — si l'on veut se faire une idée juste du génie de .Monteverdi — de ne pas le juger uniquement il'aprèsl'Oy/'eoel Y Arianna, comme on fait d'ordinaire. VOrfco et VArianna. si beaux qu'ils soient, ne suffisent pas à le caractériser. Ce sont des œuvres d'exception, issues de circonstances douloureuses'', auxquelles elles doivent un caractère tragique, que n'ont pas les autres œuvres. El surtout, elles appartiennent aux tlébuts de la carrière dramatique de Monteverdi, et elles ne permettent pas d'apprécier l'enseinhle de sou évolution, qui dura encore trente-six ans. Entre VOrfi'o. de 1007, et \'lncoi-onazione di Poppea. de 1042, œuvres géniales toutes deux, il y a nu monde. D'un coté, l'idéal de Florence, tel que Florence n'aurait eu jamais sans doute la force de le réaliser seule, — tel que ïasse pouvait le rêver. — De l'autre, l'idéal vénitien et napolitain, qui devait être poursuivi par Cavalli et Searlatti. (h-feo est la fin d'une époque, le faite et le terme de la Kenaissance italienne. L'incoronazioiie (h l'oppea est le commencement de deux siècles d'opéra.
D'un bout à l'autre de cette vie et de cette œuvre se maintiennent pourtant certains caractères essen-
La même année que VArianna. Monteverdi donnait les intermèdes musicaui d'une comédie de Guarini ; L'idropica^ et un charmaiit ballet cbanté : Il liallo délie Ingrate, que nous a»ons conservé.
4. Tarini les iruires dramatiques de cette période, la plus célèbre qui nous soit parvenue est un curieui essai de traduction musicale d'une scène de Tasse n en style représentatif « ; le Combat de Tanerède et de Clorinde. eiécuté en 1624 chez le sénateur Mocenigo, à Venise, et publié en 103S. dans les Madrigali guerrieri ed amorosi.
5. Le ilernicr, l'Incoronaztone di Poppea (le Couronnement <le Poppee), joué en ÎG4i. a été publié intégralement par M. HngoGoldschmidt dans le second volume de ses Studien zur Gcscttichte der italienischen Oper, Î1>Û4, Breitkopf. — et, partiellement, par M. Vincent d'iudy (éditions de la Schohi Cunturnm).
d. La mort, en 1007, de sa jeune femme qu'il aimait
ESCYCLOPÈniE DE LA MUSIQUE ET nir.TWXXAinE nf CONSEnVATOIRE
tiels. D'abord — à la ililléreiice de Péri et de (Jaccini — Monteverdi, comme on l'a vu, resta jusqu'à l'âge de quarante ans un compositeur de madrigaux à plusieurs voix; et il continua d'en écrire, parallèlement à ses opéras'; il lui arriva même de reprendre certains de ses plus célèbres morceaux dramatiques, comme le Lamenio d'Aiianna, pour les arranger à cinq voix-, montrant ainsi qu'il n'entendait en rien détruire l'ancien art, mais le faire subsister côte à ciHe avec le nouveau, ou opérer leur fusion. — Il garde aussi toujours ses caractères de race, qui le distinguent profondément des Florentins. Il fut un artiste vénitien, épris du coloris et du mouvement. Les Vénitiens n'eurent jamais pour l'antiquité la passion arcbéologique des Florentins et des Romains. Monteverdi la connaissait et la respectait, comme tous les artistes de son temps; mais la règle fondamentale de sou eslliétique est l'observation de la nature et le respect de la vérité; sa première loi, c'est la vie. L'appréciation de Doni, que nous citions plus haut, est assez pénétrante. Le style de Monteverdi est plus u comique » que celui des Florentins (si l'on prend le mot <i comique 11 non dans le sens de n bouffon n, mais de « familier 11, de 11 rapproché de la vie », et aussi, comme l'explique Doni, de « plus orné », de plus libre et de plus fantaisistel. — Encore une fois, il n'en faut pas juger par une œuvre, exceptionnelle chez Monteverdi, comme le sobie et tragique Lame/ifo d'Arianna. Mais dans l'ensemble de ses productions, ce qui frappe le plus, c'est l'extrême mobilité de sa musique, sa curiosité inlassable d'elfets pittoresques ou expressifs, de rythmes, de sonorités nouvelles, sa recherche du mouvement et de la variété avant tout. Telle était l'impression qu'il faisait de son temps, et que ses adversaires exprimaient ainsi : " On entend un mélange de sons, une diversité de voix, une rumeur d'harmonie insup- ]jortable aux sens. Celui-ci chante un mouvement rapide, celui-là un mouvement lent; l'un pronoiice une syllabe d'une façon, l'autre d'une autre; l'un s'en va à l'aigu, et l'autre tombe au grave, et pour comble, un troisième n'est ni grave ni aigu... Malgré toute la bonne volonté du monde, comment voulez-vous que l'esprit se reconnaisse dans ce tourbillon d'impressions-*"? » Cette critique d'un ennemi, évidemment exagérée, note cependant avecjustesse cerlains traits disliuclifs de Monteverdi (défauts et qualités tout ensemble). Dans son amour de la vie, dans son désir hàtif d'en r'endre le frémissement, avant de posséder le riche et souple instrument musical, dont disposeront les maîtres du siècle suivant, Monteverdi n'est pas sans mériler parfois ce reproche de désordre; les belles lignes de ses oeuvres se perdent, à certains moments, sous l'abondance des détails.
La grande affaire pour lui était d' « imiter » en musique les sentiments humains. Il y travaillait, bien avant d'écrire son premier opéra. Cette étude l'amena à constater, à sa grande surprise, que le nombre des sentiments exprimés jusqu'alors par les musiciens était des plus restreints. Il y avait, dit-il, des ordres entiers d'émotions, que la musique avait laissés de côté. Ainsi, les mouvements passionnés, qui sont l'é-
1. Voir Hugo Leiclitentritt : C/. Mnutererdi als Mit'h'itiiil-I:ompoiiist {Sammelbàitde lier Interiialiumiltn Musilnjeseflsciiafl, yitw'wrniars 1910).
Dans le sixième livre des Marîrigaux à 5 voix, en
3. L'Artusi, oi-ero délie imperfettioni délia moderna musica, 1600, Venise. 1. 13,
4. Préface des Madritjali (jiterrieri ed amorosi, 1638, Venise, i). Artusi, II, 43,
6. Lettre du T mai 1627. (A propos d'un rôle de La finta pazza).
lément proprement dramatique'. Monteverdi voulut les traduire exactement. Pour cela, au dire de ses critiques, <( il s'éverluait jour et nuit à écouteret chercher des elfets dramatiques », et non pas dans la musique vocale, comme les Florentins, qui étaient des chanteurs, mais sur les instrumenls^. L'orchestre, avec Monteverdi, prend une part active au drame. Ce simple fait translorme l'opéra de Péri, qui reposait uniquement sur la déclamation chantée. Le modèle à reproduire n'est plus la parole, mais l'àme; et, pour l'e.xprimer, tous les moyens sont bons : le son des itislruments aussi bien que le chant. Volontiers Monteverdi eût repris la déclaration de Vecchi : « La musique est poésie, au même titre que la poésie. » La musique ne s'attache pas seulement au texte; elle lit au fond de la pensée; elle cherche même à exprimer bien plus que le sentimejit présent du personnage, mais, comme dit Monteverdi, « son passé et son avenir", » son caractère durable. Il y a des leUmolive chez Monteverdi". Constamment, il s'etforce de résumer des caractères ou des passions en des phrases mélodiques. Car la base de son opéra n'est plus, comme chez Péri, le récitatif; c'est la mélodie dramatique. Tout doit être mélodie : l'oicliestre, comme les voix. — Enfin, le but de tout cet art est expressément le drame. De même que Nietzsche fuit un crime à Wagner d'avoir tout subordonné à l'elfet scénique, Artusi reprochait à Monteverdi » d'enseigner aux acteurs à chanter ses cantilènes avec des contorsions de tout le corps qui suivent le mouvement des paroles; à la fin, ils se pàmenl, comme s'ils allaient mourir : et c'est là l'idéal de leur musique* ! »
A côté de ces traits généraux et permanents de l'art de Monteverdi, il en est d'autres qui se modifient, au cours de sa vie. Quand on examine la suite de ses œuvres, on y remarque une évolution très nette. Cette évolution est triple. Au point de vue musical, elle mène d'une orchestration abondante et presque touffue à une orchestration restreinte, et de l'équilibre entre l'orchestre et les voix à la prédominance des voix. Au point de vue dramatique, Monteverdi, qui, dans ses premiers opéras, se soumet respectueusement au poète, dont il est l'inlerprèle génial, dans ses derniers opéras commande au poète, modifie les librelli, de sa propre autorité, et impose la snpiématie de la musique dans l'opéra. Enfin, à un point de vue artistique plus général, à mesuie que Monteverdi avance en âge, il s'éloigne de l'allégorie, du symbole, de l'idéalisme; il va de plus en plus au réalisme dans les sujets et dans l'expression ; et, tournant le dos à la tragédie pastorale et mythologique de Florence, il cherche un art plus humain, qui soit une peinture exacte de la réalité, et il inaugure la forme la plus réalisie de cet art : l'opéra historique. — • Dans celte triple évolution : 1° vers l'effacement de l'orchestre au profit de la voix; 2° veis la suprématie du musicien sur le poète; 3" vers la substitution de l'opéra historique à l'opéra mythologique, Monteverdi a été suivi, comme on le verra, par tout l'opéra vénitien.
Jamais l'orchestre de Monteverdi n'a été plus riche que dans ses premières ojuvrcs, de 1G07 à 1010'. On
7. .\insi, dans L' incoronazione di Popjiea, le teil-motiv d"Othon, qui reparait du commencement à la fin (scènes l et xn de l'acte 1, scène xi de l'acte II).
s, A>-lusi, II, 43.
',>. Uaris VOrfeo de 1607, Monteverdi emploie 40 instruments, ;'i savoir ; comme instruments â clavier, 2 clavicembati, 2 petits orgues à sons dé ilûte {organi di leguo), un petit orgue à jeux d'anche [yetialc); — comme instruments de basse, soutenant la basse continue, 2 contrebasses de violes, 3 violes de ganibe, 2 luths jirofonds
iiisToinE np. i.\ MisKiri-:
H (lit que son Orfeo avail été le point de dépai-l d'un développement nouvpaiui«ririslrunu'nlalioii. M. llufjo fioUIscliniidt a nionlré, toul au coiilraire, qu'il l'ut le sommet et le terme de l'instriiiiieutalioii aririenne. Les moyens employés n'étaient pas esseiitielieinent ilillérenls de reiix qui étaii'ut en usaye cliez les niai- Ires du ivr siècle, avant la « réforme mélodramatii|ue » de Florence. Ces niailres avaient à leur disposition une quanlité d'instruments, qu'à la vérilé ils ne se préoccupaient pas lieaucoup de grouper en un orchestre unique, mais qui formaient de petits orchestres juxtaposés, des familles d'instruments (familles d'orgues, de violes, de luths, de Uûtes. de tronihones, de curneiti), doublant les voix, ou s'agitant d'une façon anarchique, sans unité, sans hase, sans un noyau orchestral autour duquel gravitât l'ensemhle. I.'orchestie de ['Orfco piésente un peu ce m(*me défaut d'homogénéité; il n'a pas de centre de gravité; il tombe à droite ou à gauche, dans le grave ou dans l'aigu; on y sent avec exagération la recherche des détails pittoresques, des effets de couleur. C'est justement en cela qu'il est si intéressant. Il faut aller jusqu'à Uanieau pour trouver un tel esprit de curiosité passionnée dans l'étude des timbres de l'orchestre'. Monteverdi no continua pourtant pas dans celte voie. Après VOrfeo.'A renonça à son orchesli'ation chatoyante, mais insuffisamment pondérée. 11 siniplilia l'ensemble, écartant les vieux instruments, dont la sonorité ne se fondait pas bien dans le chœur instrumental; il introduisit la famille des violons à la place des violes, et travailla à perfectionner la construction technique du morceau. // Cuinhcittiiiicnlo di Tancredi c Clorinda, de 1627, emploie deux violons, deux violes ténor et basse, le ctuvicembuto et le omlrahosso do iiunibd-. A dater de ce moment, le violon s'établit dans l'orchestre, dont il devient en dix ans le premier instrument^. L'union des violons et des instruments à clavier forma le corps de l'instrumentation nouvelle. On y ajouta seulement, à des moments de l'action, pour des expressions déterminées, quelques timbres spéciaux : trompettes et timbales pour les scènes triomphales, cornetli et trombones pour les scènes fantastiques, et, rarement, les flûtes pour les
{cMtarro/ii); — comme ensemble îles cordes, 2 petits violons à 11 franç.'iîse, ou pochettes. 10 violes da brnccio (sopr.ino, alto, ténor et basse ; les violons ortlin.iires, non mari^ués diins l.t liste en tête de Il partition, étaient poiirtnDt employés; — eniîn, comme instruments à vent, d'une part un dnrino (trompette aiguci, trois trompettes ,ivec sourdines, (jualre trombones et deux cornets à bouquin ; — d'autre part, les tlùtes aigucs et profondes, et deu\ hautbois.
Voir aussi la Sonata sopra S. Maria . de 1010 jrééditèe par l.uigi Torchi dans le quatrième volume de l'Arte musicale in Italia). ft dont le caractère religieui et intime n'aurait dû comporter qu'une orchestratiou très simple. Monteverdi noie le chant sous un véritable débordement de dessins instrumenlaul . pour lesquels il emploie i Cftrnetti, i trombones, i trombone doppio, i violons, des violes di bracci. et l'orgue.
1. Examiner en particulier l'acte de l'Enfer (acte III). Des trombones, lies cornetti et l'orgue, par de larges et sombres accords, évoquent le Tartare. Orjihée déploie, pour vaincre l'Enfer, toutes les ressources de l'art des sons. Le premier couplet de son chant est accompagné par un orrjano di letjno et un chitarrone. Sur cet accompagnement et sur la voix d'Orphée, concertent deux violons (employés, pour la première fois, d'une façon indépendante des violes). — .\u second couplet, après la ritournelle des violons, deux cornetti remplacent les violons et concertent à leur place. — .\u troisième, quand Orphée dit que « là où est Eurydice est le paradis pour lui », deux doubles harpes — (une raiele dans l'orchestre du xvii» siècle) — font de gracieux arpèges. — Suivent d'étonnantes vocalises d'Orphée, sorte de sanglots harmonieux, sans paroles. Elles sont accompagnées et commentées par deux violons et un basso da brnccio (un violon profond). — Orphée demande à Caron de le faire passer : son récitatif arioso repose sur des suites d'accords tenus du quatuor â cordes. — La sinfonia du commencement de l'acte est reprise par les violes et l'orgue, mais piano : elle endort Caron. — Orphée monte dans la
scènes pastorales. — Telle sera la composition ordinaire de l'orchestre vénitien, ainsi que Monteverdi semble l'inaugurer par son Incoionnzionc ili Poppea.
Monteverdi n'est pas moins nniarcpialde comme harmoniste. Il fait un emploi gi'iiial des dissonances, qu'il considère comme une mine de ressources pour l'art drainaticiue. Il emploie librement la septième et la neuvième; il sent le charme langoureux de la septième diminuée, et il tire de la quinte augmentée des effets de tristesse poignante*. Il se plait aux tendres et tristes tierces et sixtes mineures. Il module hardiment d'un Ion à l'autre, et s'engage avec décision dans les tonalités modernes.
Son mérite est plus grand encore comme créateur de formes musicales. Dans toutes ses œuvres se montre un génie d'invention d'une variété et d'une curiosité sans égales. Son liicuroiiazione di Poppiii est particulièrement surprenante, ù cet égard. Si elle n'a pas la pureté de lignes et d'àme de l'Oifeo. elle est vingt fois plus riche. Toutes les formes d'air s'y trouvent déjà esquissées : l'air récitatif, l'air à variation, l'air régulier à deux parties, l'air da capo', la chanson populaire''. Elle oll're des modèles du comique le plus lin, aussi bien que du pathétique le plus émouvant; Vénitiens et iS'apolitains, Cavalli et Provenzale, y puisèrent largement. Il y a même, au milieu de l'action tragique, un véritable intermezzo' , qui est le point de départ des intennezzi du xviii' siècle, d'où sortit l'opéra biiffa. C'est une œuvre où l'on sent poindre toutes les formes à venir de la tragédie et de la comédie lyrique, jusqu'à Ciluck et Mozart.
Mais où .Monteverdi est incomparable, parmi les musiciens du xvii" siècle, c'est comme peintre de la vie. Son art sobre et précis, comme celui des grands portraitistes italiens de la Henaissance, sait noter d'une touche rapide les mouvements les plus mystérieux, les nuances les plus impalpables du sentiment. .\insi, la scène immortelle de la Messagère d'Oifeo, annonçant à Urpliée la mort d'Kurydice, — et l'anl'oisse d'Orphée, qui devine la nouvelle avant qu'elle lui soit dite, — et le récit qui suit, d'une douleur intense et harmonieuse, qui se concentre, sans cris, sans agitation, avec une pudeur toul hellénique*.
barque et passe en chantant, an son de l'orgue seul. — Enlin, les esprit.s célèbrent la victiiire du héros, avec ces fiéres paroles : Nulta inipresa per nom si tenta in vano |i' Nulle entreprise de l'homme n'est tentée en vain »t, où resplendit lotit l'orgueil de la Renaissance. Et alors éclate la sonorité de tout l'orchestre : trompettes et trombones, orgues, contrebasses et violes de gambe. — La partition de VOrfeo a été rééditée par Kobert Eitner. dans le deuxième voliiiiie de la f'nbtikation aeltererpraktischer und theoretiscfter .ynsihirerke. — M. \ incentd'Indy en a publié une sélection, conforme aux exécutions données à la Scliofn Cantorum, sous sa direction leditions de la Scbùla).
2. >lonteverdi, qui voulait peindre ici le frèniisscnienl du combat, a coniié aux violons un trémolo cntinu de Itl quadruples croches par mesure. Le violon devait élre ]par excellence l'instrument de ce f/enere concitnto (de ce genre ex.ilte, d'une passion trépidantej, que Monteverdi voulait introduire en musiipie.
3. Maugr.rs écrit en 10:î9 qu'on ne trouve jiresque plus de joueurs de viole en Italie. (Cf. J.-J. Bouchard, à Najdes. eu 1632.) Stefano Landi semble avoir employé le violoncelle, des 1034.
Ainsi, pendant le récit de la Messagère d'Orfeii
5. Par exemple , l'air de Drusilla de VJncoronazione de Poppea (aele 11, scène x).
0. .Monteverdi. à toutes les époques de sa vie, a fait des emprunts au chant populaire. Voir Gaetano Cesari : Elementi musicali popolareschi nclla lirica da caméra di Claudio Monteverdi [Uinascita mnsicale, i^' février 1909).
7. Acte II, scène iv de r/ticoronasione di Poppea (scène du page et de la demoiselle).
8. Nous donnons ce récit, intégralement, bien que ses dimensions s'écartent des limites que nous avons, autant que possible, imposées à nos exemples : c'est un modèle unique de l'art récitatif italien, quand Monteverdi était encore sous la saine influence des poêles florentins de l'école de Tasse.
Exr.yr.LOPÉDiE de la musique et dictionnaire du conservatouœ
CLiCDio MoNTEVEKDi. — Orfco' (1607). Récit de la mort d'Eurydice. LA MESSAGÈRE.
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LA MESSAGERE.
1. L'Orfeo, favola in musica iln Claudio Mo/ttccerdi, rappresen- I Pour la réalisation de la basse, nous avons suivi l'cdilion do M Vintata in Mnntova l'anno iGOÏ. Venise, R. Amadino, 1609. | cent d Indy, Svliula Cautorum, 1905.
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Il n'excelle pas moins à dessiner les caractères indi- 1 quence philosophique de Sénèque, l'élégance effémividaels : la morne désolation d'Ariane, la grandilo- | née d'Othon, la pure et fiére résignation de Clorinde
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mourante, la sensualité innocente du page de Vbicoronazionc, prototype du Chérubin de Mozart, la coquetterie agacanle et enjôleuse de Poppée, et cet extraordinaire Néron, en qui Monteverdi a su peindre à la fois le voluptueux amant de Poppée et le tyran atteint du délire de la toute-puissance, qui tantôt sait retrouver une dignité vraiment impériale, tantôt se laisse emporter par des accès de rage boulions et terribles. Dans tous ces caractères, le comique et le tragique se mêlent, avec une sincérité admirable'. Monteverdi voit ses personnages; il voit leurs gestes, leurs mouvements, leurs grimaces; il note leur façon de parler et de respirer, les sanglots d'Orphée ou d'Octavie, les
hoquets de Néron, ses bégayemenls de fureur. Tout ce réalisme shakespearien disparaîtra de l'opéra de la fin du xvn« et du xviii'^ siècle, qui traduira l'esprit de la tragédie française, l'émotion morale épurée de tout élément physique. — Comme exemples de la souplesse de cet art, je donnerai deux fragments de V Incoionazione di Poppea : le premier est extrait de la scène de la mort de Sénèque; il a une gravité presque religieuse, qui apparente cetle musique à celle des maîtres allemands du xvii° siècle ; il est suivi d'un des rares chœurs de VIncoronazionc-, quelques phrases seulement, mais d'un effet puissant.
Claddio Monteverdi. — L'IiicoroniKiune di l'dpjiea' (1642). Mort de Sénèque (acte III, scène m) SENECA. _ _ ♦ h», m .. >
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1. Il ne Faut pas oublier que, bien que Monteverdi eût, pour V Inco- 7-on(izione di poppea. la collaboration d'un poète, tel que Busenellu. de Venise, (]iii avait presque du génie, il fut en partie son propre poète, introduisant dans le libretlo des rhangemenls non seulement de mots, mais de scènes entières, écartant les longs monologues, supprimant des scènes allégoriques, serrant le dialogue, remplaçant des soli [lar des duptli, etc.
2. Les théâtres d'opéra vénitiens, pour lesquels Monteverdi écrivait,
à la fln de sa vie, cherchaient l'économie ; et les chœurs et l'orchestre étaient Tort réduits. C'est pourquoi l'on ne trouve guère de chœurs ni de morceaux iostrumeataui dans les dernières partitions de Monteverdi.
3. L'/ncoronaztone H i Poppea. di Frniicesro Buseneflo, opéra tnusioile {di Claudio Motitcrer'fi), rnppresentata ricl Tnitro Grimatio (di Venp-zia) l'aniio f04i {Venise, Bibliolh. Saint-Marco, manuscril CCCCXXXIX, fonds Contarini).
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Le second exemple esl un spécimen Ju slyle comique de Monleverdi : modèle souvent imité, dans la suite, par Provenzale et par l'opéra napolitain.
Cl\i"dio MitNTEVKRDi. — L' liitt)niiifi:ioiic ill Vi>j)j)fii. IiUi-imèilo comique {jicto II, scène v) VALLETTO (Le Page) .
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L'triivre de Montevenli — (!•' Vorfro à L'Incuonnzioiietli l'oppiit — estextraorilinairemoiU proloi forme. Ce fut là son péiiie, et peut-iHre sa faiblesse. Monleverdi a tout compris, tout pressenti, on pourrait dire, tout essayé. Il n'a pas imposé de volonlé duralde et fi.xe; peul-ètre n etait-il pas si^r de la sienne. Il eiU vécu vingt ans de plus, qu'il eiU été capable d'invenler un nouveau style. Il fut trop vaste et trop libre pour ftre un chef d'école; et cela eût été nécessaire dans la décadence, l'anarebie morale, la facilité relâchée de la vie et de l'art italiens d'alors. Monleverdi n'était pas liomme à lutter contre les vices ou les erreurs de son temps; il s'en accommodait, il en tirait le meilleur parti. « On ne voulait plus de symphonies, ou de clio'urs? » Il n'en écrirait donc plus. Il était bien de cette race de f.'i-ands artistes latins qui savent toujours adapter leur talent aux circonstances pratiques, — tn's ditlérents en cela des grands musiciens allemands, qui écrivent sans se préoccuper si ce qu'ils écrivent pourra être exécuté ou non. — Jlonteverdi fut sauvé par son génie, qui l'assurait, quoi qu'il fit, de ne faire rien de médiocre; surtout, il eut le don d'une inaltérable jeunesse, qui lui faisait trouver, à soixante-quinze ans, les fraîches et vives mélodies de Vliicordiuizione. sans que son inspiration eût été un seul jour tarie ou ralentie. Mais ses successeurs, qui n'avaient pas son ressort et qui n'apprirent pas de lui à résister aux exigences du public vénitien, devaient tomber bientôt au niveau de ce public.
CH.APITIU: IV
X'opéra «les Barlieriiii, à Roiuo. cl les oriijînes de la Comédie iiiiisieale. — L'opéra vénitien : C'atalli. — .laeopu llelaiii el l'opéra -euiiii(|ue flureiiiin'.
La transformation considérable que nous avons constatée dans l'opéra, en passant de l'Ûrfeo à Vlnco-
1. BltiLlOliitAPtlIlî. — HcGO GoLDScHSMDT. Stuflien zur Gpscfticitte •1er italienischen Oper im 17 Jahrhundert, t. l", 1001. Leipzig.
AsGET.o SouERTi. îff ori'i/iiii (tel melodramma. ll'OS, Turin. — .Viisico, Dallo e Driimmatica alla carte Medicea dat 1600 al IS37, 1903, 'Florence.
Alfred Wotqursse. Catalogne de la Bibtiotlwque du Comenatoire TOijal de UniieUes : Liliretti d'opiras et d oratorios italiens du dixseptii-me siècle. I90I, Brnielles.
AxGtLo SoLEKTc. Le rappresentazioni musieali di Yene;ia dal lïiTI ■al tG05 {Rioista musicale itatiana, 190*1.
Hf.rmaxn KRnrzscHMAR, die Venetiauische Oper und die M'erke Cavalli's und Cesti's [Vierteljalirsclirift f. Musiiiwis.. 1S9:Î).
Romain Roi.r.\.\D, l'tjpi'ra populaire « Venise (.Mercure musical, j.inv.-fevr. 1906t.
Ai.FRF.n Heuss, die Vene zianisehen Opernsinfonien (Sammelbrinde dcrt. M. G., IV, 3).
Lisio Niso Galvaki, / teatri musieali di Venezia nel srcoh X VII
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viinazi'ine di l'opiira, ne fut pas le l'ait du seul génie de Monteverdi ; elle répondait à l'évolution générale de la musique italienne.
Ce fut Mome qui joua le principal rôle dans l'Iiistoirede l'opéra, entre IG20et ll'i'fO.randis quo l'intellitienteet volage Florence semblait délaisser le gennqu'elle avait fondé, et se complaisait à de brillants ballets, à des carrousels et des tournois en musique, représentés ,à la cour des Médicis, peut-être sous l'intluence de la cour de France-, les musiciens romains donnaient une forme organique à tous les éléments musicaux du drame lyrique, cpii leur était venu de Florence : au récitatif, à l'air, .t. la mélodie, aux ensembles vocaux el instrumentaux, aux scènes, aux actes, au drame tout entiei'. Ils furent, comme l'a montré M. Hugo (loldsrliniidt, les grands constructeurs de l'opéra.
Parmi les fondateurs de cette école romaine, les frères Mazzocclii méritent la première place-*. Vergilio Mazzocchi 1 lo!i:i-1016), maître de chapelle à Saint- Jean de Latrau et à Saint-Pierre, fut célèbre comme éducateur musical. Dans son enseignement, les lettres tenaient à peine moins de place que la musique même. Puisque l'art récitatif nouveau professait que la première loi de la musique était de peindre exactement les sentiments, il fallait donc les bien connaître. Aussi l'éducation du chanteur était-elle doublée de celle d'un poète dramatique'. Les élèves qui sortaient de celte école étaient aptes presque tous non seulement à chanter, mais à composer, à écrire des drames musicaux, ou de la critique musicale, parfois même des comédies et des pièces sans musique-'.
Uomenico .Mazzocchi, frère de Vergilio, laissa des œuvres remarquables dans le style de la musique nouvelle. Elève de .Nanini , et excellent musicien, nourri de l'art ancien, il accepta la réforme mélodramatique de Florence, non sans en sentir les défauts,
iMeiiiorie storiche e bihliografiche riccoîle ed ordinale da), 1578. .Milan.
Ai'KMOi.LO, / Priini Fasti del teatro di Via délia Pertjola in Firenze il6')7-1661t.
2. L"n des plus ch.irm.ints de ces spectacles ilorentins fut La liberaziune di Ruijiliero daW isola d'Alcina, ballet chanté (lii£5). dont l'auteur était nuefemiue, FranccscaCaccini, lilte de Giulio. — .M. 0, Cliilesotti a publié une excellente analyse de cette œuvre, dans la Gazetta musicale di Milann (6, 13 et *Oaoût 1890).
o. Avant eux, Filippo Vitali a droit à une mention, pour son Aretusa (1020), qui fui un des premiers opéras (d'ailleurs médiocre) joués à Rome.
4. Voici quel était l'emploi du temps dans l'école de chant de Mazzocchi ;
I.e matin, on consacr.iit une heure à chanter des difficultés; une heure à étudier les lettres ; une heure à s'exercerau chant. de\':iiit un miroir, pour ne faire aucun mouvement disgracieux. — Le soir, on donnait une demi-lieure à la théorie, une demi-heure au contrepoint, une heure à la composition, une heure À l'étude des lettres. — Le reste de la journée était occupé à travailler le clavecin, à composer pour son plaisir, à se promener et à cIi.Tntcr en plein air. Knfin. on envoyait les élèves au théâtre et au concert, afin qu'ils étudiassent la manière des célèbres chanteurs; et ils devaient rendre compte do leurs impressions au maître.
5. Ainsi, le chanteur et compositeur Loreto Vittori. don nous allons parler, écrivit des comédies.
ENcrCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIIiE
qu'il s'appliqua à atténuer. 11 travailla particulièrement à 11 rompre reiinui du récitatif » (il Icdiodel recitalivo), en parsemant l'opéra d'airs et de « demi-airs » [inczz' (trie), qui tenaient le milieu entre la mélodie et la déciamalion et qui servaient de transition de l'une à l'autre. Sa Calena dWdouc , opéra mythologique et moralisant tout ensemble, qui fut joué à Home en 1626, a un autre mérite : l'auteur s'y applique habilement à une progression des moyens musicaux, de la première à la dernière scène de chaque acte. D'un bout ù l'autre, s'affirme le souci de l'unité et de la cohésion de l'œuvre. Cette préoccupation de bien composer, de bien construire un opéra, en enchaînant logiquement toutes les scènes d'un acte, sera un trait commun aux maîtres de l'opéra romain, dans la première moitié du .\vii« siècle. Elle se perdra complèleraent, à l'époque napolitaine'. — Les qualités de Mazzocchi me semblent se montrer, à un degré plus éminent encore, dans ses Didlog/ii e Sonetti de 1638, où il a mis en musique des scènes de Virgile et de Tasse-. Ce sont de petits oratorios païens, oiiles récitatifs, les airs et les choeurs se mêlent avec beaucoup d'art. On y sent une ànie délicate et érudile, qui e.\prinie avec une sensibilité exquise les beaux épisodes de l'Enéide ou de la Jifriisalem ilélivrce. L'art récitatif n'a pas trouvé de forme plus parfaite.
L'opéra romain se personnifie dans un grand nom, qui ne fut pas celui d'un artiste, mais d'une famille de Mécènes : les princes Barberini. Ils étaient trois neveux du pape Urbain VIII (MalTeo lîarberini) : deux étaient cardinaux, l'un (Francesco Barberini) cardinal-secrétaire d'Etat; l'autre (Antonio Barberini) devint plus lard grand aumônier de France, archevêque de Reims, protecteur de la couronne de France à
Rome, c'est-à-dire chargé des intérêts français près du Saint-Siège; le troisième, don Taddeo, prince de Palestrina, était préfet de Home et général de l'Église. Ces trois frères dominèrent Rome, de 1623 à i6'i-4, et ils se signalèrent par la fastueuse protection qu'ils donnèrent aux aits^. Ils adoraient la musique, et en furent les véritables maîtres, quand, vers 1633, ils eui'ent fait construii-e dans leur propre palais un théâtre d'opéra capable de contenir plus de 3,000 spectateurs. Dès lors, les représentations se succédèrent chez eux. La première fut le célèbre S. Alessio de Stefano Landi, en 1632''.
Le sujet, assez simple et touchant, était tiré de la Légende Dorée par Giulio Rospigliosi. L'œuvre est importante pour l'histoire des formes musicales. On y trouve, pour la première fois, à ce qu'il semble, un diiello bien net, et une ouverture instrumentale en trois mouvements : 1. Fugatn rapide à quatre temps; 2. Adiujio majestueux et chantant à trois temps; 3. Fuijalo rapide à quatre temps. C'est déjà le plan des ouvertures dites italiennes, dont on attribue, à tort, l'invention à Scarlatti-'. De plus, la construction de l'œuvre montre le souci constant de ménager la progression des ellèts musicaux, du commencement à la fin, où sont employés tous les facteurs réunis du spectacle, tout l'ensemhle des moyens instrumentaux et vocaux, le double chœur et les deux orchestres. Enfin, on voit poindre dans cet opéra la comédie musicale. Déjà, dans une .lior^; d'Offco, en ICl'J, Landi représentait Caron, dans la scène du Taitare, comme un vieil ivrogne réjoui, qui chante un air à boire. Le S. Alessio a de vraies scènes bouffes. — Le sujet principal est d'ailleurs traité avec beaucoup d'émotion et d'intelligence des caractèrns. L'exemple ci-joint pourra donner une idée de l'expression simple et louchante de cette œuvre.
STnFAN" Lanui. — Siiiilo Mcsxio^ (16321.
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1, Un choix de scènes de la Catena d'Adonea. été publié parM. Gol<Ischmidl. dans ses Studien zttr Geschichte dn' italiruiscliett Oper im //" JaUrundcrt, tome Jo^.
1. Ces diulogues comprennent la Mort de Didon ot I\'istis nt Eurifale de Virgile, Olimle et Sofronie de Tasse, et Madeleine errante du prince Aliiolirandini. — L'unique exemplaire connu de cette œuvre est au Liieo musicale de Bologne.
'.i, l'ai'mi les arlislcs qu'ils iiatronnèrent. était Claude Lorrain.
4. // 5. AlessiOf draiiunn musicale dnW Eminentissinio c Rcverendissimo signore card. liarbcriiio fatio rappresen/are al .Serenissimo i>rincipf A/essandro Carlo di Polonia, dcdicato a Sua Emincnza. e posto in )/iiisicn du Sti'fano Lnndi lîomano. musico délia cappella di iV. 5. e cJœrico bf^ne/icinto mdla lîasilica di S. Pietro. IG;î4, Rome.
Un exemplaire de cette Uuueust; partition se trouve à la Bibliothèque
nationale de F'aris. M. Goldschmidt on a publié de nombreux extraits dans SCS Stndif-n =ur Geschirlite der it'ili>-nischpn Oper, etc. — Nous avons une curieuse relation de la première représentation par un vo>a- ^'cur parisien, Jean-Jacques Bouchard (voir Komain Rolland, La PreiniiTe /tepn'scntnfion de S. Alessio à Roin>\ publié dans la Revue d'hist. et de critique musicales, janvier-février 11102).
.H. Ct-tti' sinfimin d.- I.iindi preci-de le second acte. — L'ouverture tlu premier ade est d'inic tout autre lOupe, en cinq mouvements : une intriiduction, et une canzone qui comprend : i, un thème traité eu contrepoint fugué; 2. un morceau en écho: \i. un mouvement lent, très eourl. en trois temps; 4. un fagato rapide. — La partition est écrite à cinij parties instrumentales ; trois pour les violoiis, la quatrirme pour les harpes, lutlis. théorbes et violons (c'est-à-dire violoncelles et basses de violons), la cinquiêms pour les gravircmbali.
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La lentalive qii'avail faite l.andi diuteicalcr dans l'opéra des scènes comiques eut un si grand succès qu'aussitôt elle fut reprise et développée. En 1637, on joua au tliéàtre Barherini une comédie en musique inspirée d'une nouvelle de Boccace : U Falconf, ou Chisoffresiicri. Les musiciens étaient Vergiiio Mazzocclii et Marco Marazzoli. Mais le méiite de Tinitiative appartenait au potte, qui n'était autre qu'un cardinal, (iiulio llospigliosi, plus tard pape sous le nom de Clément IX. Ce prince de l'Église, qui lut si passionné de musique qu'on l'accusa dans la suite de sacrifiera repéra les inlérèts du Saint-Siège, fut peutêtre un médiocre pape; mais il n'était pas un artiste médiocre. Protecteur et an)i de Poussin, il chercha à doter l'Italie d'un théâtre tragique chrétien'; et il montra des dons remarquables, dans la comédie. U était un observateur assez fin, et savait peindre avec verve les types populaires, eu prêtant à chacun le langage, ou le patois qui lui convenait. Ces qualités se montrent en pleine lumière dans le Chi so/fre xpcii, de 1037, dont un acte représente la foire de Farfa, près de Rome, avec le tumulte amusant et grouillant des vendeurs, des acheteurs et des promeneurs. La musique réussit médiocrement à rendre la vie débordante d'un tel tableau : il y eût fallu toutes les ressources de la polyphonie d'un Jannequin ou d'un Roland de Lassus; pour peindre une foule, il faut pouvoir en donner une impression d'ensemble; il ne
1. L'île (les pièces clireliennes du cartlîiml Rospigliosi : La romica iltt cielo. omero la Baldassara (IliU"). fait penser au Saint Geiiesl de
Rotrou. C'est l'histoire d'une comédienne qui se fait ermite. Il ;
avait alors en Italie des tentatives intéressantes pour créer une tragédie chrétienne ; dès 1633, Cirolamo B,irloIommei publiait une Tfodora et un Polietto. dis ans avant la Théodore et le Polyeucte de Corneille. (Voir H. Hauvette : Un piicurseur italien de Corneille, IS'JT.) — Le même Bartolommei donna en 1656 un recueil de Drammi niusiealif dont le premier est dédie â Mazann.
2. Dans cette œuvre apparaît, pour la première fois, comme l'a montré M. Goldschmidt, une forme musicale, qui régnera sur la comédie muî^icale italienne pendant deus siècles : le recitativo secco, le récitatif presque parlé, sur le ton de la conversation familière.
faut pas s'amuser ;i en dessiner un à un les détails. Or c'était à quoi se trouvait réduit un maître de l'opéra récitatif : il juxtapose plutôt qu'il ne fond ensemble les bruits de la foule. Mais ou remarque là des notations assez amusantes des cris des marchands, et un essai curieux pour mêler les rythmes et les styles, le lyrisme et le drame. — Cette scène eut un succès prodigieu.x auprès des .'^, 500 spectateurs invités à la représentation, qui dura cinq heures-.
Une autre comédie de Giulio Rospigliosi, mise en musique par Marazzoli et Abbatini : Dal maie U bcne (I6d:!), inspirée de Calderon^, montre les étonnants progrès réalisés en quelques années dans le style de la comédie bouffe. Le récitatif, qui est un adroit compromis entre la parole et le chant, se termine parfois en petites mélodies, quand le sentiment à exprimer s'élève un peu. Marazzoli et .\bbatini font aussi un emploi nouveau et assez comique du récitatif n tutti, jirestisximo. Enfin, le premier et le troisième acte se terminent par un véritable finale, où se réunissent toutes les voix : prototype des finales d'opéra houife, dont on attribuait jusqu'à présent l'invention aux Italiens du milieu du xviii= siècle. — De tout ce qui précède, il ressort donc avec évidence que Vopera buffa, qu'on croyait né en 1709, à .Naples, fut définitivement fondé à Rome, dès le milieu du xvir- siècle, et que son créateur fut un pape. Le fait vaut la peine d'être inscrit dans l'histoire'.
11. (liiilio Rospifflio'si revenait d'Espagne, où il avait été nonce à Madrid, de 1646 à 1633. 11 en rapliorta le goût du théâtre de Lope et de Calderoo, qu'il imita.
4. Comme exemple de l'art très fin et 1res gracieux de Marco Marazzoli de Parme, le collaliorateur musical du carilinal Rospigliosi, qui él.ait alors chanlre de la chapelle pontilicalc, et qui devint plus tard virtuose di caméra de Christine de Suéde, nous prendrons, de préférence à un fragment de Chi so/fre speri, ou de Dal maie ilbene, dont M. Goldschmidt a donné dans son livre d'abondants extraits, une scène d'un opéra religieux ; la Xita hiunana, joué à Rome, en 1656, pour l'arrivée de Christine de Suède. C'est un dos plus jolis types de duetto italien au svn« siècle.
Exnyr.i.npÈDfE de la nrrsiQfE et nrcTro.yxAmE nu r.nxsEnvArnmi-:
N'arc ) M.sUAZZoï.i. — l.i: V.lii liiimniiii ' (1656).
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I. La Xita humann, orvei'o il Trhnfo (h'Ilu Piet'f. ilmmino. muskaîe rappresenltito e dcdinito nlla Screuîssima /teyvia ili Svelia, 1658, Home.
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A côté de la comédie musicale se développait, ciiez les naibeiini une autre forme de théâtre, qui devait avoir une intluence moins heureuse sur l'évolution <le l'art : l'opéra à machines, où le metteur en scène tendait à faire passer au second plan le musicien et le poète. L'Eiminia siil Giordaiw de Michelangelo Rossi, jouée en 16:i7, est un des premiers types de ce genre, qui s'implanta surtout en France, où les Barherini l'apportèrent, et qui a été la partie la plus fâcheuse de leur héritage.
L'opéra des Uarberini trouva son expression parfaite dans l'œuvre de Loreto Vittori , grand chanteur, poète et musicien, auteur de comédies, de pièces récitées et chantées, à la façon de nos opérascomiques', et du plus heau drame lyrique de la première moitié du xvii'' siècle, après ceux de Monteverdi : la GaUitea, de 16:)9. La pastorale en musique, inaugurée par Tasse, y atteint son apogée. Il régne dans toute l'œuvre un sentiment d'une pureté antiipie : touty est noble, simple, souvent profond-. Ou pourrait dire de ce drame, comme de Vlphhjénic en Tauridc
i. L;i S', frêne. Vitlnri t-ciit. dans le jirologue, que n le ilr.imc fut composé i-nur !a musique, mais i|u"on n'en clianta que quelques scènes, le reste étant i-Titè, nouveauté qui sembla réussir atimiral»lem'--nt ».
Ce système ti- ilrame musical, nii-iiarlê. nii-chanté. semblait le plus .irtislique de tou.-i au grand esthéticien ilorentin. G.-B. Doni, qui fut l'ami et le conseiller de la plupart îles musiciens des liarberini : Maz-
de Gluck, qu'on n'y trouve qu'un beau morceau : l'opéra tout entier. Le premier acte est d'un charme riant : les personnages y sont dessinés d'une façon pittoresque; Vittori grandit, à mesure que les sentiments s'élèvent et que le drame devient plus intense. Les scènes de tragique dépit amoureux entre Acis et r.alatée sont d'un art tout racinien, par leur émotion ardente et chaste. Le musicien joint à une science contraponlique, presque entièrement disparue de l'opéra italien d'alors, une hardiesse harmonique, du caractère le plus expressif. Le faite du drame musical est à la fin du troisième acte, quand les chœurs chantent untdijientd tragique surla mortd'Acis. Ces chants de deuil, dont nous donnons ici le commencement et la tin, sont d'une hauteur d'art que seul Carissimi a retrouvée dansla cantate religieuse, l'neœuvre comme la Giiliitcii. où la beauté parfaite du poème s'unit à la beauté parfaite de la musique, reste unique dans l'opéra. C'en est fait de ce noble style antique, jusqu'à VOrfco de Gluck.
/.occlii. N'iltori, etc. Le chapitre IV de son Trattato delta musicascen/ca veut prouver cA'.' é molto ineglio cantare parte tielie azioni clie tntte intere.
2. Le poème, comme la musique, était do ViUori. Il témoigne d'un goût cl.assique qui cherche .'i reagir contre l'inlluence de Marini et le style barocco
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LoRirrn ViTToBi. — Lft C.ahiU'a ' (1639). Lamento fur la mort d'Acis (acte III, scène m).
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1. Lu Gitlatea, dramma drl Cav. Lorctn Vittori du Spnlcto. tlal jncil'^simn posta in mttsira. p ilediruta nW Emmcntissiino p /tererendissin Sitjnor Curd. Antonio liarberino, — Rome, Vincenzo Biaiiclii, 1039.
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l,a liiiliilcii lui le dernier faraud opéra romain. L'opi'ra (les Hariierini Cul dérafiiié par la révolution polilii|ue qui suivit la iiiiirt. ilu pape Urhain VIII, en ItiH, el l'éjpi'linii au trl^ne pimliliral du caidiiial l'anlili, Innocent X, ennemi des llarlieiini. CeM.\-ei, pour liiir les |)ersécuti(ins, passèrent en l'Yanee, où nous les retrouverons, avec leurs musiciens, leurs poètes, leur opéra, qirils implantèrent à l'aris. Leur théâtre de Home fut reriué, les artistes et les acteurs romains émii-'rèreiit en masse vers le nord de l'Italie. D'antres villes pi-olitèrenl des prands elTorls de Home. Sic vos imn vobis... — Les Vénitiens entrent en scène. S'ils devaient porter à la perfection l'art du cliant solo et de Varia dranialiinie, ils n'héritèrent ni du ^ioùt musical des Itomains pour les grands ensembles polyphoniques, ni de leur sens profond Je la poésie et de l'uiiilé ilw diame.
Les théâtres vénitiens lurent les premiers tlié.'itres d'ofiéra réguliers et publics'. Tous les théâtres musicaux jusque-là étaient aristocratiques'-. Désormais, .à Venise, le peuple est maître chez lui. Monteverdi, établi à Venise depuis liilS, avait prévu cette transformation artistique et sociale, et il semblait l'appeler : car il écrivait, dés lt)07, ces lij^nes si nouvelles pour son siècle : « Les hommes de science protestent que le peuple se trompe et ne saurait juj,'pr. Non, le peuple a lalsoii; et s'il contredit l'élite, c'est à l'élite à se taire-'. »
Venise était alors une ville d'environ KiO.OOO habitants, — la troisième d'Italie pour la population. Klle eut, penilant un temps, jusqu'à huit théâtres d'opéra à la fois. Ils jouaient, de la Sainl-litiemie (26 décembre) à la lin mars, du deuxième dimanche de Pâques au l.ïjuin, et du tîi septembre à la lin novembre. Le prix des places était d'environ deux lires. Les bourgeois avaient l'habitude d'y venir en famille avec leurs femmes et leurs enfants. Les nobles se crurent de bonne heure obligés à posséder des loges; et il est probable que, dès l'origine, s'établit la coutume, que mentionne Burney, un siècle après, de laisser entrer le peuple sans payer».
L'n tel public, véritablement populaire, devait marquer de son empreinte tous ceux qui tiavaillaient pour lui, poètes et musiciens. L'opéra, composé jusque-là pour des sociétés de grands seigneurs el de lettrés, en fut aussitôt changé de fond en comble. Tournant le dos aux froides et nobles mythologies, aux allégories néo-antiques de Florence et de Home, les poètes vénitiens s'attaquèrent à l'histoire. Le premier et le plus grand, le collaborateur de Monteverdi, le poète de VIncoronaùone di Poppea, Francesco Bu-
1. I.e iireniier tliôàtri- public cfopéra k Venise, le S. Cassiano Nuovn» fut ouvert eu I6:J7 par une troupe romaine, dont le musicien était Francesco Manclli de Tivoli, et le poète et directeur. Benetletto Ferrari. M. Giuscppe Radîciotti a récemment remis on lumière Manelli, dans ses études sur l'Arte tiiusicah' in Tico// (ÎÎIMT).
-. Le grand thé.àlre;Barberini â Rome, maigre ses 3.500 places, n'admettait t[ui* tles invités. Une anecdote nous montre, pendant une représentation, en ltj39, le maitre du logis, le cardinal Antonio Earberini. futur archevêque de Reims, chassant à coups de bâton un des spectateurs, un Jeune homme de bonne mine, pour faire de la place aux gens de marque.
;{. F'rcface aux Schprzi musicali.
4-. IJuniey ajoute même que, de son temps, n lorsqu'une logo appartenant à une famille noble n'était point occupée, le directeur de l'Opéra permettait aux gondoliers de s'y installer ».
5. On trouvera dans la remarquable étude de M. Iterniann Kret?.sr-hmar sur VOjii'rd vénitien une analyse sommaire de ces principaux livrets d'opéras, dont les poètes les plus connus se nouunent Cicognini, àlinato, Faustini, t'iantanida, Aureli.
I sonollo, a une vérité d'observation et une psychologie i presque shaUespearienncs. Nul no l'i^galaen cela; mais I tous eurent, comini! lui, le goi'it du niouvemeid et île I la vie. L'histoire était pour eux une mine d'iqdsodes 1 extraordinaires; ils y faisaient choix des aventures I les plus ronianes(|ui;s et des catastrophes les plus épouvantables. Cela ne suflisait pas à l'amusement de ces grands enfants; ils y iijoutaient tout ce que leur imagination pouvait inventer de niorls, de conjurations, d'imbroglios, de niaiseries colossales. Et le monde étant épuisé, ils avaient recours à l'autre monde, au fantastique, au surnaturel, aux magiciens, aux incantations de sorcières. On trouve ici déjà, en |ileine floraison, ce romanlisnie qui s'i'qianouira entre 1770 et IH20, dans les Siii(/spiele allemands. — D'autre part, le besoin national île la boutloiinerie, la Iradilion de la cominedia. deliarte, remplit les opéras vi-nitiens de scènes et de personnages burlesques, de liegues, de sourds, d'iulirmes grotesques, d'idiots exhilarants. C'est un mélange de grand opéra et de parodie d'opéra. Il y a là tpielque chose de l'opérette d'Otl'enbach : ce comique de la Belle lli'Iciie, qui consiste à montrer les héros de l'anliquité dans des postures ridicules'. . — D'ailleurs, dans cet imbroglio, beaucoup de trouvailles, de .situations dramatiques ou comiques, d'observation, et même de pensée.
Les musiciens ne furent pas moins transformés que les poètes. Ils durent compter désormais avec le public. Les théâtres n'étant plus soutenus par l'argent des grands seigneurs, il leur fallait subsister avec leurs propres ressources et vivre de ce qu'ils gagnaient. Les musiciens de Venise durent s'accommoder de moyens instrumentaux et vocaux très restreints''; surtout, ils durent plaire au grand public. Celte obligation, assei saine après tout quand il s'agit du théâtre, dont la première loi esld'être compris de tous, les conduisit à chercher passionnément l'etlel tliéàtral et tous les procédés (|ui agissent sur la foule de la façon la plus immédiate el la plus saisissante. Elle leur fit aussi parler la langue de tous : ils puisèrent, aux sources populaires, des rythmes et des mélodies.
Cavalli fut l'homme par excellence que réclamait cet art nouveau. 11 était un génie populaire et fait pour inaugurer l'opéra ouvert au peuple. — Pier- Francesco Calelti Bruni, dit Francesco Cavalli', né on lb99 à Crema, fut chanteur à Saint-Marc de Venise, sous la direction de Monteverdi, puis organiste, el entin maitre de chapelle de Saint-Marc; il mourut à Venise, le IV janvier ItJTO. 11 écrivit trente-neuf opéras, dont aucun ne fut publié de son vivant, mais dont vingt-six existent encore, en manuscrits, à la bibliothèque ïiainl-Marc de Venise. Le premier. Le .A'o;:i' di Tiii e l'i'leo. qui semble avoir été aussi le premier à porter le nom à'upéra^, est de 1(539. Le dernier est un Eliogabalo, de 16G9.
I). L'obligation la plus fâcheuse fut de se passer des chtpurs. Ils contaient cher. On n'en vit plus, à partir de lôaû, dans les opéras vénitiens. — Ouantà l'instrumentation, l'examen des U-J partitions de la bibliothèque Saint-Marc (lûlig-lB'Ji) a montré à M. Uoldschmidt que la base de l'orchestre était le clavecin, qui accompagnait le chant; les violons étaient eu gênerai chargés des ritournelles et des entr'actes ; les trompettes jouaient un grand rôle dans les marches et les ouvertures, et elles ct>neertaient souvent avec la voix.cimime chez Haendel. Les cornets, trombones et bassons servaient pour les ell'ets fantastiques. Les cors avaient aussi leur emploi. Les flûtes étaient beaucoup moins en faveur que dans l'opéra français. Enlin, il y avait abondance de tambours, timbales et instruments de percussion.
7. l'av.illi elail le nom de son protecteur, Federigo Cavalli, podestà de Crema.
8. Jusque-là , les opéras élaient appelés : favitn in mitsica^ ou tiraminn musicale, ou même, conime la Gnhitea de Vittori, ilraynma. Mais à Venise, la plupart des /lAre(^', vendus aux spectateurs, portaient
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Ces œuvres, où l'on n"est pas sans reirouver l'influence de Monteverdi, s'en distinguent par leur caractère plus populaire. Populaire, non seulement parce que Cavalli met en musique des pièces qui sont à la portée du peuple, des sortes de mélodrames et d'opérettes, non seulement parce qu'il tire parti de motifs musicaux populaires, mais parce que son style naturel est fait pour être immédiatement compris de tous et pour perler, si grand que soit le théâtre, jusqu'aux dernières places des amphithéâtres et du parterre. Ce sont des mélodies aux lignes nettes, d'un dessin presque élémentaire, avec des rythmes accusés. On n'y rencontre guère ces expressions flottantes à dessein et complexes, que Monteverdi emploie, dans son Cowonnemcnl de l'oppve, pour peindre des âmes troubles et doubles. Cavalli voit clair, et fort. Ses personnages ne sont pas des êtres de roman, avec des pensées de derrière la tète, des dessous mystérieux. Il les campe sur le théâtre, en pleine lumière, et ils agissent avec une fougue sans pareille. Son génie a deux traits caractéristiques : l'un qui lui est commun
avec (jluck, la persistance d'un dessin harnioniqur et rythmique répété, pour rendre la persistance d'une idée, pour l'enfoncer dans le cœur, comme à coups de marteau; l'autre qui lui est commun avec Beethoven : une prédilection pour les thèmes mélodiques construits sur l'accord parfait. Aucun musicien du xvii'^ siècle n'a eu à un tel degré ce goût passionné de la tonalité. Il faut y voir la marque de son tempérament sain, droit, entier, ennemi de tout ce qui est mièvre et contourné. — La célèbre incantation de Médée, à la fin du premier acte de Jason (16401, en est le meilleur exemple'. La simplification voulue des lignes et la vigueur du relief font penser aux procédés de la sculpture colossale. Dans l'harmonie, deux seuls accords, en mi mineur et en ut majeur. Le chant repose sur l'accord parfait. Lu rythme saisissant : l'insistance obstinée de groupes rythmiques, formés par un seul accord, répété quatre fuis, et suivi de silences, dont l'effet est poignant, dans la fureur du morceau. La voix bondit, avec des sauts d'octave sauvages, presque fous.
MEPEE. Francesco Cav,m,u. — Giasone (1649). Incantation de MMre (acte I, scène xv^.
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if titre : Opéra musicale, « œuvre musicale ■•. Il est |irob:ibIe que les étrangers, très nombreux aux représentitions de Venise, où crrtaius princes allemauds avaient leurs loges, ont rru que le mut opéra s'appliquait exclusivement aux drames en musique.
I. Robert Kitner a publié le l'^^acle de Jason dans le t. XU de sa collection : Publtkation altérer praktiacher untl tUeon-tisriter Afusikirerke, 1883. Berlin.
On trouvera des exemples analogues de la [lersistann' d'un dessin
harmonique pt rythmique répète, et de la prédilection pour des Iberaes melodiiiucs, construits sur les trois notes de Tarcord parfait, dans Le Xozze di Tcti e Peleo de 163** (s'vne du Concilia infernalrj, dans la Didono de 1041 (choeur du début), dans la Doriclea de 1045 (air de Venus, acte II), dans VErcole de 106:i (quatuor finab, etc.
Noter aussi lemploi fréquent et dram;itique que fait Cavalli de la basse chromatique obstinre {ùaxso ostinnto]. Ainsi, dans l'air admirable de Cassandre, et dans l'apparition d'Hérube, de la Didone.
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Populaire, Cavalli l'est encore par sa robuste verve comique. 11 n'a pas inventé la comédie musicale. On en a vu de curieux essais chez les musiciens des liarberini. Mais ces arlisles romains étaient loin de posséder la franche ^.'aieté, l'entrain lirésislibie de Cavalli. On est loul prés, avec lui, des maîtres de lopern liuff'd de la lin du xvni'' siècle, lîn voici un exemple, ét;alenient tiré du Jii^ou. de 1649. C'esl un frasment d'un air chanté par un matamore bossu et bèf;ue,
Denio, — un air bègue naturellement, accompagnéde deux violons, qui répondent k la voix et bavardent ensemble, avec une hâblerie joyeuse qui fait penser un peu à la verve endiablée du lUirhier de liossini. Le bègue échoue contre certains mots, au milieu de son chant; et sou interlocuteur, Oresie, doit lui en souffler la Un. Le musicien tire parti de cet etfet comique, puur faire attendre la cndence.
Kb.\ncesco Cav.vli.i. — Cinsniif (1049). Air Je Démo, le bi-giio. Fragments.
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Il ne peut /'■lie (iiieslloii d'analyser ici la suite ilns Ireiilc-iieur pi(''ccs de Cavalli, dont les plus remar- ([uahles sont la IHdonr tlo lOH, la Itorirlcn de Itil,'), le (iiiiaiiiic (le lOi'J', Vlù-ilrrn dp l(>.'i:2', le Scrxe de 10(10, et Vlinole de 1002. Les premiers opéras, de \('i'.V.) à Ifi'fi, tiennent encore uti peu de l'opéra romain par l'emploi des clueui'S, et de ro])éra florentin par mie certaine monotonie cadencée du récitatif; la Diildiie rappelle parl'ois Moiileverdi; mais la jiersoniialité <le Cavalli se iléf;af;e nettement, dans celle (euvre admiralile, el dés lors ne l'ait que ),'randii'. I!lle attiiul sa peil'ectiou plastique dans VEritrca. I,a renommée de Cavalli se répandit en l'rance, où l'on représenta, au Louvre, en IGCO, son Sn-sc, joué à Venise dés IGot; et Cavalli écrivit spécialement |)our Paris l'Ercoh'-', que peut-être il vint diriger luimême en l6Gi. Il clierclia à s'y adapter au j^oilt français, sans rien sacrilier de sa personnalité, mais en rélarf;issant : VErrolc possède une ouverture insli'unientali', des sympliouies entre les actes, de beaux <'liœurs el des récitatifs déclamés à la française. .Nous veri'ons plus loin comment cette belle o'uvre ne semble pas avoir réussi à l'aris, où Lully et Cambert, acharnés à se nuire nuituelleinent, s'entendirent sans iloute pour l'étoufl'er. Mais Lully, en silence, ne maii- (jua pas d'en faire son prolil. L'£?To/t; fraye la voie où il entrera, dix ans plus lard. Ce sont déjà les grandes lii^nes du plan qu'il adoptera pour ses opéras : la forme de l'ouverture, la slrucUire du prologue au.v chœurs massifs el triomphants, la déclamation lyrique, les chœurs et les danses à la fin des actes.
Le génie de Cavalli était d'une prodigieuse souplesse; et l'on peut imaginer, par l'exemple de ÏErcole, ou par telles indications éparses dans ses œuvres, tout ce qu'il aurait pu faire, s'il avail eu à sa disposilicm des chœurs et un orchestre, comme en eurent Moiiteverdi à Mantoue, Cesti à Vienne, ou Lully à Paris'. iJans les étroites limites où les ciri-onslances le tinrent, il fut surtout un niailre du chant solo; et là est surtout sou importance liistolique. Son récitatif était encore regardé par- Scheibe, en 174.5, comme le plus expressif de l'opéra italien. La forme de Varia fut perfectionnée par lui, d'une façon remarquable. Il employa rarement l'air r/» capo; mais on en trouve une esquisse dans ses airs strophiques, à deux parties, dont la ritournelle instrumentale répète la première. Il use surtout d'une suite de récitatifs et d'airs, d'adagio et d'allegro, de rythmes à 3 et 4 temps, dont le contraste devait frapper les maîlres de son époque, en particulier Luigi llossi, et inilua peut-être sur le style de leurs canlates. Il utilise aussi des canzonette populaires, de petites mélodies des rues, qui viennent rompre la solennité de la tra-
1. Le Giasone (poème de Cico.^nini) eut un sucr(?s européen. Dès 16-^0. on le jouait à Munich et à Vienne.
2. On trouvera îles fragments de VEritri'a d.ins r.irticle de Romain Hollaiid sur l'(f/ièra popidaire à Venise {15 février liJO(J). — Le Coii- «erv.itoire de Paris possède de cette œuvre une partition nian((scrite, dont quelq((CS pages au moins semblent de la main de Ca\alli.
3. L'Ei'coli' pei' la Maestu di Luigi XtV, re tli Francia, iwlle sue tto^ze iu Parigi.l'aimo i66-J.
4. En quelques traits, Ca\alli excelle à peindre, avec son petit op- <liestre et les voiï. le milieu oii se meuvent les personnages. Telles, la Sinfonia infernale des Xozze dt Teti, — \dL.Sinfûnia navale de Didone. — la peinture de la nuit et de l'aurore dans Eijisto (104::}, — le eliant du ruisseau d'Ercole.
a. Les dix-huit Ihëàlres d'opéra de Venise, de 1637 à 1700. donnèrent 301 pièces.
gédie; et son récitatif s'anime, de place en place, ré-
cliauHé par des rythmes popiilairc^s et coupé par des brili(!s de petils airs, (|ui lui donnent une élasticité singulière. L'op('Ta de Cavalli yarde encore une indépendance d'allures (|ui va bienU'it s'ell'accrdu tln'àtre italien, sous l'innuence lyranniquedu grand air et du l/cl canto.
Tandis (pie Venise, prniitant de l'éclipsé des Itarberiiii, prenait l'avance sur Itome et devenait la capitale de l'opéra italien au xvii« siècle'', la comédie musicale des Harberini se créait un théâtre spécial, à riorence, en \li'6~ : le Teatio delta Via detla l'eri/ola. Ce (liéàtre s'ouvrit par un dramma civile rusticak idrame bourgeois et campagnard), poème de G. Andréa Moniglia, musique de Jacopo Mclani. Moniglia est le seul poêle d'opéras (pie Florence puisse opposer à la nuée des auteurs de lihretti vénitiens. Jacopo Melani, de Pistoie, était le frère d'un aventurier que nous retrouverons en France, au service de Mazarin, .\tto Melani. Il écrivit un grand nombre de comi'dies musicales''' el cl'opéras, dont la réputation s'étendit au loin'. Aucune de ses œuvres et de celles de Moniglia n'atteignit à la renommée de La Tancia.ocit'ro il Pûdestri di Colnijniite. qui inaugura en lO.'iT le théâtre de la Pergola*.
On se souvient ijue, cinquante ans auparavant , Micbelangelo liuonarroli le Jeune avait lait jouer une comédie paysanne du même nom. Le sujet était une sorte de Bouri/eois (ji'nldhomme, qui se passait au village. Moniglia reprit le sujet librement, en y mêlant un élément romanliqne el senlimenlal. LVeuvre est écrite en patois toscan, et .Moniglia poussa le scrupule d'exactitude si loin qu'il dut plus tard joindre un glossaire à sa pièce '^.
La musique est d'une haute valeur. On y sent. comme l'a montré M. Iioldscbmiilt, l'iiitlueace de Cavalli, dans le dessin, la forme, la mélodie, la structure des morceaux. Les airs sont d'une grande beaulé plastique. En général, ils ne s'astreignent plus, comme chez Mouteverdi ou chez les compositeurs romains, à rendre avec exactitude le sens des paroles, mais tout au plus l'émotion générale de la situation "'. La vérité des accents dramatiques reste confiée aux récilalifs; dans les airs s'épanouit la pure beauté musicale. C'est déjà le principe de Mozart : « Dans un opéra, il faut absolument que la poésie soit la fille obéissante de la musique". -> Et c'est surtout, déjà, la noble grâce, la clarté, l'équilibre harmonieux de Haendel. On sait combien Haendel s'est inspiré, jusqu'à les copier, des Italiens de la seconde moitié du xvii^' siècle. Melani (et Cavalli peut-être) ouvre la série de ses modèles.
(i. La Tancia (1057|; // Paz:o per forza (I638|; // Verdiio burtalo tlOoll) I la Sei-va iwbile (lOOOi ; Tacere ed amare, ele.
Ses airs étaient chantés à la cour de Prusse
8. A la vérité, ce fut la comédie, plus encore que la niusique, qui demeura célèbre. On rejouait encore Ln Tancia i Bologne, en 1730, avec une nj((sique nou^elte.
'.(. M. Goldscbmidt a donné dans ses Stntiien ztir Geschichte lier Uni. Oper, etc. it. 1") une analyse du livret de la Tnncia et les principaux airs. L'air que nous reproduisons plus loin était jusqu'ici inédit.
10. Par(ni les airs les plus én(Ouvants, voir, dans le volume de M. Coldschniid:, la scène X.V de l'acte !■>', bâtie sur une basse chro(natique obstinée.
Lettres de .Mozart, 13 octobre
F.XCYCLnPÈniE DE LA iirsrQf'E ET niCTIONXAlflE Df COXSERVATOrnE
Jacopo Mki.am. — /,// Tiiiiciii, iin-erii il I'ihIisIu Un Cnhiiinole ' (10r>7). Aclc I, sci'iie x. ISABELLA.
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I , irt Iiini ui. ovriT't il l*oili's(a il a roloi/nole, poesîa del siijnor Andt'ea Moitiijfia, niusirn dvi sii/nur Jaromu Mehfui, Florcucc, 1657 {manuscrit â la Bibl. Chii;i du lioinc. O. V. 3G).
iiisTdiiii-: HE i..\ MisKii !■:
A ciMt' lies beaux airs, riMomcnt comique et populaire lient une laifie place. Cerlaitis lûles burlesques sont traités à la façoi» vénitienne. Il y a des scènes d'imitation boude : une, entre anires, où le paysan Oiapino, se plaijjnant d'être seul à soullVir quand toute la nature est heureuse, imite plaisamment, et sans sortir des moyens artistiques, les cris des dilfércnts animaux : de la "renouille, de la breliis, de
l'âne, du coq, etc. Il y a même une scène 1res amusante de parodie d'opéra : c'est une évocation burlesque du Diable, qui rappelle la scène de l'incanlaliou de .Médée par Cavalli, que nous avons citée plus liaiil. Enlin, Melaiii eni|iloio dans son œuvre de véritables petits licdcr populaires, comme ce chant de la paysanne Tancia, qui s'est conservé jusqu'à nos jours :
JACoro Mki.ani. — /.*/ Tnncia, ovvero it l'oilestti dn Othffiiole {acte I, sci'ne ix). TAXOIA.
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Les ensembles ne sont pas moins remarquables. Suivant la tradition des comédies représentées au théâtre Barberini, chaque acte finit par un ensemble. iLe finale du secojidacte est particulièrement frappant. La situation est analonue à celle du second acte du Son Gioranni de Mozart. Le rideau tombe en pleine action, sur le tumulte qui suit un enlèvement, au milieu d'une fête, et les cris de la jeune fille : Ah .' Iraditove! Et l'opéra a pour conclusion un quatuor vocal, qui se termine par un morceau fugué.
Melani écrivit d'autres comédies musicales pour le théâtre délia Pergola. Un autre musicien, Domenico Anglesi, travaillait aussi pour cette scène, que protégeait le cardinal prince' Gio-Carlo de Médicis. Klle avait une excellente troupe de chanteurs, un poète et des musiciens remarquables. Tout faisait prévoir une lloraison de l'opéra-comique, à Florence. Malheureusement, le cardinal mourut en 1662. Cosme IH était ennemi des théâtres, et ce développement artistique fut brusquement arrêté. Le théâtre délia Pergola fut fermé. Naples devait prendre la succession de Florence, comme Florence avait pris celle de Kome; et elle Béussit à faire oublier ses deux devancières.
CHAPITRE V
Influence do I:i canintc sur l'opéra : Carissimi, Lnigi Rossi, <'eslî, Stradella. — L'opéra napolitain : FrancCNCo Provenxalc, Alessandro Scarlatli'.
Rien, jusqu'à Cavalli, n'était venu interrompre le développement régulier de la musique dramatique italienne. Mais alors se produisit, vers le milieu du xvu' siècle, une déviation dans l'esprit du théâtre musical, sous l'inthience du genre de la Cantate.
La Cantate, la scena di caméra, était née du besoin qu'avaient les musiciens italiens d'alors de dramatiser jusqu'aux formes de la musique de concert. Monteverdi avait été ici encore un précurseur, dans tel ou tel de ses madrigaux, surtout dans son Combat de Tancrcdeel de Cloriiide, chanté en 1024 chez Girolamo Mocenigo, et publié dans les Madriyali giierrieri ed
1. BlHLIOGKM'llli:. — lluBMiNN Kiietzschmar, Die Wcrke Cavalli's vnd CestisiVierli-Ijahrschrifl f. .Vusi/ariss, 1892).
Alfred Wotqdense, Etiula bibiioiiruphique sur le compositeur napolitain Luigi Rossi (Catalogue tliéiiiatiqiie dijs cantates de L. Rossi), 10(19, Bruxelles.
Romain Rolland, Musiciens tt'autrefttis {article sur Luigi Uossi).
Angelo Catelam, Dette opère di Atessandro Stradella, esistenti Hetr archivio musicale delta r. Ijitjlioteca patatina di Modena (1866, Modène).
Pierre RiCHAUD, Stradella et tes Contarini {Ménestrel, iS65-lSGC).
Heinz Hess, Die Opern Alessandro Stradetla's {Pubtikat. der Internat. .\tusilt. Gesetlscliafl Ueihefte. 1906).
Hdgo GoLDSCHMiDr, Francesco Provenzalc als Dramatiker (Sammelbiinde der I. M. G., juillet-septembre 1900).
Edward J. Dent, Alessandro .Scarlatli. ttis tife and works, lOO.i, Londres.
Mauchese di Villarosa, Memorie dei compositori di nntsica deî regno di Aapoti, 1840, Naples.
2. Il est à reuiarquer que Monteverdi ne publia pas VA7-ianna, mais qu'il publia séparément le lamenta lïArianîia. avec « deux lettres amoureuses en genre représenlatil" » (1623, Venise).
3. LWndromeda de Ferrari et Manelli l'ut le premier opéra joué à Venise. Vinrent ensuite La .Maga futniinala de Munelli (1638), V.Armide de Ferrari (1639), etc.
4. Au lieu d'un air à voix seule, il peut y avoir un air à 2 ou 3 vois, entre deux récitatifs. On peut aussi avoir, au lien d'un air et de deux récitatifs, deux airs et trois récitatifs, trois airs et quatre récitatifs, etc.. !ès airs gardant, autant que possible, un caractère de pireuté entre
amijvosi de 16.'iS, avec d'autres « opuscules en genre représentatif (m ijenere rappresentatiro), qui étaient de brefs épisodes chantés sans action » {bn-vi episodii f'vii i canti senza ijcsto). Le génie subtil de Monteverdi devait se plaire dans ce genre très raffiné, et l'on peut même se demander s'il n'avait pas plus de plaisir à entendre certaines de ses scènes dramatiques au concert qu'au théâtre^.
Renedetto Ferrari de Reggio passe pour avoir employé, le premier, le nom de Cantata, dans ses Musirhe varie a voce sola, lib. II, de 1637, où se trouve en effet une cantata spirituale. Mais un livre d'airs de Francesco Manelli de Tivoli présente déjà, en 1636, des ihtsiche varie a 1 , 2 e 3 voci. cioé cantate, arie, etc. Or Manelli et Ferrari sont les deux fondateurs romains de l'opéra à Venise, en 1637^. Leurs noms et celui de Monteverdi sont caractéristiques. Les créateurs de l'opéra à Venise ont donc été aussi, à ce qu'il semble, les créateurs de la cantate, c'est-à-dire de l'opéra de chambre.
A partir de 16tO, 104.Ï, les cantates abondent. Tous les maîtres de l'opéra romain et vénitien s'y livrèrent, sauf peut-être Cavalli, Irop homme de théâtre pour être attiré par ce genre de concert, où se distinguèrent entre tous Luigi Rossi et Carissimi.
La cantate est essentiellement constituée par une suite de récitatifs et d'airs (en général un air entre deux récitatifs) alternant d'une façon symétrique'. Comme la situation dramatique était naturellement moins impérieuse dans la scena di caméra que dans l'opéra, le musicien pouvait plus librement y songer à l'équilibre de sa composition; et la cantate arriva promptement à s'organiser d'une façon classique. D'abord, cet ordre et cette beauté ne furent pas incompatibles avec la liberté de l'expression dramatique. Ainsi, dans la cantate Gclosia de Luigi Rossi, qui parut en 1046"', ou dans la cantate Marie Stuart de Carissimi''. Mais déjà on peut prévoir que la régularité de construction à laquelle visent les maîtres de la cantate fera tort à la vérité et à la vie. Dès Carissimi, ce souci de l'unité de l'œuvre et de l'équilibre des parties dégénère parfois en un art un peu monotone et guindé.
Il n'est pas question ici des belles Histoires sacrées de Carissimi'', mais seulement de ses cantates pro-
eux. comme des variations du même motif, sauf peut-être l'air Boa! qui cherclie à conclure brillamment.
5. Dans des Ariette di tnusica à t e S voci di eccetlentissimi autori. Elle comprend trois parties, dont chacune se subdivise elle-même en trois : 1" un récitatif déclamé, d'une vingtaine de mesures, à 4 temps; 2* une mélodie bien dessinée, d'une dizaine de mesures, à 3'4; 3<» un récitatif déclamé, d'une vingtaine de mesures, à 4 temps. AI. Gevacrt a publié cette belle œuvre dans le premier volume de sa collection : Les (gloires de l'Italie. — Si. Wotquenne a mis en lumière l'admirable beauté expressive, harmonique et rvUimique de certaines cantates de L. Hossi.
G. La cantate Maria .Stuart de Carissimi, pour soprano et basse continue, qui se trouve au British Muséum, comprend trois parties : 1° une déclamation ariosa avec des phrases mélodiques; 2° un air adagio, en forme île lamenta, dont une phrase : Attt morire ! est plusieurs fois reprise au cours de l'œuvre; 3*' un récitatif, où Marie invei'tive violemment Elisabeth, et qui finit par une phrase rappelant celle du tamento. Ce récitatif est continué par le poète qui raconte la catastrophe; et ses derniers mots ramènent encore le souvenir de la ]ilirase : Ali l morire! — On trouvera des fragments de cette cantate dans VEstetir.a delta musica de M. Amintore Gaili (190(1. Tnrini et dans le troisième volume de la Oxford liistory of music de M. Hubert 11. Parry (1902).
7. Giacomo Carissimi, né k Marinû, près de Rome, en 1603. mort en 1674, fut organiste à Tivoli de 1624 à 1627, puis maître de chapelle au Collège (jermanique de l^inie. Ses premiers airs connus à voix seule ou cantates profanes parurent en 1646. En 1647, il lit jouer un opéra à Bologne : Le amorose Passioni di Kileno. — Sur ses Histoires sacrées, dont je n'ai pas à m'occuper ici, et qui forment son véritable titre de gloire, voir les exceilentep études de M. Michel Grcuet sur Les
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l'anes, qui ont eu, de son irrirps, une importance au moins t''f;ale à ses cantalns sacrées. De cetto partie de son œuvre j'ose (lire qu'elle n'a pas peu coiitriliué au l'ornialisme harnionieux et vide, à la syini'trie niécani(|ue, où tomba l'opéia italien dans la seconde moitié du xvii' siècle.
Carissimi était loin d'avoir la sensibilité nerveuse et fiéniissantc de Mniileverdi, ou la foupue puissanio de Cavalli. C'étail un esprit éminemment inti'lli;;ent, clair, logique, sensible d'ailleurs, mais sans excès, et toujours réiléclii dans son émotion, surtout épris des belles areliitfctures très simples et parlaiteniont ordoimées. Il n'est pas surprenant qu'il ait eu, en France, un succès unique entre tous les Italiens'. Il devait s'imposer aux artistes franeais par ses qualités iniellcctuelles, par son f;énie réiléclii, correct et raisonnable. ■C'était le (luido lieni de la musique-. Son coloris est d'une clarté égale et mono lor)e.Carissinii avait, comme la plupart des musiciens italiens de sa génération, un amour de la tonalité qui n'est pas cliez lui, comme ■chez Cavalli, une jubilation passionnée, mais trop souvent une liabitude un peu apatliique. On pense, à son sujet, au mot charmant de Counod, qui eilt voulu, disait-il, « se bâtir une cellule dans l'accord parfait majeur ». L'architecture de ses cantates a, de plus, la belle mais froide symétrie de l'architecture jésuite •au xvn* siècle. Les récitatifs et les arie se suivent et se balancent; l'air (ta ccipo s'établit '■'; à l'intérieur de chaque partie de l'air, les membres de phrase se répondent avec un équilibre et une correction parfaite. Les rythmes, très marqués, sont fort peu variés. On voit régner dé|à le terrible 6 4 ou :t 2, un peu dansant, qui eut une telle fortune dans l'opéra fiançais du xvn'-' siècle*. Quant à la déclamation, elle est toujours juste et naturelle; mais comme elle s'applique d'ordinaire à des textes insignifiants ou d'une fadeur éctKurante •, — comme elle évite, d'autre part, avec soin, tout excès d'expression, qui d'un texte banal pourrait faire jaillir un cri de passion, — comme, ■enlîn, la toute-puissanle tonalité s'y fait partout sentir, à la façon d'un aimant, et empêche le musicien de s'égarer dans les recherches expressives d'un Monteverdi, il en résulte peu de variété et beaucoup de froideur dans les lignes du récitatif. Il s'en faut même que Carissimi soit toujours d'un goiU irréprochable. M. Hubert Parry, qui montre, non sans raison, qu'il fut « un des grands sécularisateurs de la musique religieuse », l'accuse d'avoir été aussi « un des plus grands pécheurs de son temps, pour les ornements extravagants dont il recouvrit parfois les paroles sa-
orntonos 'h' Carissimi, dans la /tivista musicale itaUana de 1897, et de M. U. niiitl;ird. dans s.i prt'f.ice à la sélection des œuvres de Uirissimî, éditée p.ir la Scfiota Cantorinn.
1. Carissimi n'est guère reste ronnu que par des ropies d'origine française; il en existe encore un irrand nombre, qui ont été faites au xvu* siècle. Ses œuvres étaient jouées couramment dans les églises de Paris et à la chapelle royale, ties musiciens, comme Marc-Antoine Cliarpentier et .Michel Karinel de Grenoble, cendre de Cambert, allaient étudier à Rome, sous sa direction; et un ennemi des Italiens, comme I.ecerf de la Viéville. le regardait comme n le plus grand musicien que t'Italieeùt pro<luit. un musicien illustre à juste titre, plein «le génie sans contredit, mais de plus ajant du naturel et du goût; enfin, le moins indigne adversaire que les Italiens eussent à opposer à LuUy ».
i. La comparaison peut surprendre aujourd'hui, où Guide, jadis considéré comme le plus grand des peintres après Raphaël, est beaucoup trop méprisé, et oii Carissimi, récemment redécouvert, est un peu trop admiré sans réserves. Mais qui voudra se donner la peine de reviser impartialement le procès de l'un et de l'autre saisira, je crois, les rapports qui existent entre ces deux artistes.
3, Voir Hubert Parry, vol. cité, p. 15G-7.
4. Les musicologues étrangers sont bien injustes de reprocher ce défaut à l'opéra français ; car il sévissait alors chez l.uigi Rossi, chez l.arissimi. chez Cesti, et l'on peut dire en général dans toute la mu- -sique vocale italienne de cour ou de salon.
crées ». A plus forte raison, pour le.s paroles profanes. Kt l'on ne peut dire que ce soient là des vocalises expressives. C(! sont des passages de virtuosité, pour les chanteurs en renom. — Le genre de la cantate était si bien asservi au chanteur que parfois elle était réduite à une seule voix, qui faisait tour ii tour tous les riMcs. Ainsi, dans la cantate Liirifiio de Carissimi, le chanteur personnilic successivement le récitant, Lucifer, et la voix de Dieu, tantôt racontant et tantôt jouant. Dans la cantate religieuse, il est conifuéliensible que les ligures soient à demi estompées, que le réalisme soit atténué, pour que lien ne vienne troul>ler l'impiession d'intimité pieuse. Mais dans l'art profane, tout ce qui allaiblit ou entrave la vérité vivante de l'expression est un danger : car l'artiste n'a que trop de penchant à fuir l'elfort iju'exige l'observation directe cl la repioduction loyale de la natuie. La cantate habitue à se contenter d'une vérité d'à peu près, d'une convention aussi fausse que celle des déclamations de salon.
Il n'y a aucun doute qu'un Carissimi ou, surtout, un Luigi liossi, n'aient été de grands constructeurs de formes musicales; ils ont b.'ili de beaux types d'airs, de suites d'airs et de récitatifs, de scènes chantées; ils ont créé un style clair, simple, logique, d'une élégance admirable. .Mais est-ce un bien que ce beau style ait pu s'imposer, comme il l'a fait, à tous les maîtres de l'opéra'? On s'est trop extasié, dans toutes les histoires de la musique, sur la construction (le l'air musical à cette époque, et particulièrement de Varia ila caiio. Si parfaite que soit une forme artistique, l'imposer à toute une époque, c'est enfermer l'art dans une belle prison, c'est réduire en formules les libies émotions. Cette école de bien dire a été trop souvent une école de ne rien dire, de dire des riens; et les maîtres de la forme musicale, au milieu du xvii'= siècle, les Carissimi et les Luigi Uossi, ont été les premiers artisans de la décadence italienne, comme tous ceux qui substituent à un idéal de vérité un idéal de beauté pure, indifférente à la vie. La victoire de la cantate, genre faux, où la forme compte plus que le fond, a compromis l'avenir de l'opéra italien.
Comment le style de la cantate inauguré par Luigi Uossi et par Carissimi fut porté dans l'opéra et partout répandu par Cesti et par Stradella, — un peu plus tard par Scarlatti et par Bononcini, — c'est ce que nous allons tâcher de montrer maintenant''.
Marc-Antonio Cesti naquit vers 1620 à Florence, ou aux environs. Il fut moine franciscain à .^rezzo, élève
Les cantates religieuses de Carissimi sont bien plus libres, bien moins assujetties à cette carrure monotone de la mesure; mais je ne crois pas qu'elles aient eu autant d'inQuence que ses cantates profanes sur la musique de soo temps.
o. 11 ne faut pas oublier que ïe grave Carissimi, que l'on s'habitue trop à considérer uniquement comme le poète mélancolique et concentré de I.a fille de Jeplité ou de la Plainfe des Damn'-s. mit en musique les plus niaises allégories, les plus fades madrigaux amoureux. Voir dans le n" volume de VArte musicale in Italia, publié par Luigi Torchi, la cantate // Ciarlatano, pour 3 sopraui et basse continue (le Dédain se fait charlatan pour guérir les blessures de l'amour-, ou. dans les Gloires de l'Italie de M. Gevaerl, le dttetto da caméra : O mirate clteportenti. — 11 y a là un idéalisme de salon, une galanterie fade et fausse, qui est très loin de l'expression sincère de Monleverdi et de Domenico Slazzocchi, dans leurs scène di caméra, inspirées de Virgile ou de Tasse.
0. De Luigi Rossi, Carissimi et Cesti, on peut dater le mouvement nouveau. Giac.-Ant. Perti les appelle, en lli88 {Cantate morali e spirituali), '< ces trois plus éclatantes gloires de la musique », jetant ainsi dans l'ombre les Monteverdi, les Cavalli, les génies vraiment libres, et montrant bien par ce jugement que la conquête de l'opéra parla cantate était un fait accompli, dix ans après la mort de Cavalli.
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Je Carissimi s'il faut en croire Mallliesoni, niaitre de cliapelle à Florence vers 1640, ténor à la chapelle papale depuis 1660, vice-capellmeister à la chapelle impériale de Vienne, en 1666, et maître de musique de l'empereur Léopold \". Sa vie est mal connue'.
Cesli n'avait rien du pénie populaire et passionné de Cavalli. Celait un artiste élégiaque et subtil. Harmoniste raffiné, pour son temps, il aimait les nuances délicates, tendres, un peu mièvres. Il ouvrit l'opéra aux formes musicales de concert, en particulierà l'air da aipij. Il eCit été un des plus j-'rands lyriques italiens au svii' siècle, s'il n'avait été si paresseux : de pures inspirations brillent chez lui au milieu de papes d'une facilité banale et lâchée, qui se déroulent sur le rythme insipide à 3 2, — cette maladie de l'époque. Il ne manquait même pas de force, et mania les chœurs, non sans grandeur; il avait le sens du coloris instrumental, et, avec moins de sève populaire que Cavalli, il garda pourtant ce don comique dont presque aucun musicien italien n'a manqué.
La liste de ses œuvres n'a pas encore été très exactement dressée. Le premier de ses opéras, Vûrontea, fut joué à Venise en 164'.»; le dernier, VArijia, en 1669^. Dix ont été conservés^. — Il semble qu'il ait voyagé hors d'Italie, de 16.ï.ï a. 1660; et l'on a pu supposer qu'il avait été en France; car sa Scrcmitn de 1662, exécutée à Florence, s'inspire des habitudes françaises pour l'oi'chestration, comme il l'indique lui-même, dans sa préface ■. — La Dori, jouée à Florence en 1661, eut un succès considérable dans toute l'Italie et à l'étranger, jusque dans les premières années duxviii' siècle, où Adam de bulsène l'appelle encore, en 1711, il liiine mduuioïc dello utile tealralc (lel seicetito (« le plus grand lustre de la musique dramatique du xviic siècle »). C'est un anneau de la chaîne qui relie la cantate romaine à l'opéra napolitain. — Un certain nombre des œuvres de Cesti furent écrites pour Innsbruck, en l'honneur de Christine de Suéde : ainsi, l'Argia, de 16oo, La tiavjnanimità d'Alesmndro, de 1662, et 1/ principe (jcneroso, de 1665. On y trouve des figures comiques excellemment dessinées, de beaux airs de cantates, d'un sentiment souvent très poétique. L'allégorie courtisanesque qui sévit dans l'opéra allemand tient une place assez fâcheuse dans ces œuvres écrites pour les pays allemands. Les personnages du prologue de Lu magnanimitii d'Alesmndro sontl'Kternité, le Passé et le Présent,
1. D-ins VOroittrn de t04'.t. Cesti est appelé minor conventuale et sn/itor Padre d'sti d'Arezzo. — Dnns l'édition de 1666, il est nommé Cavaiiev.
t. Du moins, la réédition de VArgia. Elle xivaM été jouée d'abord en Itioo, à Innsbrucl;. comme l'a montré M. Wotquenne, dans son Catntoguc des Ixbrettt italiens de la Dibl. di' lît'u-r'^ltes.
3. A la liibliotliequi^ S. Marco de Venise, â la HoTbibliothék de Vienne, à la bibliothèque de Munich et au Bristish -Muséum. — Koliert Litner a publi»' une sélection importante de la Don et quelf|ues fragments d'autres opéras dans le t. Xll de sa collection PubU/cutinit nctterer, etc.. iSSJ, Berlin. — M. Guido Adler a publê // Porno d'oro dans les volumes III et IV des llenkinufer der Tonkunst in Œsterffich, I80U, Vienn.-. — M. Gevaert a donné, dans ses Gloires de l'Italie. une belle scène de XOroatea^ qui est une vraie petite cantate à voix seule.
4. Il s'agit surtout des trios instrumentaux, opposés à l'ensemble de l'orchestre. qui étaient un trait caractéristique de la musique fran(;aise. — L'orchestration de Cesti dans la Serenata de tôlià est d'ailleurs très eurieuse par sa richesse un peu archa'i'que : 6 violons. 4 violes alto^ 4 violes ténor, 4 violes basse, l contrebasse, une petite épinette, une grande épinette, un tliéorbe et un arcliiluth. C'est la dernière fois.
qui chantent un terzetto en l'honneur de l'Empereur. Cesti était au service de la cour de Vienne, pour laquelle il composa une série de pièces de circonstance, montées avec un luxe éclatant : yettutio e Flora f'eslemjianti (1666), où M. Kretzschmar a noté, au second acte, des chœurs d'un caractère descriptif, dont les dessins expressifs se prolongent dans les morceaux instrumentaux ([ui imitent le mugissement de la mer; — Le histjrazie d'iiinore (1667), opéra de carnaval ( drnmriia niocuxti-mornle) , auquel collabora l'empereur Léopold; — et 11 Pumo d'oro, la plus fastueuse de ces œuvres, une festa tealrale. représentée à Vienne pour les noces de l'empereur à la fin de 1666 '■. On dépensa 100.000 thalers pour la monter. La belle réédition de l'œuvre par M. (juido Adler dans les Deiiktytttler der Tonlniiist in OEsterreicIt est illustrée d'une suite de magnifiques gravures de Melchior Kiissel pour l'édition de 1667, qui représentent le théâtre et les principaux décors. Une d'elles donne l'aspect de la salle pendant la représentation. L'effet décoratif est superbe. Toute l'emphase architecturale et plastique de l'école de Hernin est ici en pleine valeur et produit une impression grandiose. Le théâtre, à trois rangées de galeries, pouvait contenir, dit-on, ii.OOO spectateurs. L'orchestre était séparé des premiers rangs des fauteuils par un large espace vide et par un mur qui le rendait invisible au public. La gravure, très précise, montre le maestro di capella assis au rembalo, avec 2a musiciens environ autour de lui. C'est un document précieux pour qui voudrait reconstituer une représentation d'opéra au xvir- siècle. — La mise en scène était d'une richesse fabuleuse. Les cinq actes de la pièce comptaient soixante-sept scènes''. Toute la mythologie y était mise à contribution et servait de prétexte aune quantité de machines. L'orchestre à cordes comprenait 6 violons, 12 violes alto, ténor et basse, et une contrebasse. L'accompagnement ordinaire des voix consistait en 2 violons, 2 violes et basse. Deux fliUes se faisaient entendre pendant les scènes pastorales, et Cesti employait les trompettes dans les grandes scènes chorales: enfin, pour les scènes infernales, son instrumentation consistait en 2 cornets, .3 trombones, un basson et un petit orgue. Une ouverture précédait chaque acte. L'ouverture principale comprend trois morceaux, dont le second est repris textuellement dans le premier chœur du Prologue :
emble-t-il, que ces instruments sont emjdoyés dans l'accompagnement d'une œuvre importante de théàlre.
.1. En I0ti6-i'jtj7, on donna à Vienne dix-neuf opéras nouveaux, .^auf le Viennois Schmeltzer. qui écrivit une Trfnnpelenmusik pour une festa a cnvallo (un carrousel en musique, qu'on ré|téta pendant cinq mois, et auquel l'empereur et la cour prirent part), tous les artistes étaient italiens ; les musiciens Berlali. l)raghi, Cesti ; — les poètes Sbarra. .\urelio .\uialteo; — l'ingénieur chargé des machines et de la construction du théâtre, Burnaciui ; — le maître des ballets, Veivturi, etc.
ti. Dans les opéras de Venise, il y avait souvent vingt scènes par acte.
Les gravures de Kiissel. d'après les décors de Pohio it'oro, qui représentent tour à tour le riel et les enfers, des tempêtes sur la mer, des batailles, des sièges de villes avec des éléphants armés, etc., sont un recueil non seulement de beaux costumes, mais de jardins du \vu^ siècle, et d'admirables paysages, qui comptent parmi les plus charmante» inventions de l'art italien. .\ ce propos, on doit faire remarquer que l'histoire de la peinture a trop négligé l'étude des décors dopera. L'opéra a été la grande œuvre d'art du xvii» siècle italien ; c'est en lui que tous les arts se sont unis; et parfois ils y ont atteint au faite de leur puissance.
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Les autres ouvertures ont de deux à quatre morceaux. Il y a aussi de petites sonatines instrumentales, dans le style de Lully :
Marc-Antonio Cesti. — // Pomu il'Orn. Jeui guerriers de jounes amazones athéniennes (acte II, scène xiii). SONATINES — *«-tfl .^ . Ir b-
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i. 7( /'omo d'Oro, festa teatmlr, rapprise nto tu in Vfuna per l'an- | Maroherîta, coniponimento di Francisco Sbarra,consiijlero di S.M.C.
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Celte analogie est encore plus frappante dans le Prologue allégorique, où l'Espagne, l'Italie, le Hoyaunie lie Hongrie, l'Empire, la Sardaigiie, le Uoyaume de rSolième, l'Amérique, et l'Etat Patrimonial (la Haute Autriche) cliaulent les louanges de l'Empereur. C'est une suite de sonates, soli, duetli, terzetti, chœurs, comhinés entre eux à la façon décorative de Lullv'.
— Dans la suite de l'œuvre, les scènes élégiaques et pastorales alternent avec les scènes comiques : telle d'enlie celles-ci fait penser aux situations et aux héros d'Oll'enbach-. Cesti esl un des musiciens du xvu" siècle qui ont le plus contribué à former le style bouffe en musique, et nous en donnons quelques exemples, exlrails de ses divers ouvrages :
Marc-Antonio Cksti. — l.ti ïinri (1661. Florence) [MCte I, scène iv\ PIRCE.
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l. Liilly n'avait pas encore abordé l'opéra ; mais ses divertissements étaient très connus en Europe. (Voir Henry l'riinières, Xotes sur tes origines de l'ouverture franruise, 1911, et /teclierches sitr les anni-es de jeunesse de Lully, lï>iO.) D'aulre part, les fêtes de la cour de Vieune
étaient vin modèle poiii- les .'tulres cours. Il s'est forme nlors un style international, dont Paris et Vieune ont été les deux principaux foyers. 'i. Ainsi, la scène du banquet des dicnx sur l'Olympe, qui est vraiment une S( ène d'Orphce aux enfers.
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Il Porno d'Oro (1667, Vienne). [Acte I, scène iv]
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Le Disgra:ie d'Aiiwre (1667) [acte I, scène vu].
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Mais le meilleur du génie de Cesti est dans ses scènes 1 celui J'Enone lacte IV, scène i"), a la volupté indotendres et langoureuses. Tel de ses airs, comme ] lente de certaines pages de IMrmidt; de Gluck.
Mabc-Antcinio Cesti. — // J'om/t il'Orn (acle lY, sct-'iiu j»rcïnière).
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Clioso curieuse, les scènes épisodiques, les airs <lc concert, sans aucun rapport avec l'action dramatique, senililenl e'tre l'oliji'l de ]irédilectioii du musicien; il V a mis tout son ait; ainsi, dans cet air d'.Viirindo,
air récitatif, avec accompagnement de violes du gamba et de (iraritirijano, qui est un des chefs-d'œuvre de l'opéra italien du xvii" siècle. On y remarquera l'eti'et poétique de la mesure de silence, deux fois répétée.
Mauc-Antonio Gi;sti. — // l'niini il'Oni (IcJG") (acte I, scène x).
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XVII« SIÈCLE. - ITALIE 7it
Il faut 110 ton 'Il lin un tii'soi'ij^iiuil cmpli)i des chœurs sans paroles, dans une scène de Ircmlilonient de terre, où l'allas apparaît et menace les Atiiéniens. Le peuple lerrilié rlianto une sorte de trémolo inarticulé'.
Nous avons insisté sur cet opéra, parce qu'il nous semble un des plus beaux types d'une forme de théâtre nouveau, qui va régner désormais en lùirope. Ce n'est plus l'opéra ilalien pur. C'est l'opéra inlernalional de cour. Par le fait de cette destination, son style perd les caractères les plus savoureux de l'individualisme de race; il prend un caractère abstrait, d'une dislinclion un peu impersonnelle-. Cesliestle premier fjrand maître de cet art cosmopolite. .Nul n'a contribué |diis que lui à orienter le théâtre musical vers ro[)éra-concert, l'opéra pour virtuoses, qui n'est plus spécialement italien. Nous sommes à un tournant de l'art; et il n'est pas étonnant que le nom de Cesli se soit mieux conservé, au xviii" siècle, que ceux de Cavalli et de Monteverdi. Cesti a été un des ])remiers à écrire, non pour son peuple, mais pour l'Europe musicale. Par malheur, cette Europe n'était que le petit monde des cours européennes (et surtout italo-gernianiquesl ; son art tut une construction factice de l'espi'it de société, presque sans aucun lien avec l'âme vraie des peuples. C'est pourquoi cet art, qui ne fut qu'un ramage de salons, s'est éteint avec eux, et ne revivra jamais que dans le souvenir des érudits.
Tandis que l'opéra vénitien, après Cavalli et Cesti, sans retrouver la force géniale et la poésie de ses premiers maîtres, continuait à se développer avec beaucoup d'éclat, pendant une loii^^ue série de brillants musiciens, dont le plus illustre fut Legrenzi^,
1. L'exempte n'est pas iniitjue, à cette «^porpie. M. IJuitLird a signalé récemment un rccit île la Passion ])ar Boiizignac de .Narbonne, au \vu' siècle, 011, tandis que le Clirist déclame, le chœur accompagne sa voii par des gémissements sans paroles.
t. Autre trait liicu l'rappant de cet art de cour austro-ilalien : la société riche et oisive, pour Laquelle il est lait, a besoin d'un faux idéalisme élègiaque et \iduptueux, qui lui >oile le spectacle trop rude de la vie; mais elle a aussi besoin, pour secouer son ennui et se détendre de sa contrainte éternelli\ de parodies poussées jusqu'à la charge, de scènes d'opérettes, ridiculisant les dieui, le pouvoir, la justice, la vertu, la patrie, la guerre, l'amour même, tout ce qui! y a d'énergique dans le vice et dans la vertu. Ce caractère est exlrèmement marqué dans les opéras de Cesti. Telle scène de // Poiito d'oro bafoue la justice. Un des types les plus fréquents de ce théâtre est le soldat grotesque, qui fournit l'occasion de dauber sur la guerre et sur l'armée.
3. L'importance principale de Legrenzi est dans la musique instrumentale. H passe pour avoir réorganisé et agrandi l'orchestre de Saint-Marc. Il avait l'instinct du stjle Instrumental. Comme mélodiste, sa forme est claire, concise et d'une sùrete presque classique, mais un peu froitic et stéréotypée. Dans l,i musique chorale. Il est inférieur à Cesti, d'ailleurs exceptionnel, à ce point de vue, [larmi les Vénitiens.
4. Il y a lieu de croire qu'il écrivit lui-même les vers de plusieurs
à .N'aples so fondait un nouvel opéra, dont la gloire allait faire pâlir celle de tous les autres théâtres d'Italie.
Stradella semble avoir été h; principal intermédiaire entre les écoli^s du nord et du midi de la péninsule, entre les Vénitiens et Scarlatti.
Il n'est guère d'artiste célèhi-e dont la vie soit aussi mal connue que celle il'Alessandro Stradella. Ce n'est i|ui^ dans ces derniers temps que l'on a réussi à éclaircir certaines aventures de cette existence romanesque, qui a pris un caractère presque légendaire. 11 lUKpiit, vers 1('i4j, dans le pays de Modène. Il était de bonne famille. Son père, le cavalier Marco- .^ntonio SIrailella, de Plaisance, avait été vice-marquis et gouverneur de Vignola. l/instruction d'Alessandro dut être soignée, car il fut non seulement musicien, mais poète, en latin comme en italien». 11 fit un long séjour à liome, qu'il dut quitter à la suite d'afl'aires scandaleuses. 11 passa par Florence, où il fut sans doute en relations avec Cesti; puis, après un bref séjour à Modène, on le retrouve à Venise, où il fut professeur de chant, et fit un cruel alt'ront aux Contarini, qui le tirent poignarder à Turin par leurs bravi''. Il en réchappa pourtant, et il alla à Cènes, où il faisait encore exécuter une œuvre en 1681; mais, en février 1682, il fut assassiné''.
Il est assez curieux que ce grand artiste ne semble avoir été mentionné par aucun de ses contemporains, bien qu'il ait certainement inllué sur les principaux maîtres de l'époque; sa gloire ne fut reconnue et proclamée que dans les premières années du xviii" siècle'^. Heureusement pour lui, ses œuvres furent conservées par le zèle passionné d'un grand Mécène, François 11, duc de Modène et petit-neveu de Mazarin, qui fonda la bibliothèque d'Esté, à Modène, où
énenients personnels,
de ses cantates, où il fait allusion â des particulier â son séjour à Rome.
j. En 1677. I^a diplomatie française et Louis XIV lui-même se trouvèrent mêlés à cette aventure. (Voir les Intéressants articles de P. Itlchard, parus en 1865-6 au Meni'sh'cl. Str-atU'Ua et les Contarini.]
6 M. Heinz Hess vient de retrouver à r.\r<-hivlo dl stalo de .Modène des documents établissant d'une façon précise la date de la mort de Stradella et les circonstances de son assassinat {Die Opern Alessandro Stnidellas, 1006, Leipzig, Breltkopf). — Il est à remarquer que les recherches des historiens conleniporains ont confirmé, dans les grands traits, le récit romanesque de Bourdelot, au commencement du xviuo siècle.
7. Cresclmbeni, en 1702, fait allusion au triomplial succès des cantates de Stradella dans les concerts de liome, et particulièrement dans l'Académie du cardinal Oltoboni.
11 est possible que, par suite îles haines mortelles que Stradella s'était attirées partout où 11 avait passe (sauf à Modène peut-être), do la part des grands seigneurs et des princes, il se soit fait une sorte de conspir,atlon du silence pour l'etoullér. Peut-éire les théâtres de Venise et de Rome lui ont-Ils été fermés, par ordre. Autrement, on ne comprend guère (|u'aucune de ses œuvres ne figure sur la liste très complète des représentations de Venise au xvn" siècle, bien qu'il ait passe quelque temps de sa vie à Venise.
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se trouvent réunies près de cent cinquante compositions de Stradella'.
Son œuvre comprend 18 sinfonie-, 22 motets, plus de 200 cantates, 8 prologues et 6 intcrmezzi faits pour être intercalés dans des représentations, 6 oratorios, des madrigaux, des canzonetle, de&serenate,des airs-*, et 11 œuvres d'un caractère dramatique : pastorales, accailemie, pièces de circonstance ', dont il faut distinguer quatre opéras proprement dits : VÛrntio Code siil prinlf, Corispero, Floridoro, et Tru^polo tutore, ou Amore i veleno e medicina degi intelletti. — Dans l'ensemble, Siradella fut plutôt un compositeur de musique instrumentale et vocale de chambre, qu'un compositeur d'opéras ; mais il eut une action considérable sur le développement de la musique dramatique.
Ses opéras sont d'habitude en trois actes; ses œuvres dramatiques de chambre loratorios, accademie], en deux parties. Il y a une Sinfmiia avant la pièce,
parfois avant chaque acte. L'accompagnement instrumental se compose soit de la simple basse continue et de ritournelles pour violons et basse, soit du conccrlino (premiers et seconds violons avec basse) et du concerto grosso (tous les instruments à archet, diversement combinés). ExceptionnellemenI, dans le ilnrcliegijio, de KiSI, Stradella emploie les violons, cornets, trompettes, trombones et basse. Ses opéras comportent souvent un grand nombre de rôles; et la seule liste des persoimages ■■ laisse supposer qu'il avait à sa disposition des ressources musicales importantes. Sou style est, en général, d'une suraliondancc excessive''. Toutes les extravagances de la virtuosité italienne s'épanouissent chez lui. Il a la passion de l'ornement fleuri, des volutes vocales qui viennent s'enrouler le long des mélodies. Telles les 6j notes de vocalises sur le mot : tiranno. dans In cantate : Vola In altripelli.
_ no
Telles encore les 97 notes de vocalises sur le mot : furor, dans la cantate Arlnuna. La plupart de pes tiaits ont un caractère instrumental et semblent dériver du ce;«6n/o. Celte frondaison démesurée risque souvent d'étouffer la mélodie. Stradella s'abandonne à sa facilité verbeuse ; il perd de vue le texte poétique ; il rabâche indéfiniment les mêmes paroles; il n'est guère de phrase qu'il ne répète au moins deux fois. Mais quels que soient ses défauts de composition paresseuse, on lui pardonne tout, parce qu'on sent dans son œuvre une fougue de tempérament, une allégresse de vie, qui emporte tout, le bon et le mauvais; point d'hésitations : de larges peintures, sans repentirs, sans retouches, d'une franchise d'allure qui n'eût pas été possible sans une science très sûre. Il était musicien de race. Rien de plus intéressant que de le comparer à son contemporain Lully. Les airs intelligents de Lully sont faits de morceaux assemblés, juxtaposés, combinés avec art : c'est une majes-
I. On en trouve d'autres dans I.-1 plupart des grandes bibliothèques d'Europe. — Voir le catalogue complet de lœuvre de Stradella, dans l'étude de Hcini Hess, l'.tUB, Breitkopr.
-. Pour violon et bas^e, — ou pour violon, violoncelle et basse, — ou pour deux concertini (2 violons et bassej, — ou pour concertino et concerto grosso.
3. Rappelons que la fameuse aria di cliiesa : Pietà siijnore. qui a conservé et popularisé le nom de Stradella, n'est pas de lui. Elle fut entendue pour la première fois, en 1833, i l'aris. aui concerts historiques diriges par Fetis; et les paroles en sont empruntées i un air de Scarlatti. postérieur à la mort de Stradella.
■i. Il Etante, pièce populaire, écrite en dialecte, avec des mtermrzzi allégoriques ; — Accademia d' amore: — Damon ; — Circe, dont il existe deux versions différentes; — Lo schiaeo liljeralo, dont le sujet est le même que celui du quatrième et du cinquième acte de VArmide de Uuinault; — /( /laixliegijio, sérénade écrite pour le mariage de Carlo Spinola et de Paola lirignole, à Gènes, et qui fut la dernière œuvre de Stradella. — Parmi les oratorios. Santa Edita, veri/ine e monaca.
— Ester, libératrice del populo elireo, — 5. Giomnui Grisostomo,
Pelaijia, — Siisanna, — et S. Giovanni Battista
tueuse architecture, bàlie à coups de mortier, avec une décoration en placage. Les airs de Stradella, qui, souvent, n'ont pas le moindre bon sens, au point de vue littéraire et dramatique, sont d'une seule coulée musicale, et ils ont une unité organique qui a toujours manqué à ceux de Lully. Stradella est un génie heureux. Il a le don mélodique et un sens exquis de la forme. Il aime les petits dessins vivants et variés, les basses animées; il manie les chœurs et les morceaux à plusieurs voix en style conirapontique, avec une puissance presque digne de Haeiulel, qui fut en beaucoup de choses son disciple et son imitateur. La Sert'nala a S con stromenti est un exemple frappant de la fascination que Stradella exerça sur Haendel. Sur les quinze petits morceaux de celle Sérénade, Haendel en a repris, parfois copié, sept', — entre autres, l'air admirable : lo pur segiiin). qui est devenu le chœur fameux d'/srae/ en Egypte : Zog Er daliin gleicli wie ein Hirt.
5. Dans // Corispero, 2 soprani, ! mezzo. 2 conlralti. 2 ténors, 3 basses et deux chœurs. — D.ins Oratio Code, 1 soprani et 3 basses. (Horatiiis Codes est un contralto, Mutins Sc*vola un soprano.)
6. U. Heinz Hess a justement distingué plusieurs styles dans Stradella, et surtout plusieurs périodes dans son développement artistique. Ses cant;ites, ses oratorios et sa musique dramatique de chambre iaccademie, opérette, serenate) sont naturellement d'un stvle plus touffu et qui prèle plus .1 la virtuosité que ses opéras proprement dits, d'une sobriété rel.itivc. Mais le formalisme el la virtuosité un |>eu vitle ntfont point défaut â ceux-ci; et ces tendances semblent avoir ete en sacceuluant dans les œuvres de la dernière période de la vie de Stradella.
7. Six dans Israël, un dans le Messie. — Le fait est d'autant plus remarquable que Haendel (né en ItiSo) ne vint en Italie qu'en l"Oti. que son Israël est de 1738, et le .l/ewie de 1741, c'est-à-dire près de soixante ans après la mort de Stradella.
Chrxsander a publié dans les Supptemente, enthaltend fjiirtlen ztt Haendel's Werken, t. III, 1888, la Serrnata a ."i con stromenti àe Strudella. — Voir, sur ces emprunts de Haendel à Siradella : Romain Rolland, Les Pla;iiiils de Haendel (S. 1. M., mai-juillet lOlUl.
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D'autres airs montreiil l'intluence de StraJella sur | trait de la même Screnata, où une voix de basse s'esles maîtres de Vopera Iniffa, daus la première moitié 1 souffle, daus sa fureur comique, bondissant des sauts du xviii" siècle. On peut dire qu'il a créé le style d'octave, et poursuivie par un orchestre trépidant el bouffe attribué à Pergolèse. Tel, cet air da capo, ex- | bégayant.
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Nous avons, d'ailleurs, une œuvre bouffe de Slradella : le Trespolo tutore'. C'est peut-èlre son opéra le mieux réussi, celui où il s'est le plus soucié d'observer la nature et de peindre des caractères : le type de Trespolo, un paysan benêt, est excellent, d'un bout à l'autre de la pièce. Même aux pires époques de décadence, la musique dramatique italienne s'est toujours réservé, dans la comédie bouffe, une source de naturel où elle se retrempait. Ce fut son refuse contre les abus de la virtuosité et du formalisme musical. Le Trespolo lutorc en est un remarqualile exemple.
Au reste, même dans ses autres o^.uvres théâtrales, OÙ Slradella se montre assez indifférent à la vérité de
l'expression dramatique, il atteint parfois d'instinct à une intensité de psychologie tragique ; et cela, moins par l'exactitude de la déclamation que par la musique pure, qu'il pénètie de l'émolion du drame, sans jamais la subordonner à la poésie. Ainsi, dans la scène finale de l'oratorio San Giovanni Ballista^. Après la mort de saint Jean, Hérode reste en présence de sa fille. Klle exulte de joie. Il est roiipé de remords. Et ni l'un ni l'autre ne comprend l'événement dont ils ont été les instruments inconscients; ils se demandent tous deux, l'une, quelle est la cause de son allégresse meurlrière, l'autre, quelle est la cause de son angoisse secrète : « E -perche? Dimmi, e perché? » La scène finit sur ce point d'interrogation.
Alessandko Stradell.v. — Su» Giiiraiiui Itiitlisln (1(>76) [scène dernii're]. FIGLIA (Hérodiade)
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1. Le Trespolo tutore a été analysé par M. Heinz Hess, qui en a relevé l'importance historique et publié quelques fragments {/Jif Opern Alessandro Stratlflla's). Il n"est pas sans rapports avec le Pûdestâ de Colot/nole do Melani. C'est l'histoîi-e d'une pupille qui, au rebours des opéras boulTes ordinaires, s'obstine à aimer son tuteur et le poursuit do ses dérlarations, qu'il ne veut pas comprendre. Ke îibretto est de Giambattista Ricciardi.
2. Le S. Giovan Bnttista passe pour avoir été l'oratorio, exécuté au Latran en 1676, qui, suivant la légende rapportée par Bourdelot, sauva la ^ie de Stradella, eu émouvant ses assassins. — Le Conservatoire de Paris possède une copie de cette belle œuvre, que Stradella, d'après l'itoni, regardait comme son chef-d'œuvre.
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Ici, chaque personnage est représenté par une phrase musicale qui résume l'essence de son émotion; cette phrase est libre et se développe suivant ses propres lois, sans se préoccuper du texte, qui mènerait son expansion'. Ce sera, par opposition à Gluck, le système de Mozart, pour qui la musique, dans le drame, doit être souveraine de la poésie. Na-
turellement, on n'en trouve encore chez Stradella que des indications. Ce brillant artiste était beaucoup trop insouciant pour penser à réduire en système ses intuilions de iiénie. Mais ses exemples furent instruc-
l. Le Fluridoro de SiraJella offre aussi de beaux exemples d\iirs cliercliaiil à peindre les diverses nuanees d'un caractère ou d'une passion. M. Heinz Hess en a reproduit quelques-uns.
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tifs pour Scarlalli et pour llacndel, qui en Irausinirent roiiscinneinent caclié il {"Italie et à rAlleinagne du xviii' siècle. S'il faut voir dans i.uUy le préeurseur de Gluck, il est juste de voir dans Slr.idella le précurseur, dans l'opéra, de iluendel et de Mozart.
Les premiers (pii tirèrent parli de l'exemple de Stradella furent les Napolitaigs.
Naples avait été, jusqu'au milieu du xvii'" siècle, ■en retard pour la musique sur le reste de l'Italie. Si, en moins d'un siècle, elle arriva à surpasser les ■autres villes, elle le dut principalement à ses fameu.x Conservatoires pour l'éducation musicale des enfants pauvies'. Parmi les premiers maîtres de ces Conservatoires, nous trouvons vers lOTO un prand musicien, ■dont nous avons récemment remis en lumière le nom ■et les œuvres, Francesco Provenzale-'. U fut le fondateur de l'opéra, à Naples.
On ne sait presque rien de lui. On a dit qu'il naquit vers 1610. Il est probable que la vraie date est plus tardive. On a dernièrement retrouvé la date de sa mort: 170'f. Kn 1070, il fut nommé premier maître de contrepoint et de composition au conservatoire •délia Pietà de' 'l'urcbiiii. Il y eut pour élèves .Nicola Kapo, Domenico Sarro, Lionardo Léo; on a nommé aussi, mais sans preuves suflisautes, Alessandro Scarlatti. Il était organiste. Quand il mourut, il avait le titre de second maître de la chapelle royale de Naples : le premier maître était Scarlatti, beaucoup plus jeune ■que lui. — C'est à peu près tout ce que nous savons de sa vie, qui, à en juger par ses œuvres, dut avoir un •caractère grave, mélancolii]ue et replié sur soi.
Le petit nombre d'œuvres de Provenzale jusqu'à présent connues comprennent de la musique d'église, ■ des cantates et des opéras. Villarosa dit qu'il avait beaucoup écrit aussi pour l'enseignement musical.
Comme musicien dramatique, Provenzale s'était associé au premier librettiste napolitain, .\ndrea Perrucci. Ses liirelti otlrent un singulier mélange d'emphase décadente et de trivialité populaire. Plus encore qu'à Venise, la comédie boufîe est intimement mêlée au drame, dans l'opéia napolitain'. Point de pièce sans ces comparses : le Page, la .Nourrice, le Calabrais, le .Napolitain, poltrons, goguenards, sans scrupules, d'une humeur magnifique, et chantant des airs bouffes en dialecte populaire.
1. Ces conservatoires etnient ; 1" le cotièfre des p.mvres de Jésus- • Christ; S"» le collège de S Onofrio à Capuana; 3* le collège de Santa
Maria di Loreto; 4» le conservatoire delta Pietà de" Turcliini. — 11 y avait là environ 500 à âOOenfants. admis de cinq à vingt ans, qui recevaient rinstruction musicale ; ils étaient emplovés dans les oflîces religieux, les processions, et même dans les chœurs de théâtres et tes fêtes particulières. F*ergolese sortit du collège des pauvres de Jésus-Christ, et Léo du Conservatoire delta Pietà de' Turchini.
2. Voir Romain Itolland , Histoire de t'opéra en Europe avant Lully et Scariatti, I8ii3, Fonteuioing. (L'n choix de la musique dramatique de Provenzale est publié, en appendice à cet ouvrage.)
Ce chapitre était écrit depuis plusieurs années, et remis à l'éditeur quand a paru dans les Sainmdbaiide àrr Internat, Musikgeseilschaft juillet-septembre 1900). un article de M. Hugo Goldschniidt : Fran-
De tels livrets prêtaient médiocrement à l'expression lraf,'i(|ue. La musique de Provenzale est cependant profonde et souvent poisnante. Elle communique une grandeur et une émotion intenses à des situations dont le poète n'avait pas pressenti la puissance. A la vérité, cette musique pathétique est peu faite pour la scène : ce sont des [lOiines lyriques de la douleur et de la mélancolie; ils ont un caractère religieux; on ne saurait oublier, en les lisant, que Provenzale avait été organiste, et qu'il dut sa renommée la plus durable à ses œuvres de musique sacrée'. Mais un tel défaut est trop rare dans la niusicpie dramatique italienne, pour ([u'on puisse en faire un reproche à Provenzale. Les opéras du vieu.v maître ont un recueillement d'émotion, une intimité d';\me, que n'ont jamais connus Strailella ni Scarlatti.
Pas plus que les Vénitiens, Provenzale ne fait usage des chœurs; mais il arrive que les voix des soli se réunissent à la lin du drame, pour donner plus d'ampleur à la conclusion de l'œuvre, comme dans le très beau et très original quintette linal de la Steltidaura ventiicatit, de 1G70. L'accompagnement instrumental est réduit à la basse seule, ou à deux parties de violons et basse; mais il a souvent une vie propre, indépendante du chant, telle qu'on en trouverait difllcilement un autre exemple dans la musique italienne du xvii= siècle. Dans un air du Schimo di sua moglie de 1071, l'accompagnement, à trois parties réelles, forme un ensemble contrapontique bâti sur deux thèmes, où la voix vient ensuite s'enchâssera Si l'on ne trouve pas chez Provenzale de grands morceaux instrumentaux, comme chez Scarlatti, toutefois Lu Schiaro di .fiai mo'jlie est précédé d'un prélude en deux parties, dont la seconde est fuguée, d'un calme mélancolique et serein'"'.
.\insi que Stradella, Provenzale ne craint pas d'avoir recours aux vocalises; il en emploie qui exigent une vigueur et une virtuosité exceptionnelles; mais presque toujours, chez lui, elles ont un caractère dramatique et passionné; telles d'entre elles sont des sanglots inarticulés, des sortes d'oraisons sans paroles, ou des frémissements de passion. Dans ?es harmonies, il est beaucoup plus hardi qu'aucun Italien de son temps; il y apporte une âpreté et une audace expressive qui ne craint pas de paraître parfois fautive ou blessante pour l'oreille, mais qui est souvent géniale.
«SCO Provenzale ats Dramatiser. Je suis heureux de me trouver d'accord avec le jugement artistique de l'éminent historien.
3. C'est de Venise que furent importés à Naples les premiers opéras et les premiers chanteurs d'opéras. L'usage des comédies en musique lut beaucoup plus tardif dans cette ville que dans le reste de l'Italie. L'incoronazione di Poppea de .Monteverdi inaugura ces représentalions, en lù'6l. Puis vinrent des opéras de Cavalli et de Cesti. Mais, dès 1058, Francesco Provenz^de débuta avec son Teseo.
4. Son Panfje linfjtia à 9 voix fut exécuté, chaque année, jusqu'au milieu du xix« siècle, pendant les quarante heures du Carnaval, à l'église S. Domenico Maggiore de Naples.
o. .\\r d'Ippolita, acte !•'. scène x. M. H. Goldschniidt en a reproduit quelques phrases dans son article.
6. Reproduit dans Romain Rolland, Histoire de l'opéra en Europe avant Lully et Scarlatti.
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Fbancesco Provenz.vle. — Lo Srliiavo di sua mnglie ' (167 T [acte I, scène viii, fragraenlsl. MENALfPPA.
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Il pratique l'air r/f/ capo; mais il emploie de préférence une forme d'air à deux parties, l'une ;i 4 temps et l'autre à :i temps, chacune répétée deuï fois et séparée de l'autre par une ritournelle ; ou bien un air d'une seule tenue, comme celui de Timante, que nous donnons plus loin, et qui est composé de deux longues périodes oratoires, répétées intégralement chacune, et formant ainsi quatre membres de phrase,
que séparent quelques mesures d'orchestre. Surtout, il excelle à donner une très forte unité à ses airs, en leur imposant, du commencement à la fin, un dessin mélodique et rythmique, qui est comme une vue en raccourci de toute la situation. Il arrive ainsi à forger des airs d'un seul bloc, comme ceux de Gluck, et qui produisent les mêmes elléts de fascinatioi» dominatrice.
Francesco Provenzale. — In Schiavo ili snii moi/lif (1671) [acte III, scène iv]. TIMANTE.
1. /.o SchiafO di sua moglie {L'Esclave de sa femme). Irois actes aicc prologue. (M inuscrit i la Bil)l. S. Cccilia de Rome - .\ la dernière page ou Irouve celle noie : « Franc. Proienzalc scrisse 1671. •)
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KmNcusco l'i\oviîs/.\i.E. — Im Schiuio ili siiii moi/lie (acte I, scônc xix).
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Tels autres, comme ceux de Sciarra Napoletano dans Lo schiavo. ou du Calabrese dans Stellidaura, ouvrent à l'opéra napolitain une voie nouvelle, où il va se jeter avec succès : celle des airs en patois napolitain ou calabrais, qui tendent à utiliser les rythmes et les mélodies populaires. Les compositeurs napolitains exploiteront cette mine jusqu'à Piccinni, à la (in du xviii" siècle.
L'homme en qui se résume aujourd'hui, par une simplification exagérée de l'histoire, toute la musique napolitaine du xvn" siècle, est Alessandro Scarlalti. Son œuvre est pourtant très superllciellement connue. Elle est d'une abondance et d'une variété e.xtrêmes; elle comprend li.'i opéras, SOfl cantates, des oratorios,
1. Il n'est ]).is «le grande bibliotlù-que musir:ile d'Kiirope qui ne snit abondamment pourvue d'ieuvres do Srarlatti. Le Conservatoiio de Paris possède 10 opéras de lui, sans parler de la musique religieuse, et de 15 volumes de cantates.
Un seul des opéras de Searlatti a été réédité : la Rosnurn, d.ins la collection déjà citée de Robert Eitner. Ce n'est malheureusement pas l'un des plus caractéristiques.
M. Edward Dent a publié récemment un livre evcellent sur A. Searlatti, qu'il continue d'étudier, en de nombreux articles.
des messes, des madri^'aux, des pièces pour remôa/o, des symphonies, sonates, suites, concertos pour divers instruments, et des œuvres théoriques'.
Alessandro Scarlalli naquit vers tC'oO à Trapaiii, en Sicile-. Il n'arriva qu'assez tard à Naples. Il semble s'être formé à Home, et peut-être dans l'Italie du iNord, car ses premiers modèles paraissent avoir été Carissimi, les maîtres vénitiens Cavalli, Cesti, Legrenzi, et surtout Slradella^. U écrivit un grand nombre de cantates, avant de se consacrer à l'opéra, oit il débuta en 1670, avec L'crrore innocente, ovver" Gli c'/iiicoci net semblante, qui eut un grand succès à Home. C'était au temps où le pape Innocent XI luttai! en vain contre l'opéra, qui était devenu un prétexte aux pires scandales. Le pape avait contre lui tout le public, à la tète duquel Christine de Suède était des plus ardentes à soutenir l'opéra, dont elle étail fanatique. Searlatti se trouva mêlé à ces luttes héroï-comiques, et y gagna la faveur de Christine, qui
2. iM. hent a fait remarquer que son nom n'esl pas sicilien (ce serait, en ce cas. Sgarlata ou Scarlat.i) ; il est plutôt toscan.
'i. Il est à noter que les premières cantates de Scm-latti sont toujours publiées dans des recueils oii elles sont associées à des cantates (le Stradella et d'autres maîtres de l'Italie du Nord ; de plus, à la Bibl. Estense de Modène, parmi la collection des Stradella. se trouvent des compositions autographes de Searlatti.
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lit de lui son lunllrc de cliapclle. Il quillii Home pourtant en I("i8i, pl vint s'iiislallcr h Nuples, où, |>ar on ne sait (pielles intrigues, il réussit ù se faire niminicr «i'einlilée niailre de la chapelle rovale'. Il se maria, celte même année, avec une Napolilaine, et en eut trois ou quatre enfants, dont le premier, né le l'6 octobre lt)N,ï, fut (iiuseppe Doinenico, qui devait avoir plus tard un grand nom dans l'Iiistoire de la musique instrumentale, .lusqu'en 1702, il garda son titi'c de maître de cliapellc à Naples, produisant cliacjue année ime moyenne de deux opéras, qui étaient Joués au théâtre royal ou an San Itarlolommeo. Il écrivait aussi des opéras poin- Home, et des sérénades ou des cantates pour les fêtes de la noblesse napolitaine, dont il était le musicien ordinaire. C'était un public médiocre, indill'érenl à l'art et grossièrement jouisseur. Scarlaiti semble en avoir subi le découiagenu-nl ; et ses derniéi'es œuvres de .Naples sont inférieures au.\ premières. Oe plus, la guerre de la succession d'Espagne rendait sa situation assez précaire, à .Naples. Kn 1702, il en partit, et oscilla pendant plusieurs années entre Knme et Tlorence, sans trouver ni dans l'une ni dans l'autre de ces villes une situation snllisanle et digne de son talent. En 170:!, il fut nommé niailrc de chapelle assistant à Sainte-.Marie Majeure de Uome. Il ne fallait ]>lus compter sur l'opéra. Le pape Innocent XII avait lait détruire en 1G'.I7 le magnilique théâtre Tor di .Nona, et toutes représentations étaient interdites. Scarlatti fut réduit à la musique de chambre et d'église. Elle était arrivée à un haut degré de perfeclion , parmi les musiciens romains, que stimulait l'enthousiasme intelligent du public le plus rafliné qui fût. Au."; réunions de r.\cadémie del'Aicadie-, dans les beaux jardins du prince Ruspoli sur le mont Esquilin, ou aux soirées du lundi, chez le cardinal Otloboni, .Scarlalli et son lils se rencontraient avecGorelli, Pasquini, Francischiello et Haendel, et parfois ils rivalisaient entre eux''. Cette émulation fut bienfaisante pour Scarlatti, dont le style ne cessa de progresser pendant celle période, oij il écrivit des cantates, des messes, des oratorios et des concerti sacri.
En même temps, il était en relations avec l'iorence, où il avait trouvé un Mécène, Ferdinand III de Médicis, le lils du grand-duc dcToscani'', qui s'intéressait à l'opéra et s'élail fait bâtir un théâlre dans sa villa de l'ratolinii, près de Klorence. Scarlatti éciivit pour lui plusieurs opéras; mais son style paraissait trop savani au [irince, qui ne le nomma point maître do chapelle à Pialolino, comme l'espérait Scarlatti, et i)ui lui préféra l'erti. Scarlatti dut se résigner à retourner en 1708 â Naples, où il reprit son poste de maître de chapelle ' et devint, en 1709, maître du conservatoire des Pauvres de Jésus-Christ. Dés lors, il écrivit un grand nombre d'oratorios, de cantates et d'opéias, pour .Naples et pour Uome, où l'opéra s'était louvert. Il composait aussi l)eaucoup d'œuvres de; circonstance pour des aimiversaires princiers ou des solennités poliliipics*. Il fut fait chevaliei- en 1710. L)e I7IIS à la lin de 1721, il séjourna à Uome, tout en conservant son tilrc à .Naples; il y donna, an théâtre Capranica, ses derniers opéras, dont le dernier de tous fut la Grimida, en 1721. ICnlin il revint à Naples, après un pèlerinage à Loielte, et il n'en bougea plus jusqu'à sa mort. Sa renommée s'était étendue en Allemagne, liasse devint son élève en 1724, et Quantz, le célèbre flûtiste, maître de Frédéric II, vint le voir, au commencement de 172i)". Quelques mois après, Scarlatti mourut, le 24 octobre 172o, à l'âge de 66 ans.
Il n'est pas très facile d'établir un classement rigoureux dans l'œuvre immense de Scarlatti. On ne peut que marquer sommairement les caractéristiques des diverses périodes de sa vie.
Dans la première péiiode romaine, jusqu'en 1684, il subit l'iiitluence de Stradella, sans avoir ses exagérations el son abondance toufl'ue; le théâtre, auquel il se consacra de bonne heure, lui apprit à élaguer ce qu'il y avait dedili'us dans ses premières cantates de chambre. Dés ses premiers essais, d'ailleurs, il montra de grandes qualités dramatiques dans ses récitatifs; et ses harmonies sont souvent riches et expressives. Il n'est pas sans lappeler parfois, dans ses opéras du début, la gravité un peu morne et stagnante, mais profonde, de Provenzale.
ROSMIU.V
Ai.ESSANDRO Scarlatti. — L'oitealii iit'tr iimure (IGSO). Fragments.
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I. C'flait un [.ussc- lioit eviilent ;i 1 i.'g.iMl des musiciens nnimlitains, comme Provenzale; et il semble que cela ail fait crier. L'affaire fut assez scandaleuse, et la sœur de Scarlalli, Anna Maria, y fui mêlée ; chanteuse à l'opéra de Naples, elle semble avoir eu plus de cbarmes que de talent, et en avoir usé généreusement daus rintcrèt de sa famille.
:!. L'Arcadie avait été fondée à Rome, en IGOO. pour la défense de la poésie populaire et de l'éloquence. Les auditions de sonnets et d'épigrammes y allernaienl avec celles d'oratorios rclifrieux. Les papes, les cardinaux, les princes, en faisaient partie, et s'y trouvaient sur un pied d'égalité avec les artistes.
3. On trouvera dans VArcadia de Crescîmbeni le récit de certains concerts où Scarlatti joua un rôle amusant. — Mainwaring, dans ses
Mi'-moires^ raconte aussi une joute mémorable de Domenico Scarlatti avec Haenilel, chez le cardinal Otloboni.
4. Il était bon claveciniste; et Eartoloinmeo Crî^tofori. l'inventeur du piano forte, travaillait pour lui.
5. Francesco M:inrini, qui l'avait remplacé, redescendit au rang de vice-maitre de chapelle.
6. Entre autres, une sérénade pour la paix de Rastadt, en 1714. V lieu près en même temps. Haendel ;\ Londres, et Keiser à Hambourg, célébraient cet événement par un Te Deum et une Kaisertiche Friedenspost.
7. Quantz a raconté cette entrevue, plus tard. Il dît que Scarlatti joua du clavecin devant lui, « d'une façon savante, bien qu'il ne possédât pas autant d'agilité d'exécution que son iils v.
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Dans les opéras de la première période napolitaine (1684-1702), Scarlatti arrive à une perfection un peu mécanique de facture, surtout dans les airs, qui sont moins variés que dans la période précédente, et où il s'attache de plus en plus à la forme da capo '. Au cours de cette période napolitaine, un peu de lassitude se fait sentir, et Scarlatti semble pencher, entre 1697 et 1702, vers des formules un peu fades, des
1. A noter que le virtuose faisait toujours îles varialions dans le da capo.
rythmes monotones et saccadés à 12 8, en forme de siciliennes, où M. Dent croit reconnaître l'inlluence de Bnnoncini, qui fut vers 1700 le grand liommejà la mode, non seulement en Italie, mais en France. Il y a quelques exemples de rccitatuo slruinentato. Dans les ouvertures commence à s'établir le type à trois mouvements : loHapide; 2° Grave (quelques mesures seulement); 3" Balletto, caractéristique de toutes les ouvertures de Scarlatti (d'ordinaire un menuet), qui se divise lui-même en deux parties bien rythmées,
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dont chacune se répèle. — La musique des danses venait en ;.'t^ni'ral de l'iance. Il t'>t possildi: qu'une partir clo l;i musiqui' insiriinioiitali' fiH iniprovi>i-e au clavecin par .Scarkilli lui-iacnie. — Le sentiment dran)ati(|UL' est assez fail)li' dans les œuvres de cette époi|ue. Ce qui abonde, ce sont les ;;racieux airs de concert, et surtout de pastorales. Tels lesaiis de H'>s(nmi, ou l'air d'Irène avec acconipagni'ment di- deux violons soli dans l'.-lmaicxnc gucrricra, de 1680, qui a quelque analogie avec le fameux air (i'Ilippolylc el Aricie de Itameau : « Hossignols amoureux '. » De plus, Scarlatti niniitre alois un talent coniiiiue assez marqué-. Les meilleurs opéras de celte période sont la Stalira, de lIjUO, etle Pinoc hcincli- in. lie 1694. LaHosiiuru.iie
16'J0, rééditée par Uobert Eitner, est une œuvre de circonstance, éciite pour un mariage Otlolioni, à Home; elle représente médiocrement le style napolitain de Scarlatli.
Dans la période suivante, (pii va de 1702 à 1707, Scurlatti écrit des cantates et des oratorios pour Itome, et des opéias pour le théâtre du grand-duc de Toscane, ù l'ratolino. Les cantates et les oratorios romains sont très soignés et témoiunenl de rinflueni'o des grands virtuoses romains du violon et du violoncelle : Corelli et Francischiello •'. Une de ces œuvres, l'oratorio de .Noil, del70.ï: 0 di Brtlemme altéra, est particulièrement intéressante, car Haendel y a pris sa Sinfoiiia paslorule du .l/i.ssic.
Oboi - f
■)'i,yj. )
^^mn:
i3;^j/ai
Oboi
La discipline imposée par ces ouvrages, écrits pour un public d'élite, devait servir au progrès de Scarlatti dans l'opéra. Malheureusement, les opéras pour Pratoliuo, qu'il considérait comme les meilleurs qu'il eût faits, se sont perdus, et nous n'avons plus que ses lettres au grand-duc de Tnscane. Elb^s sont Ires intéressantes pour sa façon de composer et pour l'interprétation de ses œuvres'. Le seul opéra de cette période qui donne une idée, d'ailleurs très haute, de
3 4 son nouveau style, est le Mitridatc Eupatore, joué au théâtre S. Giovanni Grisostomo de Venise, en 1 707. C'est une œuvre admirable, dont le poème, par le comte Girolamo Frii'inielica Uoberti, n'est pas moins intéressant que la musique ■■. Les caractères sont fortement tracés, et les airs ont une grandeur classique. Haendel, alors en Italie, a pu s'en inspirer, et les lamentations de Laodice sur l'urne funéraire où reposent, croit-elle, les cendres de son frère, font penser à J.-S. Bach.
LAOPICE
Albssandro Scarl.\tti. — Mitriilttfe Kiipitlfri^ (1707).
Moderato e staccato
Viol 1
Violoncelle et Viole RncciT^
f y^r vP
1. Les nouveaux op^r.is il.iliens étnient joués régulièrement ;t Dijon, chez le conseiller :m Parlement Maltesle, depuis 1630. — Rameau fut d'ailleurs tout ;t fuit sous t'inlluence italienne, durant son premier séjour à Paris, où régnait un engouement passionné pour Bononcini.
i. A Rome, ou l'on n'avait pas d'actrices, les rôles comiques étaient d'habitude de vieilles amouretises. La première soubrette d'opéracoraique connue est la Lesbina de VOdoardo de Scarlatti, joué â Naples en 1700. Certains valets annoncent Leporello de Don Juan.
3. Scarhitti emploie souvent le violoncelle pour l'accompagnement de ses airs.
4. Lettres d'avril à juillet 1703, cilèes par M. Dent. On y voit dans quelle position subordonnée le plus grand musicien italien d'alors se trouvait vis-à-vis, non seulement du prince son protecteur, mais de son librettiste (Stampiglia). On y voit aussi quel sérieux, quelle émotion et quel juste instinct du drame possédait Scarlatti. Enfin, on y trouve des explications précieuses sur le sens de ses indications de nuances.
i o. Il s'inspire de VElectre d'Euripide.
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Il ne semble pas que l'Italie d'alors ait eu conscience de la beauté de cette œuvie.
Dans la seconde période napolitaine (1708-17l8i, le sens dramatique de Scarlalti se développa, en même temps qu'il dorniit plus d'importance à l'orchestre. Il y a dans le Tiyrane, de 1715, un petit orchestre de 2 cors, concerto de hautbois (hautbois et bassons à :< parties) et cordes. Dans le Ciro , de 1702, des danses de Furies et une marche religieuse annoncent Gluck. L'élément comique est très important. Scarlalti écrivit alors son unique opéra-comique', Il Trlonfo d'amore , sorte de Don Juan italien, joué en 1718, à .\'aples, au théâtre des Fiorenlini, qui avait
la spécialité des opéras-comiques en dialecte napolitain -. L'œuvre de Scarlati, par exception, est en italien pur; et M. Oeiit s'appuie sur ce fait pour prouver que Scarlatti n'était pas Napolitain d'oiigine, comme on le croyait. — Le trait le plus intéressant de cette période est un f;oùl marqué pour les hardiesses harmoniques. On y a vu l'elfet de sa nomination au Conservatoire des Pauvres de .lésus-Christ. La cantate in Ulca inliumana, de 1702, est surtout remarquable, à cet égard ^. C'est une suite d'harmonies chromatiques, d'une audace parfois étonnante, et qui fut, sans doute, dans la jiensée de Scarlalti, une sorte de tour de force.
Ai.rssANDBo ScARi>ATTi. — Cantate itt iileii iithuiitaiia f 1712 i. Fraijments*.
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An_f!a - te.
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ff fi ^\JOi-i^
date o miei sos _pi _ ri
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cor al cord'Ire-C°,
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ni
1. Les autres scènes comiques de Scartutti sont intercalées dans des opéras sérieui, de préférence ;i l:i fin des actes.
2. Le premier exem[tle connu est Patro Calienna fie la Costa (iT09), d'où l'on a fuit d.iter les origines d"? Vopera buffn, — ;i tort, puisque, comme nou^ l'avons dit. de nombreiii essais on furent faits à Rome, ù Venise et à Florence, des !a première moitié du xvii" siècle.
3. Knncesco Gasparini avait envoyé ;i Scarlatti une cantate : Andalr, 0 viiei sospiri. Scarhilti riposta, en mettant les mômes paroles deux fois en musique : la première fois, en sol mineur (ce fut la cantate in idea hiimiina), la seconde fois en fa mineur. (Il l'intitula : cantate in idca inhinnana, mn in rri/ofato cromalico; unité pur orjni professorc.)
i. CAU'S dans l'ouvrage de M. Edward Dent sur A. Scarlatti.
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On a rallacliii à celle période les Itegole per principianti (Règles pour les commençants), écrites pour enseiener l'art d'accompagner d'après une basse continue. Scarlatti n'y montre aucun pédantisnie, et sa raison suprême pour expliquer ou excuser ses hardiesses harmoniques est que « cela sonne bien » iperclii' fa huon sentire).
Enfin, dans la dernière période de sa vie (1718l"2o), Scarlatti, moins égal peut-être, atteignit parfois à une puissance passionnée et à une maîtrise
supérieure. Le grand airde Grisclila (Grisélidisi, quand le traître Otlone menace de tuer son enfant sous ses yeux, si elle ne se donne à lui, a nne vigueur dramatique et une hauteur de style tout à fait digne de Mozart. L'orclieslre gronde, la voix lance des appels de détresse. Grisekla regarde son enfant, regarde Ollone, s'adresse à l'un, s'adresse à l'aiilre, supplie, s'irrite. Et à la fin, brusquement, une pause d'angoisse, que suit une e.\plosion de fureur, une grande vocalise emportée'.
Alessandro Scarlatti. — Grixelilii (1721).
Andante Moderato
GRISELDA
al figtio..
id Otton.
Viola e Violoncello.
1. Si Scarlatti usait largement i\e^ vocalises dans une intention [ On lit assez, souvent sur ses partitions ces mots écrits de sa main : espressive. il ne permettait pas, scmble-t-il, qu'on altérât son texte. \ Lasci, ou : Lasciate (« Laissez la musique comme elle est écrite »>).
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al figlio
_ranno! oh Dio !
Di_te chefarposs'io,che?
Il f 4g
arf Ottone .
al figlio.
Tutti senza cembalo
di _ techefarposs'io che?
ji r-*' — - — ^
oh Dio! fi _glio,fi
-{j-uO
nd Gttone
al figlio. ad Ottone.
f ^ P ff [M.J -i P m I J -^
-glio! chefar poss'io? che tarposs'io? fi -glio!
Ti.
Tutti senza cembalo
Violoncelle
(che far poss' i _ o ?)
Ti-raa
no,ti_ran
UJU !
/eee
Tutti con cembalo.
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L'oiclieslrc avail conliiuié de stulôveloppci'; l't, depuis le Thiranc. de 1715, Scarlalli emploie couraniraenl les cors, haulhois et bassons, avec les cordes. Le Marco Attilio linjolo, de 1710, présente un très curieux ballel carthaginois (pour hautbois, basson, i violons, viole et basse, cornemuses, castagnettes, crécellesi, où Scarlalli a cherché la couleur locale et barbare; il y a réussi'. C'est dans ses iruvres de musique de chambre que Scarlalli a pu le plus libri'ment perfectionner l'orchestre. 11 écrivit, dans ses di.\ dernières années, îles sonates à 4 parties {Sonate a quattro) pour cordes, douze symphonies ou concertos pour orchestre (les cordes employées tantôt avec deux flûtes, tantôt avec trompette et tlille, tantôt avecllùle et luuitbois, elc.l, et des sérénades, dont la plus importante, au point de vue instrumental, est la sérénade pour le prince de Stigliano (172.i), où sont employés, avec les soli et les chœurs, 2 flûtes, 2 hautbois, 2 cors, 2 bassons, soutenus par les conirebasses et par l'orchestre à cordes.
En résumé, Scarlatti fut un maître très consciencieux, qui ne s'abandonna point à sa facilité, comme tant d'artistes italiens de son temps, mais qui continua de se développer, du commencement à la fin de sa vie. Il y eut du mérite; car la vie lui fut beaucoup moins facile qu'on ne pourrait croire. 11 était loin de se trouver dans les conditions d'un Lully ou d'un Haendel. Il lui fallait écrire pour gagner son pain, dans une époque où le goût public était de plus en plus frivole, et où d'autres compositeurs, plus habiles, ou moins scrupuleux, savaient mieux s'en faire aimer. Il étouffait à iNaples, et le Mécène qu'il rencontra en ■J'oscane était d'un esprit médiocre, et le trouvait trop sérieux : il ne pouvait développer librement le meilleur de lui-même, le plus grave et le plus profond. Ue plus, il n'eut pas la chance d'avoir, comme Lully, un Quinault pour librettiste. A quelques exceptions prés, comme le Mitrklalc Eupatorc, de 1707, ses livrets sont insipides et absurdes. Il faut tenir compte de tous
1. On trouvera un fragment de ce ballet dans le beau livre de I-^.-J. Dent, qui donne de nombreux extraits de Scarlatti. J'y ai abondamment puisé.
ces obstacles pour apprécier la dignité constante de son art. La preuve qu'il ne llalta point son époque est dans le genre même de sa célébrité. 11 ne fut pas populaire. Uuantz, qui le vit à Naples, l'ann.'e même de sa mort, dit qu'on le regardait comme une illustration qui niéiilait le respect, niais qu'on ne l'aimait jioint, et qu'on l'imitait encore moins; il n'avait pas d'influence réelle sur la vie musicale de son temps. Depuis \eCnmlii.w. de 1719, il ne donna plusd'opéra à Naples, et il ne semble pas que ses œuvres y aient été reprises plus tard. M. Dent fait remarquer que des musiciens de second ordre eureni une bien autre influence, à Naples: Gaelano Greco et Nicola Fago comme professeurs; Maucini, Sarro et Rononcini comme compositeurs. Les deu.x premiers donnèrent l'impulsion au nouveau style napolitain de Léo el de Vinci. Bononcini, bien plus que Scarlatti, représenta l'Italie en France et en Angleterre; ce maniériste, d'une habileté et d'une rouerie décadentes, pour qui s'enthousiasmait la société parisienne des premières années du XVIII' siècle, répondait mieux à ce qu'on devait nommer l'esprit de la Ilégence , que le « grave » Scarlatti : car c'est sous cet aspect qu'il faut nous représenter Scarlalli, par opposition à son temps. 11 avait un équilibre el une raison calme, que les Italiens de son temps ne connaissaient plus guère. La composition musicale était pour lui une science, i< la lille des mathématiques », comme il l'écrivait, en 1706, à Ferdinand de Médicis. Cette sérénité intelligente fut glorifiée, mais non pas imitée. Les vrais disciples de Scarlatti furent en Allemagne. 11 eut une action passagère, mais forte, sur le jeune Haendel; surtout, liasse fut formé profondément par lui: il en garda l'empreinte; il fut, jusqu'à la fin, l'apôtre de son style en Kurope. Vers 1770, liasse disait encore à Burney que Scarlatti était i< le plus grand harmoniste de l'Italie, c'est-àdire du monde entier ». Et quand on se souvient de la gloire de liasse, quand ou pense qu'il régna à Vienne, qu'il fut en relations avec J.-S. Bach, avec Gluck et avec le jeune Mozart, qui l'aimait, ou tient par lui la chaîne qui relie Scarlatti au maître de Don Giovanni.
Romain ROLLAND, 1012.
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XVII^ ET XVIir SIECLES
Par L. VILLANIS
PROFKSSEUR d'hiSTOIHF, et D'ESTHKTIijCr: MUSICALES AU LYGKIÎ ROSSINI DE PESARO
LA MUSIQUE INSTRUMENTALE ITALIENNE
Quand on commence l'étude d'une période déjà riche et glorieuse dans l'histoire de l'ail, il ne faut pas ouhlier, en quelque poini que l'on considère son développement, qu'elle se rattache toujours à l'existence d'une période antérieure. L'une et l'autre dépendent à leur lourdes conditions sociales dont elles deviennent pour ainsi dire le commentaire et la voix parlante.
C'est ainsi que, suivant l'expression de M. Ch. Letourneau dans ses études de littérature au sens biologique et anthropologique du mot, « une stricte et nécessaire relation soude le caractère de chaque période musicale au milieu social dont elle n'est qu'un reflet ». En étudiant ce milieu, on aura le guide le meilleur pour juger l'œuvre à laquelle il donna naissance.
Ce génie de la race et ce milieu social constituent donc les premiers champs d'observation nécessaires à l'étude de la période considérée. En elle la production instrumentale, en mettant à part l'art du luth qui constitue le sujet d'une étude particulière dans cette œuvre, se subdivise en trois groupes distincts, qui à leur tour exercent l'un sur l'autre une influence réciproque. Violonistes, organistes et clavecinistes développent en différentes façons la technique des formes et des instruments, en obéissant toujouis aux impulsions engendrées par la race et le milieu social. Et si leurs manifestations semblent êlre différentes quand on les considère dans leurs détails, elles finissent, dans leurs lignes générales, par se fondre en un tout complet, de même que les différenles couleurs se fondent en une seule qui est le blanc. Les diverses exigences de chaque école instrumentale, qui amènent l'artiste à perfectionner les formes et la technique sous des aspects entre eux dilTérenls, sont fort utiles pour notre étude. Kn effet, elles agissent comme la force décomposante du prisme : car, en séparant l'une de l'autre les aptitudes de la race et de l'époque, elles nous permettent de les considérer isolément, comme autant de facultés distinctes. La majesté solennelle qui se trouverait à l'étroit dans les formes grêles du clavecin a la possibilité de se montrer à nous chez les organistes : le brillant enjouement scarlattien peut se révéler dans toutes ses hardiesses sur le petit clavecin, et l'ampleur du /;»;/ canto s'étend plus librement sous l'archet des violonistes, dont la largeur de la phrase musicale affirme la richesse d'invention mélodique propre à l'espril italien. C'est ainsi qu'en suivant séparément les écoles des instruments à archel, de l'orgue et du clavecin,
nous pourrons mieux saisir les nuances qui représentent réunies ensemble l'essence de la musique instrumentale en Italie au xvii= et au xviii" siècle.
Dans le progrés des formes musicales, les nouvelles manifestations se développent lentement et presque inconsciemment de celles qui les ont précédées. Ce que nous appelons « créations » pourrait bien mieux s'appeler « élaboration progressive de germes vitaux ». Semblable au printemps, le génie humain réchaufi'e et féconde les forces latentes que la semence répandue par les prédécesseurs renfermait. Et la floraison d'une période d'art se réduit ainsi à l'épanouissement des aptitudes qui, encore en puissance, étaient pourtant déjà contenues dans les germes laissés par les précurseurs.
C'est ainsi qu'en observant la production instrumentale du sv!!"^ et du xvni« siècle, on assiste d'abord à sa lente séparation des formes réservées au chant. Ce que les organistes de l'école de Venise développent sur le clavier de l'orgue, ce que les instruments encore imparfaits de l'orchestre à venir, le violon surtout, poursuivent dans les partitions naissantes, ce que les « virtuoses » caressent sur le petit clavier du clavicorde, de l'épinette, du clavecin, représente certainement un progrès et un essai de difl'érencialion sur les formes antérieures, mais il ne réussit encore à s'en détacher de façon à créer un vrai genre propre et distinct.
Cependant l'art instrumental italien aussi, ayant pris conscience de ses forces, se dirige vers un chemin plus défini et plus personnel. Et les formes nouvelles sortent de la phase indistincte, de même que le papillon s'échappe de la chrysalide, pour déposer les germes de plus grands développements auxquels la vie contemporaine assistera en admirant.
Ces observations se rapportent à l'élude en général lie la période indiquée , et suffisent à éclairer en toute évidence le développement de l'art instrumental italien. Déjà, avant les triomphes des innovations de la <i Caraerata tiorentina « et, avec elles, des vraies mélodies accompagnées, dans les divers Etats d'Europe un accompagnement instrumental du chant avait commencé à se développer. Dans les composilions polyphoniques assez fréquemment on avait l'habitude de confier une ou deux parties aux chanteurs, tandis que les autres étaient exécutées par les instruments. Et quand on considère que, pendant le svi' siècle, à la partie supérieure, ou « discantus, » on
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donnail le nom de « cantus », on aura une nouvelle raison de se convaincra que la prédoiniiianco de celle parlie supérieure ilans le rrsiillat di- ri'xi''riition s'était déjà eiitièreniiMit aflirinée. l)f icla à la l'aire ressortir loute seule, sitnplenienl.à l'aiili» d'insiruinents appliqués à reiidro coinpIMn la polyplionii\ il n'y avait qu'un pas. On était oiu-on^ liicu éloii^iié de la conception qui coiuhiira à la création d'une rriélodii" indépendante, soutenue par un accompagnement détaché : pourtant le commencement de l'évolution déjà paraissait.
La richesse croissante et la dilVérenciatioii progressive des groupes d'instruments encourageaient ces essais. Kn elîet, dans le courant du .xvi" siècle les Clavicordes, les Kpinetles et les Clavecins avec le Luth sont les instruments l'avoiis de la société élégante, et les livraisons musicales nous oll'rent un guide précieu-x, tel que l'ouvrage très rare, publié chez (îardano à Venise (liiol), dont le litre (Tablature de danses pour llnrp.iichord.t , Clarecins , liinncltes , Manichiirds] démontre suflisamment l'usage introduit'. Il faut ajouter la diUërenciation progressive par laquelle chaque genre particulier d'instiumenis possédait des familles complètes. Ainsi , parmi les instruments à archet, la famille des Violes se partageait en Viole suprani (Dessus de Viole), contralti, tciiori (Alto et taille, ou Ténor de V.), bassi ou Viole <li ijamba (liasse de V.) et conlntbdssi (t'.onlrebasse de V.). Le nombre des cordes était de six pour toutes les espèces de Viole'-. Ce nombre augmentait dans la famille des Lyres, où l'on trouvait : Lire da braccio avec sept cordes et deux bourdons le'était le ténor); Lire da gamba, avec douze cordes et deux bourdons (c'était la basse); et Archiciote. ou Arciriole da Lira, ou Lironi. ou Accordi, qui possédait jusqu'à vingt-quatre cordes (c'était la contrebasse). Enfin, parmi les instruments à cordes pincées, le Luth et sa famille, du xv jusqu'au xvn" siècle, jouaient un rôle impoitanti pour soutenir les voix dans les transcriptions polyphoniques du temps; et tous ces moyens facilitaient la graduelle et croissante évolution musicale. On trouve la confirmation historique de ce fait dans plusieurs compositions du xvi» siècle, qui sont déjà publiées avecl'indication : da cseijuirsi colcunto o per qitalsia.si specie di isiruinenti (qu'on pourra exécuter avec les voix ou avec tout genre d'instruments). Et quand on voit qu'en 1509 Ottaviano Petrucci publie un recueil de chansons populaires italiennes avec le titre de Settanta froltole, en réduction pour soprano et Luth, on est amené à conclure que, dans les exécutions de musique de chambre, la seule partie du soprano était souvent confiée aux voix, tandis que les instruments devenaient ainsi les associés de la noble polyphonie chorale, qui auparavant leur était interdite.
Que l'on rattache à présent cet usage aux conditions particulières de la vie italieiuie, à l'esprit facile de la race, aux tendances générales du milieu social; qu'on pénètre dans les cours élégantes, riches d'art et de rêves innovateurs; qu'on suive le mouvement progressif des consciences, soumises pour tant de siècles au joug de ce sombre mysticisme médiéval, et que l'haleine nouvelle de la joyeuse renaissance poussait aux joies, à l'amour de la vie et de ses biens : l'on pourra bien comprendre alors comment tous ces faits précurseurs entourent les esprits des églises,
1. Intabolatio'a nova di varie sorte de Balli du sonare per arpsiehordi, Clauicemba/i, Sjiinette e Sianachordi , rnccolti da diversi eccelUntissimi aiUori. A'ouajnente data in Uice e per Antonio Oar-
se n'|i;uMlt'Mt dans les cours, dans le nioml.' ■[,■- nit, et coinmenl l(;s compositeurs et les exi'iuitants, presque toujours n'étant qu'une seule et im'Mne personne, tirent du temps passé, encore à moitié choral, l'inspiration et la foire pour les essais nouveaux, qui forment l'objet de notre étudi:.
Ce déveliippeini'nt établi, il est inutile de rechercher dans les |)roniières manifestations instrumentales en général, et dans celles d'Italie en particulier, une personnalité bien définie. Cette personnalité ne peut se développer que lorsque l'artiste a atteint une indépendance complète dans le champ de ses créations. On trouve, par contre, la tendance aux agréments, surtout pour les instruments qui les favorisent, tels que le Luth; l'indécision de la tonalité propre au style liturgique en usage et le caractère indéfini de la période musicale, qui n'est pas encore soumise aux lois sévères de symétrie des danses instrumentales, qui vont paraître. Les litres des amvres sont encore les mêmes qu'on employait pour les pièces chorales, et jusqu'à Andréa (labrieli, en l.'iOS, on ne connaîtra pas encore l'usage du terme Sonata, queiMichael l'raetorins dit ainsi appelée « à sonando, parce qu'on doit l'exécuter avec les instruments, et non avec la voix humaine ». C'est ainsi qu(î dans cette période, (pie nous appellerons des Précurseurs, il vaut mieux considérer les compositeurs comme des indicateurs de tendances musicales, nous bornant à un regard d'ensemble sans songer à l'instrument ou aux instruments que ces compositeurs ont préférés. Et l'on réservera une étude plus détaillée pour les compositeurs de musique d'Orgue, de Violon et de Clavecin au milieu du xvrr° et du xvrir= siècle, lorsque dans le champ instrumental l'art suivra un chemin et un idéal bien définis.
LES PRECURSEURS
Ils nous ramènent à la 'An du xvi" siècle. Même dans cette jdiase de préparation , le milieu social semble déterminer les nouveaux horizons de la musique. En etret,ces tendances profanes qui poussaient à la création du Madrigal dans l'école de Venise sont accueillies avec faveur dans tons les États de la noble népublique, et font naître les novateurs et les émules. De sorte que Brescia, à la même période qui la rendit glorieuse dans l'histoire de la peinture par les noms de Savoido, Romanino, Moretto et Moroni, nous olfre déjà deux noms dignes d'être mentionnés, dont les productions l'eprésenlent les premières lueurs de la littérature instrumentale en Italie. Peu éloignée de Bergame, Crémone, Mantone et Parme, la ville de Brescia, à cette époque-là, vivait dans une complète tradition d'ar't. Le l'^'' août lo.'iT, Claudio Jlerulo avait abandonné sa place d'organiste à la cathédrale de Brescia, pour remplir les fonctions de second organiste au Dôme de Venise : et voilà un des rares renseignements que l'on possède sur la vie de Florentio
dane con ogni dilif/entia stampata. Libro Primo. In Venetia, Appresso di Antonio fiardane. /55/. V. C.tt;itogue Bibl. de Botoj^ne, IV, ::i7.
2. I.a Viole soprano, en France, avait cinq cordes; d'où le nom de fjuinton.
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Mascliera', qui, dans celle occasion, élait appelé à remplacer à lirescia le prand organiste dont il fut l'élève, selon la précise déclaration de Coslanzo Antegnati, son successeur au Dôme de Brescia. Le Libro t dicanzoni (la sotiare, a i voci. publié à Brescia en ln84, olTrc un intérêt pour l'étude de ces premières formes il'art. Ce n'est pas encore la manifestation d'un vrai style instrumental, car, au contraire, ces canzoni nous rappellent les genres écrits pour les voix. Mais le titre de canzoni du sonaîv et souvent une plus grande subdivision dans les valeurs musicales des notes démontrent déjà l'intention de composer des œuvres réservées uniquement aux instruments.
Peut-être furent-elles écrites à l'origine pour l'orgue, mais certainement elles furent destinées à des iiistruments divers, car on les trouve publiées en parties séparées. En outre, si l'on considère la richesse des familles instrumentales, on aura de nouveaux indices pour constituer sous leur vrai jour ces anciennes exécutions. linPin, on ne doit pas oublier qu'après peu d'années les concerts de Andréa et Giovanni (iabrieli- nous donnent l'indication particulière d'une partie pour Violon, ce qui nous rend toujours moins incertains sur les procédés d'e.xécution de ces preniiei's essais.
La forme de ces Canzoni da sonare oscille entre la trame aristocratique et exclusivement contrapontique du Madrigal et le style plus simple de ViUuiiellc ou Villotte que Morley a commenté dans la troisième partie de son k Introduction to Practical Music ». Ln d'autres termes, le compositeur recherche parmi les modèles que l'école de chant lui oll're et choisit ceux qui semblent obéir le mieux à la conception encore indétinie des nouveaux besoins. La phase historique de simple préparation est encore tout à fait évidente.
Avec Mascliera et pour les mêmes raisons, on peut mentionner l'ioriano Canale, né lui aussi à Brescia. Dans ses Sacrae Cau^iones publiées à Brescia en 158], il se dit Brcsciano e sonatore d'onjuno : ce qui semble détruire l'opinion de M. Félis et de M. VanJer Straeten qui l'ont dit Flamand'. Nous manquons de renseignements exacts sur sa vie. On sait seulement
l. Nommé <i Mascara » dans Kétis. La date de 1557 est mentioDoée dans l'œuvi-e de CvrELANi A., Mcmoria délia vîta e rletie opère di CîawUo Merufo. Milan, clioz Ricordi, ISfiO. Sur ce point V. Ai.hehici G., Catalogo brcvf degl' ittustri e famosi scrittori venetiani, Heredi di Giovanni Rossi, Bologne, 1605 ; CAFfi F., Storia dcUa musica sacra iiella (jiti caji/t. ijuc, ai S. Marco in Venezia dal 1318 ai 1797 , Venezia, chez Anlonelli, 1S54-1855.
La notice relative à l'enseignement par Claudio Merulo se (ronve d:ins l'œuvre i' Arte ortfanica lii Costanzo Anief/natif Orfjanista del Duomo di Brescia, Diafoijo Ira' Padre, et Figlto, à ciii per eia di Auiiertimetiti insignit il veni modo di soitar, et ree/istar f'Organo; con l'ittdice de gli orgatii fabricnti in casa loro. In Brescia, Presso Francesco TebaldinOf t608 {V. Cat. de la Bibl. du Lycée music. de Bolo- <;ne, vol, I, p. 32S). Ici, en parlant de son a'ieul Bartolomeo Anlegnati, l'auteur dit que ce Bartolomeo fut organiste au Dôme de Brescia. avant M. G. Fiamengo à oui successe puoi M. Vineenzo Parahosco Piaceniino, e dietro a lui il Sig. Claudio Merulto da Corregfiio, liuomo tauto fainoso, puoi M. Florentio Mascliera aliemi di lui, e mio predecessore.
lieux Canzoni da sonare de .Maschera sont reproduites dans Wa- SIEI.EWSKI W. J., Die Violine ini X Vil. Jahrhiinderte und die Anfange der Instriimentalkomposition, Bonn, Cohen u. Sohn, 1874; V. du même auteur Geschiehte der Instrumentalmusik im XVI Jahrliun~ derte, Berlin, Guttenbag, 1878.
Le Liliro 1° di canzoni da sonare, a quattro voci, est publié à Brescia, en 1584, et peut-être proccde-t-il d'une édition antérieure de 158:1. D'autres édition's portent les dates 1588 et 1593, Venetia, Aug. Gardano. L'n morceau pour orgue à lui se ti-ouve dans Tabidatnr Bach... au/f Orgeln and Instrnmentcn (Klavierinstrumenten) de Schmid Bi-;n- ^HAIll> (der Jiingcre) public à Strasbourg en 1007 chez Lazari Zetzner. Dix autres eau joui françaises pour instruments à clavier se trouvent dans la 3' partie de la Aoui masices organicae Tabidatura de Woi.T/ JoHAN-N publiée à Bâle en 1G17. Enûn on trouve des essais de Mascliera
qu'en fo81 il était organiste à l'église de Saint-Jeanl'Evangéliste de Brescia. De même que Maschera et les autres arlisles de cette première période, il écrit des Canzoni da sonare. Tel est le titre d'un recueil qui comprend des oeuvres à quatre et à huit voix, où la Iradilion surannée du chant jiolyphonique fournil le matériel principal de l'œuvre çà et là variée par l'inlluence des instruments''. Enfin, le titre d'une chanson qu'il appelle la Balzana (folle, toquée, bizarre'.''.') pourrait bien nous suggérer des considéralions sur les tendances expressives qui, si ce n'est dans la vraie composition de la période musicale, pénétraient pourtant toujours davantage dans l'esprit des compositeurs. On verra, par la suite, de nombreux exemples de cette tendance, qui, en conconclusion, ne ditTère pas de celle qui dictera, au xviii'^' siècle en France, les titres à Couperin, à Rameau et à toute la famille des clavecinistes.
Dans celte canzune Canale semble rechercher l'expression dans la variété des rythmes où la mesure ordinaire |C| s'alterne avec le 3 2. Cet usage, ainsi que M. Torchi a observé, était depuis longtemps suivi dans les œuvres profanes écrites pour voix, et à présent il avantage les tendances expressives de l'art nouveau.
En poursuivant l'élude de la production de cette époque on s'aperçoit de la croissante préoccupation de donner au commerce de nouvelles compositions pour les instruments, et de participer à la vie artistique toujours animée en Italie. Les gentilshommes et les cours accueillaient et encourageaient les joueurs d'instruments et les chanteurs, qui leur dédiaient leurs ouvrages. Les Canzoni da sonare de Floriano Canale portent une dédicace à M. le comte Alexandre Bevilacqua de Brescia ; et celte dédicace nous apprend que dans la maison de ce gentilhomme avaient lieu des réunions musicales en forme d'Académie à laquelle il donnait le noiu de Ridollo. L'auteur, en lui dédiant ses œuvres instrumentales, lui dit qu'il espère ainsi être admis parmi les autres musiciens du fiidutlo. Ce qui nous prouve encore la diffusion de l'arl nouveau et la sympathie qui entourait ses coryphées".
dans l'œuvre de Tërzi Giovanni Antomo : // ^ libro de inlavotatura di Liuto... neltn çnale si contentfono Fantasie, Motetti, Canzoni, Madrigati, Pass' e mezi e Balli, Venetia, G. Vincenti, 1599.
2. Concerti di .\iidrea et di Gio. Gabrieli Grganisti... Contenenti musica di chiesa, Madrigali ed altro, per voci e strotnenti musicali : a 6. 7. S, 10. Il et 16. Lib. h et -2'. Venise, Gardano, 1587.
V. EiTSEii RoD. tjuellen Lexicon. Gr.oVE, Dictiouarij, Violin-Playing.
3. Canai.e. Canam, Canalts. L'œuvre citée porte le titre ; Sacrae cantionesquaeviilijo Motecta dicuntur,ivoc... a Floriano Canali Bri.ciano Organa modulante, etc. Brixiae, iî<SI , Vinc. Sabbiiis. D'autres .Sacrae Cautiones sont publiées à Venise chez Vincenti et chez Scotto en 1575, 1G02, 1003. Plus intéressantes pour notre étude les Canzoni da sonare a 4 et S voci : Venise, 1000, Vicenti. V. Fitnkh, Qiiellen Lrxicon.
4. Canzoni da sonare a 4 et S voci, di Floriano Canale da Brescia Orgauista, libro primo. In Venetia, appresso Giaconio Vincenti, 1600. In 4", canto, tcnore, e alto. In tutto opuscoli Ire.
In La Balzann, canzone.
0. Voici la dédicace : « Al Molto Illustre mio Signore Osseruandiss. il Signer Conte ,\les8andro Bevilacqua.
0 La protettione che V. Sig. molto Illustre tiene de Virtuosi, et particolarniente de prol'essori délia Musica, niolti de' quali con la occasione délia sua Acadeinia, che per niodestia é da lei chiamata Kidotto, hoiioratamente trattiene nella sua Itiustrissima Casa, mi lia datu ardirc di di'dicarle questc mie Canzoni, acciocche ancora io possa per l'auuenire essere da Lei conoscinto, et annouerato nel suo Ridotto. etanco favorito dalla sua virtuosa Gratia : et queste mie Canzoni freggiate dell' lllustriss. suo nome possano honoratamente coni[iari!e in ogni loco.
« Et con questo One le prcgo da N. Sig. Dio ognî felice contento.
" Di Brescia il di C ottobre 1000.
« Di V. Sig. Molto Illustre atTettioniss.Ser. u D. Flohiaso Cakale. »
« A mon maître le très illustre et très honorable comte .Messandra Bevilacqua.
n L'appui que vous, très illustre Seigneur, accorilez aux virtuoses et
nfSTornic pe là .vusfouE
De môme ou voit Costaiizo Porta de Crémone, auteur (l'un grand nombre d'œiivres vocales, c|ui, dans une Ocromcllit à huit voix l't dans un inlércssaul liicrcdre, suit le courant des temps'. lOt .ivcc lui (iinvaiini Rassano, chantre et maître dans lo séminaire de Saint- Marc <^ Venise, entre le tiéclin du xvr siècle et le commencement du syii", dans ses nombreux essais instrumentaux-. .Nous évolunns, comme le lecteur s'en apercevra, dans les terres qui obéissent ;"i la llépubllipie vénitienne ou subissi'iit ses inllueiices dans I art. Kloriano .Maschera et Canale, nés à Hrescia, Porta à Crémone, qui demeure à Venise let quelquefois menlionné '/.nane au lieu de Gi'nunni, dans le patois vénitien), non? démontrent toule la puissan<'e <lu milieu social où ils vivaient: c'est l'àme collective des foules qui, [loussée par les aspirations nouvelles, chante dans les parlitions des artistes. La vie artistique de liiovanni Bassano (qu'on ne doit pas confon- Ure avec Giovanni-liallista liassani) est entièrement consacrée à la liépublique vénitienne. Ainsi, dans les publications musicales de l,ï8o, se dit-il Mitsico iHla lUiislr. Sif/nurid ili Venezia ; et en 1.t',)8 il complète cette indication en se déclarant Musico délia Screuissima Siijnoria di Venetia. e Maestro di musica di-l Seminario itiSuii Marco. Encore eu tOl.i Don Micbeli Romano, dénommé aussi Micliieli et .Michaelius, l'appelle .Maestro di Conccrti a San Marco. Dans ces productions instrumentales on aperçoit (oujours croissant le besoin de leur donner une forme et un contenu indépendants. On est déjà bien loin du simple redoublement du chant que Andréa et Ciovanni Gabiieli confiaient au violon dans les concerts imprimés en lo87. Bassauo, au contraire, dans ses Ricercate, Passagyi et Cadentie lier ijotcrsi esercitare con oijni sorla d'islrumenti lUicercate, Passaggi et Cadences pour s'exercer sur tous les instrumentsi, publiées à Venise chez Vincenti, en io8o, enrichit plutôt la ligne mélodique extérieure du sujet par des ornements et des variations, au lieu d'en étendre la signification expressive de la pensée. C'est déjà la virtuosité qui s'empare des nouveaux produits de l'art. Les titres mêmes de ces œuvres, parmi lesquels on trouve II Flore dei capricci miisicati a quatlro voci per sonare con ogni sorta di stnimt'iiti (La tleur des caprices musicaux à quatre voix parties] à jouer sur tous les instrumentsi, nous démontrent évidemment cette tendance, conlirmée par le contenu de l'œuvre même. Lutin, quand l'auteur dans la préface dit aux lecteurs « qu'il a voulu
jiarticulièremciit aux professeurs de musique, dont vous en tenez bon nombre chez vous i cause de votre Académie, que trop modestement vous nommez Hvîntto (W:dnit), m'a donne le coui-age de vous dédier ■ces chansons. aSn de pouvoir être, moi aussi, connu de vous, admis dans votre liidotOi et favori de votre grâce, pendant que tnes chansons, parées de votre nom très noble, paraîtront honorablement partout.
" Dans ce but je prie Dieu de vous donner les contentements les plus beureui, etc, »
1. Né à Crémone en 1530, mort à Padoue le 2G mai 1001, élève de Willaert, :( Venise, il fut successivement maître de la chapelle du Conferlo lies /''rancpscani, à Padoue, et des cathédrales de Osimo, Ravenne et Loreto. L'neuvre Gerametta, à 8 voit, fait partie d"un manuscrit du xvn" siècle de Uii cartes possédé par la Biblioth. de Bologne, avec le litre : « Cantiones sacrae diversorum cantorum. i» La Gerometla se trouve à la page 100, suivie d'un lîicercare du même auteur, à la paie 113. V. Catalogue, vol. II, page 3i3.
i. ïlèrae pour lui les dates sont incertaines. Elles résultent surtout des titres qu'il prend dans ses œuvres dont on parle ci-dessus. V. en outre Caffi L, Sloria délia musica sacra nella Qià capp. duc. di .S. .Marco in Venezia daî ISISal 1797. Venise, Antonelli, 1854-1855. Les œuvres instrumentales sont : /ticercate Passar/i/i et Ctulentie, per potersi esercitare net diminttir terminatamente con oyni sorte d'istrumenti, et anco diiiersi passof/gi per ta semplice noce. Di Giovanni Bassano musico deW Itlustrissima signoria di Venetia. etc. In Venetia, appresso Giacomo Vineenzi. et Riccardo Amadinoj eompayni, I5S5.
apprendre aux musiciens l'art de s'exercer dans les diminutions et les variations avec un instrument h. vent quelconque cl avec la viole », on s'aperçoit qu'il s'agit ici d'un ouvrage didactique écrit pour répandre la technique d'un art déjà connu.
Pendant ce tc-nips, on approche (oujours davantage de la floraisiin du xvii" siècle, qui exerce son inlluence plus ou moins sensible sur les auteurs. Ce sont des formes encore indécises : dans ces formes naissantes, qui pourtant ne sont plus faites pour les voix, les parties s'appellent encore canto. alto, tenore, hasso: dans la (lislribution des parties il n'y a pas l'indication des inslriunents, La Bibliothèque de Bologne possède une collection très importante de ces o'uvres. entre autres celles de (liovanni - Giacomo Gastoldi da Caravag;;io, Paolo Quagliati, Antonio Mortaro, toutes intéressantes par le caractère personnel qui souvent s'y manifeste, mais qui pourtant appartiennent encore à la phase de préparation^. Le caractère de cette phiise nous est donné par divers faits. Ainsi, on note souvent une tendance à satisfaire tantôt le besoin du vrai chant monodique, qui est désormais la caractéristique du xvi" siècle, tantôt le désir de la polyphonie, qui, chez les savants, pnjvaut encore. Nous en trouvons un exemple chez Paolo Quagliati, qui écrit un liassns ad orç/anum pro .Uotteclis et biatogis, liinis. Ternis, Quateriiis, Qitinis cl Oclonis vocihus altcrnalim conciiinendis. Qiiae omiiia ita sunt ii> hoc fodein libro accommodata. ut sinfjulis ctiam vocibits cantu scilicet vcl tenore possint dccantari {Ronuie, apud Baptiilam liobletlum, 1620). Kt de ces publications on en trouve beaucoup. Après ce caractère de phase de préparation on peut encore observer dans quelques-uns de ces essais une tendance expressive qui est encore peu évidente dans la pensée musicale de l'ouvrage, mais qui apparaît clairement dans les titres. La Bibliothèque de Bologne, par exemple, nous olfre II bell' itmore, air de danse à cinq vois, par Giacomo Gastoldi, publié en 1391; ces danses, que l'on peut chanter, jouer et danser, comme l'auteur observe dans ses Ballets à cinq et à trois voix, nous révèlent le besoin toujours croissant de rendre au moyen de la musique
ces premiers mouvements Qui d'une impression nous font des senlimcnls.
Cet art nouveau, auquel l'étude des compositeurs s'applique avec sympathie et qui a acquis désormais la conscience de ses forces, tout naturellement
« // Fiore de Capricci musicali a qiiatro voci. Per Sfnnre con ogni sorta di stromenti. Di Giovanni Bassano ecc. In Venetia. Pressa Giacomo Vincenti, I^S8 a.
« F'iutasie a tre voci, per cantar et sonar con oijni sorte d'instrumenti. Venetia, i5f!5, Vineenzi et Amadino. »
3. G. -Giacomo Gastoldi, né à Caravaggio, en I.ombardie, En 1581 il est chantre à Mantoue, ensuite maître de chapelle à la cathédrale de cette ville. Pour sa riche production composée d'œuvres sacrées et profanes, parmi lesquelles Concerti musicali con le .Sinfnnie a otto voci, comodi per concertare con ogni sorte di stromenti (Concerts musicaux avec les symphonies .'i huit vois 'parties], commodes pour être jouées en concert a\ec tous les instruments), voir Eitneii Quellen Lexicon. IV, pages 1G9, 17Ù, 171.
F'aolo Ouagliati, organiste à Rome, à Sainte-Marie Majeure, en 160S, ce qui ressort du tilre qu'il prend dans ses publications. Lui aussi laisse des Motels (Rome, Robletus, 1512), Ma<lrigaux (Venise. Vincenti, 16081, avec basse pour orgue, Canzonette a tre voci per sonar e cantare (Cansonelteà trois voix 'parties] à jouer et à chanlerl (Rome, Gardano, 15SS), Pour sa riche production dans les divers genres, V. EiTNEr, Quellen Lexicon, VIII, 9G.
Antonio Morlaro. de Brescia. Des indications de ses œuvres ou voit qu'en 1597 il était à Brescia : en 1598 il est au cou\ent des Francescani à Milan; en ICOi il est organiste à la cathédrale de Xovarc. Diruta en parle dans son Tratisilvano. Ses œuvres se composent de compositions pour orgue et pour voix, du genre sacré et profane. V. EiTNEB, Quellen Lexicon, VII, 72-73.
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recliei-che à se spécialiser en se développant dans les différents groupes d'instruments par des formes et des tendanres tout à fait particulières. Jusqu'à présent, dans cet aperçu rapide, on a vu que les musiciens composent pour les instruments, mais sans suivre une ligne distincle et déterminée. C'étaient, le plus souvent, des organistes dont les compositions tentaient le champ inslrumental. Le peu de compositeurs que nous avons ici mentionné parmi tous ceux dont le nom nous est indiqué par leurs œuvres publiées que les bibliothèques possèdent, ne représente pas un vrai choix fait en considération de la valeur individuelle, mais plutôt un petit catalogue dans le but de donner quelques indications moins incomplètes sur les genres qui répondaient aux tendances et sur les publications de l'époque.
Nous li-ouvons encore, à cette époque, d'autres noms tels que Pietro Lappi, Salomone Rossi, Lodovico Viadana, Martine Pesenti il Cieco. Tous sont intéressants si l'on considère et si l'on analyse les premières manifestations de notre art; mais on ne peut pas les examiner particulièrement dans celte étude sommaire, où l'on devrait plutôt grouper en des catégories distinctes et délînies autant que possible tous les compositeurs des dill'érents genres instrumentaux et les créateurs des formes musicales. La création des formes : voilà où, même sans s'en apercevoir, tendent les artistes italiens du xvii° et du xviii" siècle.
Le sens de clarté et de précision qui est le fond du génie latin se manifeste chez les artistes. Les traces de cette vérité sont très communes dans la musique italienne. Le mélodrame même, dès sa naissance, nous révèle sa tendance à renfermer les situations dramatiques dans le cadre de XAria. Si l'Aria et les formes qui en dérivent nous amènent d'un côté à la décadence de la ccrM dans l'Opéra, elles ne cessent pas toutefois de révéler un sens exquis de la forme, un besoin absolu delà beauté plastique, qui, dans la terre de Oante, atteint à des hauteurs merveilleuses. L'origine des formes dans le champ insti'umental n'est point dill'érente. Les constructions sonores et rythmiques créées par le génie des Maîtres, que l'on admire sous le nom de Sonata, dcQuartetlo, de Siimiihonic, le plan symétrique que les artistes ont élaboré dans la forme du pi'emier temps de Sonata, naissent d'un instinct qui pousse à créer des formes capal}les de charmer l'esprit par des symétries de phrases et de passages rythmiques. L'Italie, que l'amour de cette beauté avait poussée jusqu'à réduire le mélodrame à une simple exposition de formes immobilisées dans le cadre de r,A)ù(, était sans doute la terre la plus indiquée pour réaliserles premiers modèles du beau dans la musique
instrumentale. Nous avons déjà vu cette tendance chez les précurseurs ; elle apparaît plus évidente et concrète dans la seconde moitié du xvu" siècle. A la fin du xvr- siècle on la voit déjà apparaître dans le choix des litres. Ainsi, en lb9l, Gastoldi, le premier, publie des oiuvres (la canlarc, suonare e hallave (à chanter, ù .jouer et à danserl, qu'il appelle BnllrtliK Le succès est tel, qu'en 16)3 on en trouve déjà la dixième édition. Et Morley, en 159.T, piddie ses « Ballets for five voices », où il se déclare imitateur de (iasloldi; la même chose se répète pour Weelkes, dont nous avons <c fiallets and Madrigals to five voices » : et même Sébastien liach donne à un Alleijro le titre de Ballelto. Andréa Clabrieli, en lii68, se sert aussi du nom de Sonate dans ses Sonate a cinque istruinenti qui, malheureusement, sont perdues. C'est en considérant ces dénominations nouvelles comme un indice des tendances musicales, qu'elles s'élèvent à une importance toute particulière. Elles nous démontrent en effet que les genres pour les voix et les genres pour les instruments existaient désormais séparément dans l'esprit des compositeurs. La technique imparfaite, le manque de modèles nouveaux et la tyrannie des anciens rendent incertain le chemin qui conduit vers de libres horizons. Au milieu duxvn» siècle l'intuition des précurseurs a déjà produit ses ell'ets et s'y affirme. Pour s'en convaincre on peut examiner aussi les premiers essais de l'Opéra eu musique, qui paraissent à la même période. Les compositeurs, dans la création du drame musical, s'éloignent entièrement de la tradition polyphonique prépondérante jusqu'alors, pour revenir au « style représentatif » que la lecture de l'art grec suscitait. Par conséquent la conscience de l'innovation à laquelle ils tendaient se manifeste dans toute leur œuvre. Il est vrai qu'ils n'aspirent point à créer des formes exclusivement instrumentales, soit parce que l'orchestre primitif n'était presque toujours qu'une basse continue, soit parce qu'ils veulent s'élever à la vision d'un ensemble oii la voix linira par dominer. Toutefois, en unissaut les instruments à ces voix, car ils veulent profiter des instruments euxmêmes pour obtenir plus de variété et pour satisfaire leur besoin d'expression, les compositeurs (iuissent par conlier à leur orchestre très imparfait de petites parties indépendantes, très intéressantes pour nos recherches.
Jetons un coup d'œil rapide sur la Ewidire de Péri,, exécutée à ETorence en 1600-, à l'occasion des noces de lleuri IV de France avec .Marie de Médicis. Dans la réédition vénitienne de 1608 donlleBritish Museumde Londres possède un exemplaire, on lit ce petit morceau (l'auteur l'appelle Sùi/'oîiia) pour trois tlûtes.qui précède l'entrée de Tirsi de même qu'un vrai prélude-
crci^
1. Ballrlli a cinqu>^ vod, cou H snoi vnrsi per cantave, sonarc et ballare ; con iina Mascherata de cacciatorï a sei voci, et un concerto de Pastori a otto di Gio.-Giacomo Castofdi da Carnvaggio, Maestro di Cappella drl Sereniss. Sig. Dnca di Mantova. In Venetiaappresso Hicciardo Amadino, iïiOi.
Dans la même année on a déjii une première réédition, d'autres suivent, la cinquième en 1595, la sixième en 1597, la septième en 1600, la neuvième en U)u7, la dixième en l(il3.
William Ciimmings, en Ghove, mentionnant la prudence de Gastoldi dans l'usagi" du titre lîaUetto. cite la date io'.i7. Eviiiemmcnt il ronfonil la sixième édition avec la première.
2. /.(' Mnsicfw di Jnc»po P>'ri nobil Fiorcntino sopra t'Eurldice drl Si/;. Ott. /îiniœriui rappresputate nello Sponsalizio delta Cristianissima Maria MediciUegina di Frauda r di lYavarra. l'iorema, 1600, G. Marescotti.
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Ce sont li^s plus simples expressions du /i>(/, ce n'est qu'une exposition d'un pelil sujet assez, pastoral pour répondre au caractère des instruments auxquels il est cûniié. Peu d'années s'écoulent, el un vrai et propre morceau instrumental précède la partition, comme introduction, dans le Ùrfeo de Claudio Monteverde, représenté à Mantoue en 1611" et publié à Venise, chez Amadino, en ItiO'.l. L'auteur l'appelle
Torcnta el avertit qu'il dnit se répéter trois fois avant le lever du rideau. Le contraste du timbre des inslrunienls employés, les rythmes (|u'il leur confie, la variiHé qu'il recherche sur la doulile pédale de la compnsilion, tout cela révèle un sentiment dramatique ot instrumental très avancé. On pourra s'en convaincre en lisant la Toccata telle que nous la donne l'édition de M. Eitner'.
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I. />iV Opcy run ihren erstfn Anfaniien bis zur Mttte des 18. Jnhrhumlcrts. Ester Thcil. p. i52-li3. L'entière Torctta avec la ritournelle se trouve dans le Musical Times, en avril ISSû.
L'orchestre de Monteverdî dans VOrfeo se composait ainsi :
Dttoi grnuicembal i ;
Duoi contrabassi de viola;
Dieci viole da brazzo;
(Jn' arpa doppia ;
Duoi viol ini ptccoli a'ia Francese
Duoi Chitarroni;
Duoi orgnni di leijno (petits orgues avec voix de lliitej ; Tt'f linssi di qamba; Quattro tromboni; l'n régale:
Duoi cornetti;
Un flautino alla vigesima seconda ; Un elarino con tre trombe sardine.
Le petit prélude qui précède l'entrée de Tirsi, dans V Euridice de Peri^ est reproduit par Grove, art. Opéra.
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Le chemin nouveau est (rare : on a déjà dépassé les Canzonijjersonare de la seconde moitié du xvi° siècle, la polyphonie des orléanistes, les redoublements des voix par les instruments ([ue Gabrieli adople dans ses Concertos, et même les trouvailles des jeunes ins-
trumentistes. L'orchestre connaît ses forces : dans le Combat! imento di Tancrcdi e Clorinda, composé eu t62i, Monteverde caractérise la situation avec ce trémolo des instruments à archet.
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Instruments à archet.
Ce qui nous montre que l'art iiistrumenlal, délivré des entraves de la tradition, niaiclie vers un idéal bien déliiii, précédant, en Italie, liî déveloiipenient des autres nalioiis, et que le nnHodianie, à cause de sa tendance (|ui réclame de nouveaux moyens d'expression, avait aidé au développement de cette autonomie dans le champ instrumental. Les preuves ne sont pas bornées à ce nombre limité d'exemples : les pages de cette époque nous en donneraient à volonté. Ainsi, en 10:U, Stel'ano Landi, né à Home, publie dans cette ville son drame musical .s. Alessio' , où le prologue, le deuxième et le troisième acte sont précédés par de petits préludes instrumentaux qu'il appelle « Symphonies ». On trouve dans ces ancêtres de la composition moderne les premiers caractères de cette conception de la l'orme que l'ouverture de l.ulli conlirmeet concrétise. L'iiislrunienlalion, composée de trois violons et une basse continue pour harpe, luth, théorbes, lio/oiii (basses de viole) et lyre, ne peut pas être comparée, pour la richesse de couleurs, àcellede Monteverde. Toutefois la l'orme générale de la première petite Symphonie (où l'on trouve une introduction en style homophone, une chanson, un Adagio, un Finale) est bien plus moderne (si l'on peut employer ce mot) que l'on ne pourrait croire. Kt tous ces faits nous montrent bien clairement que la phase de préparation était achevée et que les artistes avaient déjà à leur disposition des modèles suffisamment élaborés.
LES VIOLONISTES
Nous voilà dans le champ le plus fécond de l'art où le génie italien commençait et perfectionnait la fabrication du violon, ouvrait des horizons nouveaux aux formes musicales, établissait les lois mêmes de la technique, et créait les écoles du nouvel instrument. Pour ce qui concerne sa première apparition, on l'a
i. Il s. Alfssio Dramma musicale doit' Eminentissimo et Reve~ rendissimo siijnort! Caril. Uarberino fatto rappresentarc al Serenissimo principe Atessandro Carlo di Polonin. Dedicato a Sua Eminenza et poslo in iimsica da Stefano Landi Bomano vmsi''o délia Cappella di JV. S. e Cfiierico Ilenefitiato nella Basilica di .V. Pietro. In Borna, appresso Paolo Masutli, 163-i. Dans hi Bibliothèque tie Bologne [C^i. Gaspari).
i. Pour l'opinion qui voulut attribuer ;i IhiifToprugar l'invention du violon, V. ScHEBKK lÎD. Der Geiijen ban in Italien und sein deutsclter L'rsprttng; Prague, 1874. Contre celte opinion, V. Cu^^tag.ne H., Gnspari Dui/foprotteart et les Inthiers lyonnais du dix-septi'me siècle; Paris, Fisclibacher. 1S93. Sur l'ancienneté du titre de Violinista en Italie, V. Rossi .\., Memorie di musica civile in Periir/ia dans Giornale di ertidizione artistica, 1871, liv. iV : l'auteur ferait remonter ce titre
attribuée tantôt à GaspareDuilTopprugarCriolTenhrugiiev], tanttM à (iasparo Itertolotli da Salo, faiitcH à la Krance ou aux l'ays-lîas. iMais la dilfiision du violon, sa fabrication qui atteignit le plus haut degré de perfection, l'iuiportance quaussilôt les violonistes acquirent en Italie, tout cela nous amène à croire, à défaut de preuves absolues, que ce fut précisément en Italie que la transformation s'opéra, tout d'abord sur les modèles anciens qui engendièreut le violon-.
D'autre part, trop souvent on demande au génie d'un seul homme, ou on lui attribue ce qui représente l'ouvrage graduel de toute une série de petits changements, de perfectionnement constants, le produit de longues années ou des siècles. C'est m assistant au développement des familles d'instruments à archet que, dans toutes les tentatives faites pour conquérir le nouveau moyen d'exécution, on aperçoit l'évolution première du nouveau produit. Déjà, en 1542, Silvestro Ganassi dal Fonlego publie à Venise la lierjola Rubertina pi'r insegnare a swinare la viola d'arco (Kégle Rubertina pour apprendre à jouer de la viole à archet); et l'année suivante il publie la seconde partie de son œuvre. Castiglione, dans le Curtigiano, parle de compositions écrites pour quatre violes, qui nous rappellent le Quartetlo d'instruments à archet. C'est à Brescia et à Crémone que l'art de la fabrication du violon eut le plus d'éclat. f,a première fut illustrée par Gasparo da Salé, par G.-l'. Maggini et par Zanetto; la seconde, par Amati, par Stradivari et par Guarnieri. Et tous ces faits groupés sur un territoire ainsi borné nous démontrent une telle puissance de vie qu'on n'hésite point à placer ici le berceau de l'art nouveau.
Même l'exportation des instruments et l'engagement des artistes nous conlîrment cet apogée. Ainsi, pour la France, M. Vidal lire de Cimber et Danjou cette note intéressante : « 27 octobre i.S72. Payé à .Nicolas Delinet, joueur de fluste et de violon dudict Sieur (leKoy), la somme de cinquante livres tournois pour lui donner le moyen d'achepter ung violon de Crémonne pour le service dudict Sieur. » Et « Baptiste Delphinon, violon ordinaire de la chambre du roi », fut envoyé en Italie, le 10 octobre de la même année, encore pour Charles I.\, pour faire des engagements de quelques artistes parmi lesquelsse trouvaient «Loys
jusqu'en 1462, ou M. Francesco da Firenxe était déjà nommé Cantarino et Quitarista seu Violinista. V. encore ZipeKL G., J suonatori délia Signoria di Firenze: Trente, 180S. D'autres font dériver le violon de la lyre : V. Haidecki A., Die italienische Lira da braccio, Moslar, 18ÎÎ2. Pour la eonslruction, l'histoire et la technique des violonistes et des violons, V. surtout : Engel C, Researches into the earhj History of the Violin Family, London, Novello. 1883; Gnn.LET I^., les Ancêtres du violon. Paris, Schmid, lîîOl ; Hart G., The Violine, ils fatnotis makers and their imitators, London. IST.ï; ViDAr. A., les Instruments à archet, etc.. Paris, Blaye, 1876-78; Waseelewski \V.-Jos_ Die Violine und ihre Meister, Leipzig, 19U4 (4" édition); Geschichte der Instrutnentalmusik itn XVI Jahrhundert. Berlin, 1S73 ; Die Violine im .KVII Jahrhundcrty Bonn, Cohen und Sohn, 1874.
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Sai et Gabriel Nadrin, Italiensjoueurs de violons de la chambre dudicl Seigneur», et six autres « compagnons » dont le nom n'a pas été cité'.
Avec plus de chance que dans l'invention du piano. où la production étrangère devait surpasser bientôt îa sienne, l'Italie, dans l'art du violon, continua à tenir longtemps le premier rang non seulement pour les compositeurs et les exécutants, mais surtout, d'une manière absolue, pour ses luthiers. Ce qui n'est pas indifl'érent dans le développement atteint par la technique générale, car dans les relations presque quotidiennes entre les luthiers et les cxéculants, les premiers trouvaient chez les artistes un guide pour le perfectionnement des modèles, et les artistes puisaient dans l'œuvre des luthiers un matériel qui répondait toujours plus parfaitement au.\ progrés de l'art.
Dans la période que j'ai appelée des Précurseurs, les Canzoni da sonare et même les premières Sotiate de Giovanni Gabrieli, publiées i-n I61.Ï, le plus souvent ne nous indiquent pas si c'étaient réellement les
instruments à archet qui les interprétaient, et lorsque cela peut se deviner, notre choix est incertain entre les violes et les violons. Les œuvres de Floriano .Maschera, organiste et violoniste de Urescia, que j'ai déjà mentionné, ont été réimprimées par .\1. \\'asielewski ; maison doit les considérer plutôt comme des essais de l'art insirunieiital naissant que comme de vraies et propres compositions [lour violon. De même, dans les concerts de .\ndrea et Giovanni Gabrieli, en 1587, le violon avec des coitiftli (instruments de bois) et trombones est employé pour redoubler les voix du chant. Ce sont presque des escarmouches d'avantposles après lesquelles, conscience acquise de sa valeur, le violon se jettera dans la bataille des temps nouveaux.
Chez les deux Gabrieli le violon semble déjà atteindre la 3= position ; dans les partitions des auteurs d'opéra, poussé par le besoin d'expression inhérente au drame, il gagne la S" position avec une telle rapidité de passages et une telle alternatire d'entrées que, pour ce temps, elles offrent le plus grand intérêt. C'est encore Monleverde qui, en 1610, nous en donne le modèle, avec celte entrée pour deux violons séparés après un passage pour deux cornei?!.
Violini ^,"
Pour l'histoire de l'art italien, tout aussi intéressantes senties indications du pizzicalo, quii indique ainsi : Qui si lascia l'arco, € si strappano le corde con
i. L'œavre de Ganassi porle : lietjoln Ruberlvia, Iteyola che insegna sonar de viola darcho Tasteda de Silvestro ifanasi dal fotego (a la fin) : In Venetia ad instantia de l'autore MDXLll; celle-ci est suivie
duoi dm (Ici l'on doit mettre de côté Tarcliel et pincer les cordes avec les doigtsi; et ensuite : Qui si ripiglia Varco (Ici l'on reprend l'archet;. Enfin, quand
d'une seconde partie. L'unique e\enipl;iire est poss^-ilê par la Bibltoth. music. de Bologne. Les renseignements donnés par Vida! ou par Grillât se trouvent dans les œuvres déjà citées.
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il parlu lie l'exprossion à obtenir par le jeu de l'arcliet, en disant (/iifula vltimn nota va in arca(a morcmio (celle dernière note veut un coup (rarciiet en inouranl), on est amené à conclure que la lecliuique inslruincntale du violon olFrait déjà aux coniposilours et aux virtuoses des luovens considi-ialiles.
C'est précisément après ces essais que l'on voil paraître les vrais violonistes, tels (pie Hiaj^io Maiini, (|ui mourut à l'ailoue en ICGO environ, et ipii, à dét'aul de renseif,Mienienls sur sa vie, nous laisse bon nombre d'œuvres musicales publiées enlre )(il7 et lt)65. Klles nous appri'iuieiil qu'il l'ut violoniste, car il s'appelle ainsi dans l'o'uvre V, pariu; en 10:î-2, où il se déclare joueur de violon cliez le Ituc de Parme'. Dans ces Schcrzi c Cdiizonrllc, comme l'auteur les -appelle, il borne l'exécution à la guitare avec d'autres instruments el conlie au violon seulement la ritournelle. Le violon joue un rôle bien plus important dans uuCapricciode l'œuvre VIII, oii l'exécution de ([uatre parties est confiée à deux violons, et quelques Sonate mpriaUose pour exécuter deux ou trois parties sur un seul violon-.
Cela semble intéresser dejàla technique de Tinstrument ; mais l'importance bistoriqne du compositeur réside dans le développemeul qu'il donne a. la forme ■et qui se manifeste surtout dans l'op. 22, imprimé à Venise chez Magni en Ki.'iu. C'est un recueil de Sonates de chambre et d'église a deux, trois, quatre parties. L'on y trouve des ïialletli. Sanihande, Coiri'ntl, Sinfonie. Sonate avec une PasMcaglia. Le progi'és qu'on y aperçoit est commun aux compositeurs les plus avancés de l'époque; toutefois il n'en est pas moins digne d'être considéré. Une de ses Sonates, publiée •eu Itiiio et reportée par iM. Wasielewski au n" 22 de l'œuvre citée, est déjà composée de temps distincts, qu'il désigne sous le nom de première partie (en C), seconde partie {Allegro en C), troisième partie len 3/2). Ce fait, qui n'est pas nouveau dans le développement de la forme, est pourtant intéressant dans le champ du violon. Il se manifestaitdéjà dans quelques modèles précédents, et nous en avons ti'ouvé des essais dans la Toccata avec la ritournelle de Monteverde que nous avons citée à propos des précurseurs, et dans la symphonie de S. Alcsfiio de Landi. Dans la première, en effet, la phrase de la Toccata se répète trois fois; celte succession de trois reprises pourra engendrer les trois temps. Dans la seconde, la subdivision est encore plus évidente; la symphonie qui précède le prologue le prouve : les temps se séparent toujours davantage: l'évolution qui nous amènera au développement successif de la forme poursuit son chemin.
L'indication contenue dans la pièce 22 de Biagio Marini et l'époque considérée demandent quelques observations. La Canzona da sonare nous a amenés à la Sonata, et la Sonate se divise en Sonate d'Eglise et Sonate de chambre. Quelle est la forme désignée
1. Scherzi e Canzonette a una e due voci 'U Biiu/io Marini MitsicQ, e Souator di Violino deW A, S. di Paniia : Acnontmlatf da ca/itarsi nrt Cliitnrone , Cfiitarigiio , et nftrî slrontt>nti simili : m:on
I snoi Itiionieli per il Violino e Chitavone. Opéra (Juinta In
Parma, ftiài, Appresso Anteo Viotti.
2. Sonate, Symphonie, Canzoni, Pass' e mezi, Baletti , Corenti, Gaffliarde, et Betornelli a t. ?, S, 4. t> et 6 voci pcr o(/ni sorte d'instramenti. Un Capriccio per sonar con due Violini t/uattro parti.... Et alcune .Sonate capricciose per sonar due e tre parti con il Violino solo con altre curiose et moderne inrentioni. tJp. ottava. Venise, lii^e, Magni. Ces œuvres se trouvent duns la Biblioth. music. de Bologne. V. une Itomanesca per Violino solo e Itasso, se piace, et «ne Martinenija en Wasielewski, Die Violine im XVJ2 Jahrhundei t, edit. citée.
par ces titres? (Juels en sont les caractères 'M'our répondre on doit revenir au moment oi'i l'art nouveau di'coule des genres vocaux. Les premières esquisses instiunienlales sont appelées indilléiemment So»n/t', Canzoni ou symphonies; et tous ces litres sont attribués à des (euvres conçues en dehors de toute préoccupation des instruments. Mais, dès le début du xvii« siècle, vers 10:10, dans quelques composilions la succession alleiiiée de mouvemenls lents et de mouvemenls vifs commence à paraître, ce qui nous amènera aux modèles de la Sonate classique pour violon, lit c'est alors (|ue la Sonate d'église commence à dilférerde la Sonate de chambre par des caractères déterminés : on peut tirer des exemples de l'œuvre de Massimiliaiio S'eri, aiupiel on a bien des fois attribué celle distinction.
La Sonate d'éi.'lise à retle époque est le jilus souvent formée de trois ou tpialre mouvements : un Prélude lent et de caractère grave, un A//''.7ro en slyle fugué, un second grave, un linal Allegro. Dans la Sonate de chambre, au contraire, on voit piédominer les Danses, mais de sorte que les graves Sarabande et Allcmanne sont alternées aux Gighe et Gavottf sentimentales. En d'autres termes, il s'agit d'un seul principe de formes reposant sur les contrastes, qui acquiert un caractère sacré ou profane selon les éléments adoptés.
liientût dans le développement de l'art ces distinctions s'évanouissent et le principe qui les règle survit seulement. La Soiiale de chambre, se développant toujours davantage, commence à idéaliser les formeS' de danse, les étend, les perfectionne, et élabore à son gré ces matériaux sonoi'es qu'elle possède tout il fait, en tirant de la Sonate d'église la gravité qu'elle ne possédait pas. Par contre, dans la Sonate d'église on aperçoit la recherche d'une plus grande légèreté, particulière à l'élément profane; et dans cette permutation c'est la Sonate de chambre qui va dominer, et ce nom sera désormais léservé aux compositions pour violon. C'est elle aussi qui va inspirer aux luthistes français de la fin de ce xvii° siècle la " Suite » qui, sous les noms de « Partie » et de « Ordre « (ce dernier dans Coupeiiii), revient souvent dans les études que l'on fait sur l'art passé.
C'est avec Paolo Quagliati, organiste à l'église de « Sauta Maria .Maggiore ». à Home, en 1608, que nous reprenons noti'o ordre chronologique. Il n'oublie point le violon, pour lequel il écrit quelques-unes des compositions contenues dans sa Sfcra armoniosa, où an violon est associé le théorbe^; toutefois il se manifeste mieux dans le rôle d'organiste, quoique dans II Carra di fedeltn d'amore, publié en 1611 et dans les nombreuses publications de Canzonette , dont la plupart sont peu spirituelles, il ne se révèle pas contraire aux tendances de l'art profane. Un plus grand intérêt nous offre Carlo Farina ou Farini, selon un de ses biographes', né à Mantoue et ayant vécu à Masse de I63o jusqu'à 1638. Ses œuvres nous appren-
:i. La sfera armoniosa , etc., Rome, Robletti, 1623, renferme 27 cliants .'i une ou deus voix , quelques-uns avec violon et théorbe. V. EiT«ER, Quellen Lexicon. On y trouve aussi l'indication des autres œuvres.
4, r*iERici L., Stovia délia ntusica in Lucca. Lucques, 1870. Parmi tes œuvres sur lesquelles cette opinion est fondée, V. Libro délie P't~ cane, Gagliarde, Jirand, Masclierata, Aria francesa, VoUe, Balletti, Sonate, Canzone a due, tre et Quattro voci con il Itasso per sonare. Dresde, 1026. Ander Theil Xeuwer Paduanen, Covranten, Frantzosislken Arien, etc., Dresde, 1027. Pour d'autres indications, V. EiT.NER, (Jueîlen Lexicon. Le Capriccio stravagante est publié en Wasielewski. JJie Violine im XVJI Jalu'hnndert
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lient qu'en 1026 et les années suivantes il était violoniste de la IIof-Kapelle de Dresde, et précisément à Dresde soni impiiinées ses compositions, où, si la technique de la lorme n'atteint pas une hauteur nouvelle, toutefois la virtuosité de l'exéculant tente de s'imposer par des bizarreries et des caprices, une variété de coups d'archel et de jeux de cordes doubles assez caractéristiques. I/auteur ne dépasse pas la troisième position; il prélère l'effet mécanique à la profondeur de conception : c'est presque l'aflirma-
tion de la virtuosité qui va dominer dans toutes les écoles. Et pour démontrer le depré atteint par la technique. Farina aime à imiter les timbales, le tambour, la poule, le miaulement du chat, nous apprenant aussi le moyen par lequel ces jeux de description doivent être obtenus. DansleOip/'i'ccio slraviKjante publié à Dresde eji \(i-2~ et reproduit par M. Wasielewski dans son œuvre « Die Violine ini XVII. Jalirhundert « on voit le jeu des cordes du violon Jrappées avec l'archet :
Qui si bâte con il legno del archetto sopra le corde
www'W^'iniiJUJ^ii]
L'impulsion donnée, on s'avance vite vers le perfectionnement des matériaux et du sentiment artistique. Tarquinio Merula noiis reconduit dans ces régions qui ont donné à l'art musical italien et à l'histoire des instruments à archet une des meilleures contributions. Il est maître de chapelle à la cathédrale de Rerfiame en lli:2.!; en 1628, orf;aniste et maître de chapelle à l'éplise de Sainte-Agathe cl maître de chapelle à la cathédrale de Crémone. Ensuite, en 1640, il est académicien et organiste à Bologne, douze ans après de nouveau à Crémone. Les fonctions d'organiste qu'il remplissait chezleroide Pologne, ainsi que nous le savons par l'ouvrage VI publié à Venise en 1021, lui avaient valu le titre de chevalier, qu'il prend dans les publications suivantes. L'art de la forme chez ce compositeur suit le développement incertain des contemporains; le style, ou, pour mieux dire, la technique du violon s'avantage d'une facilité dans le changement de position. Ce qui apporte de la vie et de l'élan dans la ligne mélodique, désormais séparée des genres pour chant qui dominaient chez les précurseurs. Vers la moitié du xvii« siècle il faut citer Paolo L'ccellini, Giovanni-Battista Fontana , Bartolomeo Monl'Albano , Massimiliano Neri, Andréa Falconieri, qui, avec Picchi, Cifra et Possenti, dont les œuvres se développent à cette époque, suivent le mouvement de progrès et souvent ap]iortent à l'art instrumental quelque élément nouveau. Ainsi, dans les ouvrages de ces Italiens on peut déjà trouver les indications expressives que M. Burney disait avoir vues la première lois, et avec des mots italiens, dans la musique écrite par Mathew Lock pour la Tempclc, en 1670. Parmi les autres nous en avons une preuve dans Bartolomeo Monl'Albano de Bologne avec ses Symphonies pour un et deux violons, à deux violons et trombones, avec sa partition pour l'orgue, quelques-unes pour quatre violes, publiées à Palerme chez Gio.-Batlista Maringo
1. On le trouve cité comme " Montalb.ino ». quoique, mc^me dans l'œuvre !2 et 3, publiée ù Palerme en miO, il écrive <> Mont'Atbano a. Il était moine et maître de chapelle à Saint-François de Palerme. L'œuvre citée et les deux autres existent dans la Bibliothèque de Bologne, oii j'en ai pris connaissance : les indications de piano et fortr, etc., sont relevées par M. Torchi dans l'œuvre citée.
2. Il est connu sous I'* nom do ■ Falconieri », toutefois dans l'œuvre publiée à Naples en 1050, chez Pacini et Ilicci, il est appelé « Falconiero ». On ne p(jsspde pas de renseignements sur sa vie : la dédicace du Liliro primo di Villanelle a una, duc et tre loci con t'alfabcto per la cliitari(;lia spar/nuo/ii au cardinal de Medicis, et publié à Rome en 1616 chez Robletti, nous laisse supposer qu'à cette époque il était ù Rome. Il se transpoi-ta probablement à Florence. V. BeBTor.om A., Mtisicialla corte dfi Con:nf/a ni Mantova depuis le xv" siècle jusqu'au xvin», Milan. Rirordi, I8f)(t. KrrNrti ignore son œuvre la plus intéressante : // primo I.ibro di Canzonf, Sinfonie, Fantasie, Capricci, Brandi, Corrcnti, Gaglinrde, Alemane, Voile per Violini e Viole,
en 1620. On y voil indiqué le piano et le forte : les indications de tardo et presto se trouvent aussi dans les œuvres de ses contemporains, et c'est encore une preuve des tendances expressives que la musique instrumentale rendait toujours plus sensibles '.
On aperçoit d'autres qualités importantes dans l'ouvrage posthume de Giovanni-Battista Fontana, né à Brescia et mort de la peste dans celle ville en 1630. Dans la publication faite ù Venise, chez Magni, en 16U, par l'éditeur Beghino, Fontana est mentionné comme « un des virtuoses les plus singuliers de son âge dans l'art de jouer du violon ». Les compositions sont des Sonate a I, 2 e 3 per Violino o Corni'ltii. Faiiotio, Cliilarone, Violoncino e ximile altro iitrumcnto. Elles aident le développement du style qui, dans la musique de chambre, va atteindre le degré d'une vraie indépendance.
A cet égard, Andréa Falconiero ou Falconieri mérite un examen particulier, parce qu'il caractérise ses compositions, mieux que les autres, par un traitement tout personnel. Il ne s'adonne pas seulement au violon, car, même dans l'œuvre que nous considérons comme la plus importante pour notre élude, parue en lOoO à Naples, il compose (■ pour violons et violes, ou d'autres instruments ». Mais son importance est due à la composition, où la forme et le fond sont au-dessus de la médiocrité^. El dans cet acheminement de la forme qui connaît les nouvelles tendances et recherche le développement et l'ordre, on trouve encore Giovanni Legrenzi el Giovanni- Maria Bononcini, tous deux originaires de ces villes qui, de même que Bergame el Modène, nous présentèrenl bon nombre d'artistes : ils étaient donc destinés à pousser la graduelle transformation de la Sonate pour violon^. Giovanni Legrenzi, d'abord organiste de la cathédrale de Bergame', ensuite directeur du Conservatoire (Hospice) des Mendiants à Venise, et en 1683 maître de chapelle à Saint-Marc, apporte à la composition instrumentale une connaissance des ins-
Oïtero altro strotitento a uno, due n trè con il Dasio continua. .. In Napoti npp7-esso Pietro Pacini e Gius. Iticci, 1650. V. Catli. Bibl. Bologne.
3. Lej:renzi Giovanni, né à Clusone. près de Bergame, vers 1625, mort â Venise le 20 mai 1690, selon RtEWANN : 26 juillet, selon Eitnfr. Il fut élève de G. Rovetta et C. Pallavicino. V. Cafci F., Storia delta tnusirn sacra nellagid cappella ducale di .S'. Mara in Venezia dal 1318 al tlOl. Antonelli. Venise. 1S54-j5. L\ .Mara, Musikerbricfe ans fiinf Jahrhimderten, Leipzig, Breitkopf u. Hartel, 18S0. Pour la liste de ses editiiuis, V. Eit.nrr, Quellen Le.ricon.
Bononcini Giovanni ^laria. né à Modène \ers 1640, y mourut le 19 novembre 107S. Ses (puvres, publiées en I67."i, nous apprennent qu'il était maître de chapelle de la cathédrale de Moitène, direttore del concerto del .Serpniss. .Signor ihicn Friiiicesco II", V. notice, même dans La Maua, op. cit. Pour la liste tie ses œuvres, V. Eitneb, Quellen Lcvicon.
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ininieiits qui le l'aisail considérer comme un des iiK'illoiirs de son fpoqno. OtiP ciilliiie lui prrniit de n'-rmiiier i'orchesirc de Sainl-Maio, iiui sons sa direction atteignit le nonilne d(> '.W exécutants. Il se composait de 8 violons, 1 1 petites violes on i iolfttc, i dessus do viole, :t {jambes et contrebasses de viole, 4 lliéorbes, icitmetli. I basson,:) trombones. Kn observant encore aujourd'hui la partie d'accompafjnenient dans ses œuvres (il en laissa l'i, un doit recotnialtre la silrelé dans le maniement des masses orchestrales et l'intuilion des ell'ets. Trois de ses Sonates ont été reproduites dan< l'ii'uvre de M. Wasielewski, maintes fois mentionnée ici; elles démontrent que la forme s'élar^'il, que la technique du violon devient plus légère. Parmi ses élèves on peut mentionner Lotli et tiasparini; Bach et llaendel ont développé des thèmes tirés de ses oîuvres, le premier avec une fugue pour orjîue, en ut mineur, sur un Tcmn Legrenliunum elaboriitum rum fubieclo pednliler: Haendel dans un chœurde V<}r<itoiio Sansone, dans lequel il paraphrasa un thème du motet de Legrenzi Iiitiel in conxpectii. Dans le riche catalogue de ses œuvres transcrit par .M. Hoh. Eitner, nous remarquons plusieurs sonates qui offrent un intérêt particulier : telles sont les .•Sonate a dm; e trc publiées à Venise en 163.5 chez Magni; celles qui ont paru en 166:! pour deus jusqu'à six instruments; celles de 1677 pour deux violons et viotone. Celles-ci, de même que les autres o'uvres où les instruments jouent leur r(Me, donnent à l'art italien un noble exemple.
Avec lui (jiovanni-Maria Bononcini, dont les Sonate lia aimera e da ballo, a I, 2, S c 4, pour deux violons, épiuette ou rioloni; i Venise, chez. Magni, 1667), les Varii Fiori dcl Giardinn musicale, orvero Soiiatf. da caméra a 2, 3, i col hasio continua per due riolini, alto e violone (Bologne, chez Monti, 1669i et d'autres compositions, quelques-unes encore manuscrites, possédées par la Bibliothèque de .Modène, fournissent un nouvel exemple sur la formation progressive delà suite avec des points de transition aux compositions modernes.
A cette époque, parmi tous ceux qui suivent le développement croissant de l'art, est en honneur un des meilleurs maitres que l'Italie possède avant Corelli et avant la nouvelle période des formes de la Sonate pour instruments à archet. Il s'agit de Giovan-Battisla Vitali, né à Crémone ainsi que tant d'autres artistes, et dont la vie se développe entièrement dans la seconde moitié du xvii« siècle. Il débute dans sa carrière musicale comme Sonatore di violone da hrazzo' à Saint-Pétrone de Bologne : tel est du moins le titre qu'il prend dans ses publications depuis 1666 jusqu'à 1668. Ensuite, dans les œuvres qu'il publie peu à peu, il se dit Maestro di Cappella del >^antissimo Rosario di Bologna (1674), Vice Maestro di Cappella deW Altezza Serenissi/na di Modona isicl, et enfin Ma-'strodi Cappella deW A. S. d>'l Signor Duca di Modeua : dans toutes il est qualilié d'Académicien Filaschiese. Les dédicaces de ces œuvres et les notes faites par les éditeurs dans les rééditions nous té-
1. o Violone ■' à la françiise, et non « violino ■, iiomnie M. Khtcer t'écrit, se trouve dans ses œuvres qiiej'ai esaminûe». V. Catal. Biblioth. music. de Bolognp, IV. p. 158. 5y, 6U. G!, 62. Riemaxh confond G.-B. Vilali avec son fils Tomaso Antonio; l'existence de ces deux violonistes, dont le second est fils du premier, résulte évidemmpnt de la dédicace de l'op. 14 de Vitali susdite. Les bizarreries musicales que je mentionne se trouvent recueillies ilans l'op. 13. publiée en 16Sy à Modène, que l'auteur écrit AIndona, Pour les nombreuses éditions et les manuscrits consenés à Modène. V. Eit.xer. Quellen Lexicon ; V. .aussi VAi.DHir.Hi. CappelU, Concfi-ti e musiche di Casa d'Esté dal sccolo XV al XVIIl', Slodène, Viucenzi et Zipuli , 1884. Plusieurs
moignent en quel hoiniuiir Viluli était tenu, et il
mérite cette estime même aujourd'hui, si l'on songe non Sfulemenl an génie, mais encore à la profonde culture musicale que ses compositions révèlent. Il aimait souvent les artifices du contrepoint, tels que des compositions entières en canons cancricam, à opposition de rythmes entre une partie et l'autre, à énigmes, ou avec l'exclusion voulue de quelques notes. Nous citons ces l)izarreries, qui n'ajoutent pas beaucoup à la valeur de l'artiste, mais qui prouvent la technique admirable qu'il possédait. Quand il s'abandonne à ces caprices, dont on trouve de nombreux exemples dans l'op. 13, publié chez (^assiani à Modène, en 1680, il risque d'aboutir à de sèches combinaisons. Pourtant même alors — et on va en trouver des exemples dans la Soiiain II — il mêle à ces jeux des pages tellement artistiques, qu'on lui pardonne ce retour aux goûts dominants de l'école tiamande. Ainsi, cette œuvre i:!, à celui qui en considère une seule partie, peut sembler un désert; mais, comme aurait pu dire A. de Musset, « dans ce désert il y a un peuple do pensées qui prient ».
>é environ en I64't, près de Crémone, Vilali mourut à Modène le 12 octobre 1602. Cette année, faute de dates certaines, semble être conlirmée par la dédicace qu'en décembre 1692 son lils Tommaso- Antonio Vitali faisait à Marguerite Farnèse d'Esté, duchesse de Modène, dans l'aîuvre 14 de son père (liovanni-Battista dont fu dalla morte troncata la vita e arrestalo aile faliche il corso {la rie fut retranchée par la mort et dont ainsi le cours d''s travaux fut aircté), selon les mots de la dédicace. Dans la seconde moitié du xvii= siècle ces œuvres brillent de tout leur éclat : elles se divisent en Balledi. Gi'jlie, Correnti , Sarabande, instrumentées pour deux et jusqu'à six instruments : parmi elles, les plus importantes pour notre étude sont les Sonate da caméra a tre, due Violini e Vi'jlone dans ladite édition posthume de 1692. Dans les œuvres précédentes, parues en 1666, 67, 68, 71, etc., toutes possédées par la Bibliothèque musicale de Bologne iCatal. Gasparii, les compositions se développent pour deux violons avec une basse continue tantôt pour épinelle, tantôt pour orgue ou violon. Le progrès est toujours plus sensible dans ces dernières : l'instrumentation connaît les elfels sûrs qu'elle veut obtenir; la forme se concrète et s'élargit.
Ici on doit se rappeler que dans l'eU'orl incessant pour créer un style instrumental, propre à la sonate de chambre, les compositeurs alternent les thèmes de danse avec de petites formes qui dérivent d'elles, de sorte que la composition procède par Iragmenis. Le goût, la préoccupation de l'unité, reparaissent souvent; mais ce n'est pas encore la solidité adamantine que les classiques vont obtenir par l'analyse thématique du premier temps de sonate. El c'est précisément alors que, dans la phase de transition entre les incertitudes des précurseurs et les temps nouveaux, poussés par le besoin d'unité, les compositeurs forment les divers temps de la suite avec des
sonate de Vitali sont publiées dans l'œuvre de M. Wasiklf.wski, Die VioUne im XVll Jakvhundertrf.
l*n autre Vitali, Filippo. est cité par Wasielkwski parmi les violonistes italiens, pour les Intvrmedi fatti per In Commedia degli Accrtdemici fncosinnt. rfcilata net P'ilnzzo det Casino detl III. Mev. S. Cardinale de Medici l'anno I6ii. Firenze, l6iS, Pietro Cecconceltt. Mais avec cet auteur nous sommes dans la vraie période de pre|iaration, et l'intérêt de ses œuvres est surtout liislorique. Toute sa production se développe dans l.i première moitié du xvii- siècle. La Biblioth. music. de Berlin possède en manuscrit un Laudale piteri n tre Violini, Violetta, Fagotto Cantû Tenore e Orgnno. V. Eit.neb. Qaclten Lexicon.
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modifications d'un même thème. C'est un arrangement entre la forme de variation et la technique du développement : on pourrait encore le considérer comme le fait antécédent de la transformation par laquelle la petite variation de ces temps éloignés, entièrement liée au rythme original du thème, nous conduira jusqu'à l'immense variété de Beethoven, Brahms et des compositeurs contemporains. (Le type nous en est donné parles variations de la Symphonie
en ul mineur de Glazounow et celles de Elgar.) Ces artilices en Italie sont très anciens. Déjà, dans la Canzone Cdpricciosa de Vincenzo Pelleijrini, publiée à Venise en 1399, on trouve des essais dont je reparlerai dans l'étude des organistes.
Frescobaldi, qui suivait ce système, nous en donne les traces évidentes dans la formation thématique d'ensemble de la fugue sur le thème :
XCh
C'est ce qui parait souvent chez les élèves de Frescobaldi, parmi lesquels il y a aussi Froberger; et c'est Froberger qui, un des premiers en Allemagne, suit l'usage de former les divers temps de la suite avec
un même thème modifié : ce qu'on voit dans ces fragments des Partite sulla Meijeriii^.
Le thème fondamental est ainsi proposé :
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Froberger, après l'avoir richement varié avec de 1 en tirer les thèmes de la Corrente et de la Sarabanda petites modifications de rythme, s'en sert encore pour | qui suivent.
Corrente.
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Or, quand on considère ces modèles et que l'on pense qu'ils se lattachent aux essais que le grand Frescobaldi avait précédemment donnés, quand on en trouve plus évidentes les traces dans Jean Kuhnau ('V. suite en mi mineur), dans Mattheson (V. suite en vii mineur), jusqu'à ce que le principe atteigne son développement complet dans le grand art de Bach; quand enfin on voit la continuité de la tradition chez les maîtres italiens, comme Vilali le démontre, on est obligé de reconnaître que l'Italie suivit la première l'initiative courageuse sur le chemin de ce développement progressif. Et les exemples qu'on vient
1. V11.LAMS iL.-A.), VArte dd Ctavicembalo, Torino, Bocoa, 1901, III» livre (Allemagne, § IV, pages 359-300).
On y trouve reproduits les exemples relatifs à Kuhnau et Mattheson,
d'examiner sont précieux dans l'étude sur l'unité de la forme dans la composilion. M. Torclii a observé ce fait en mentionnant les partitions de Mulfat et les œuvres de Bach et de Haendel : nous le confirmons ici, même en remontant à la période antérieure qui comprend les précurseurs allemands. Pour en donner un exemple, je cite de l'étude de M. Torchi les transformations intelligentes que Vitali accomplit sur le llieme de la Sonate II, qui fait partie des Artificii miisicali (op. l:t), publiés à .Modène, chez Eredi Cassiaiii, en 1689. Le Grave qui ouvre la composition comme un prélude, propose ce thème .•
au\ pages 3G:-3U8, 374, 373, 370. V. encore le § III : // Concello d'tinilà nella cjuiposizione.
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Suit un Prestissimo, avec celte allure
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Après le second Giave, l'Allégro s'ouvre avec cette phrase :
ÎTCil
ecc.
El enfin ce Laryo
TCl*i^
Pour ce qui concerne la construction formelle, le plus souvent on suit avec conscience de syslème la division l>inaire de chaque temps, de sorte qu'il rasle séparé en deux parties tout à fait distinctes. La phrase et les parlies liarmoniqiies ou du contrepoint qui l'accompagnent procèdent de la tonique à la dominanle : ici, le morceau tout entier se répète avec une ritournelle qui va devenir typique dans l'école classique imminente. Après la ritournelle on trouve un bref développement de la première idée ou des premières idées qui de la dominante descendent à la tonique; ce qui n'exclut pas la modukilinn dans les tonalités relatives. Tout cela parait dans Uonienico Scarlalli et chez les précurseurs de Ch.-Ph.-Hmanuel Bach, au(|uel on attribue trop souvent la création de la niodeiiie Soitula. On peut voir qu'elle est précédée en Italie par les tentatives de nombreux altistes, parmi lesquels Vitali mérite une place de choix.
Considérons mainlenant le chemin parcouru. De la Sonate pour trois violons et basse, de Giovanni tiabrieli I.Ï67-16I2, en un seul temps et avec pluralité de thèmes, on est arrivé, dans la seconde moitié du xvn'' siècle, à l'unité thématique de G. -B. Vilali. La forme de la composition instrumentale, que dans les premiers essais on tirait des simples chansons sine textu en usage au xvi'' siècle, maintenant a acquis sa personnalité. La première forme, imparfaite, reposait entièrement sur l'imitation : un thème proposé et imité par les autres voix était suivi d'un bref silence après lequel un second thème était proposé et de nouveau imité. On procédait ainsi jusqu'à la tin d'imitation en imitation, sans autre principe de forme. 11 s'ensuivait un procédé à fragments et la plus complète liberté d'expositions thématiques, que les brèves périodes imitatives unissaient. La tonalité des ouvrages se ressentait encore de l'incertitude des anciennes échelles : la mo-
dernité des o'uvres se bornait ainsi à quelques trouvailles du génie du créateur.
Or, par contre, la pluralité excessive des thèmes, comme on l'a vu, est raisonnablement diminuée, sans exclure les apparitions d'épisodes qui concèilent à chaque temps une allure plus ample et plus commode. Dans leur succession on cherche le contraste au moyen du rythme tantôt grave, tantôt vif, qui les caractérise. Le plus souvent ils se suivent par ordre de trois : chaque temps est enrichi de la ritournelle et se présente avec deux thèmes. Vitali et même ses prédécesseurs, tels que L'ccellini et Allegri, nous en ont déjà offert des exemples. C'est la conception de l'ancienne Sonala. delaquellevadériverla construction moderne. Le chainie de la phrase mélodique nous parle de la période classique à venir : la tonalité est tout à fait moderne et sûre des modulations. Le xvn" siècle est lîni : les compositeurs italiens de cette période sont les pères du style instrumental que l'Allemagne va monopoliser.
Vitali, par sa riche production, est le maître de ce temps, puisque son œuvre engendre des imitateurs et favorise la Jloraison de bonnes pièces instrumentales. Son influence s'exerce sur Bartoloraeo Laurenti, Giuseppe Jachini ou Jacchini et Giuseppe Matteo Alberti : le premier et le troisième violonistes à l'église de Saint-Pétrone à Bologne, violoncelliste le second. La forme de Grave. Alleyrn. Adagio. Allegro, recherche toujours les contrastes rythmiques. L'exposition et la succession des thèmes suit les principes qu'on a déjà vus. Quelquefois de petites tentatives de développement apparaissent : c'est l'intluence de l'époque qui, avec de nouveaux artilices, doime une ampleur progressive à chaque temps. Peu éloignés de ces modèles on trouve les Balletli et les Correnti, pour deux violons, un violoncelle et une basse conti-
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nueqiieCai'Io-Kilippo Belisi publiait à lJolo^:iie en 1691 et que M. Wasielewski a reproduits dans son œuvre iléjù mentionnée. Le milieu musical est formé : l'haleine printanière réveille une floraison d'artistes.
La richesse de la production italienne, en ce moment heureux de l'histoire de l'art, rend bien difficile la tâche de grouper suivant un ordre les diirérents créateurs, chacun desquels, parmi les tendances communes, possède souvent de rares qualités personnelles.
Vers la fin de ce xvii° siècle on trouve les publications de Andréa Grossi, Pietro et Giovan-Batlisla degli Antonil, Domenico Gabrielli, Gianibaltista Gigii, Giovanni-Batlista Mazzaferrata (ou Mazza Ferratal, Giovaimi-lîatlista Bassani. On manquerait presque de renseignements sur eux sans leurs oeuvres publiées à plusieurs reprises. Il s'agit d'un matériel historique que les savants modernes, par conséquent, ne peuvent connaître que difdcilemenl, ce qui rendrait nécessaires et bienvenues de nouvelles éditions qui pourraient le rapprocher du monde musical contemporain.
Suivant l'ordre des noms cités, trois publications surtout nous font remarquer Andréa Grossi, violoniste du duc de Mantoue à la fin du xvii« siècle et né dans cette ville, selon la dédicace de l'œuvre II publiée à Bologne, chez Giacomo Monli, en 1679. Elle comprend Bdllelti, Correnti, Saniband'; e Gir/he a Ire, due Violinie Violonc, owro Splnetta; suit l'œuvre IIP Sonate a due, tre, qunltro e cinque Istroiyicnti di Andréa Grossi Musico e Sonalore di Violino (Bologne, chez Monti, 1682) et la IV» Sonate a tre. due Violini e Violone, con il basso cnntinuo per l'Orijuno (Bologne, chez Monli, 168o). A cet artiste qui pourtant nous parait très bon, M. Gerber ne consacre que peu de mots en AV(«'s Hixlar-biu;/. Lfxicun dcr Taiikuiixt (1812); M. Eitner, si louablement minutieu.x, en note le nom sans donner l'indication des œuvres qu'on trouve dans le Catalogue de la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne, IV=, llo-Hô. Pour justifier M. Eitner, je note ici que le IVc volume dudit catalogue n'était pas encore publié lorsqu'il écrivait : c'est son silence qui explique l'énumération l'aile ici des ouvrages du violoniste Grossi.
Pour juger de l'importance de ces œuvres, il faut les lier au mouvement complexe des esprits qui, à cette époque, parait évident. Il se manifeste dans l'étude progressive où nous nous sommes attardés et se rattache au développement général de l'Europe. Ainsi que les violonistes en Italie, Bach et llaendel en Allemagne et en Angleterre, Lully en France, ont affirmé la suprématie de l'art instrumental. Même sans les rapports d'écoles, le milieu musical inspire aux artistes une croissante sûreté dans le maniement des formes. Considérés à l'égard d'un seul individu créateur, tous les ouvrages semblent s'arrêter à une phase de perfection plus ou moins atteinte; considérés comme les mots d'un grand alpliabet, ils nous démontrent ce chemin fatal. C'est le même fait qui amenait Charles Letourneau à observer : « Tout semblerait immuable et immobile si, ouvertes devant nous, les annales de l'humanité ne nous criaient bien haut que le progrès n'est pas un rêve. »
Chez Grossi ce progrès qui sépare l'œuvre 1\'° des précédentes est très évident. La technique musicale et l'invention d'artiste en forment un ensemble homogène et complet. Les diverses parties de la Sonate, selon le sens ancien, atteignent une physionomie indépendante sans nuire à l'unité de l'œuvi'e. Au même degré de mérite on trouve Pietro et Giamhattista
degli Anlonii, dont les traditions sont liées à Bologne, comme organistes et maîtres de chapelle dans les églises de cette ville. Leurs œuvres, des dernières années du xvn« siècle, vont, avec Pietro, jusqu'au xviii". La bibliographie de Eitner et celle du catalogue de Bologne, que je consulte, permettent d'examiner leurs compositions en ce qui concerne l'art et la technique des formes et du violon, ce qui révèle dans Pietro degli Antonii un connaisseur des ell'ets de l'instrument ; un talent d'invention dans le choix des rythmes internes formés de figurations et de retours symétriques dans la mesure, qui fait exhaler de ces pages anciennes comme un parfum de jeunesse et de vie. Ses Sonate a Violino solo col basso conlinuo per iOrgano (Bologne, chez Monti, 1686), que l'auteur de cette étude a examinées, confirment en général ce jugement. Plus qu'à la manifestation d'une pensée profonde, elles tendent vers un charme indéfini, vers cette grâce qui est le patrimoine de l'époque. Et ces essais semblent confirmer l'observation de M. Torchi que l'on peut revendiquer pour l'Italie de nombreux modèles parus avec succès dans l'école allemande, Haendel inclus et quelquefois même Bach.
Uomenico Gabrielli et GiambattistaGigli font revivre la même grâce et la même élégance de dessin mélodique, répandues dans les œuvres pour violon qu'ils ont laissées. Le premier, dit aussi « Menghino del Violoncello», fut un exécutant plein de talent, violoncelliste à Saint-Pétrone de Bologne, où il était né en 1639 ou, selon d'autres, en 1640, ensuite « virtuose» du duc de Modène. Les dédicaces ou les tilres de ses œuvres publiées fournissent ce peu de renseignement sur sa vie : il mourut à Bologne, le 10 juillet 1690. Domenico Gabrielli, compositeur d'opéra et de musique d'église, avec l'éclectisme qui caractérise cette épaque, nous intéresse surtout pour l'œuvre Balletti, Giglic, Correyili, Allemande e Sarabande a Violino e Violone, con il secondo Violino a beneplacito. C'est l'œuvre I publiée à Bologne chez Monti, en 1684, et la souplesse de la ligne mélodique, qui exhale presque un parfum liaydnien, est égalée par celle de Gigli, dit le Tedescliino, dont la vie d'artiste se développe en partie comme virtuose du duc de Toscane. Les bibliothèques de Modène et de Bologne possèdent des manuscrits dont M. Eitner indique les titres; toutefois il n'y a pas l'indication de l'œuvre l de Gigli, publiée avec le litre Sonate da Chiesa c da Came7-a a 3 Strumenli col Basso continuo per l'Organo (Bologne, chez Pier-.Maria Monti, 1690). C'est justement dans cette œuvre que l'auteur cite son surnom de Tcdeschino, et il s'appelle « serviteur du prince de Toscana ». Les Sonates de chambre procèdent de même que la Suite où le Grave, à la façon d'un prélude, précède la Atlemanna et les autres danses disposées de sorte à créer un contraste dans les rythmes. Ce peu d'artistes, considérés parmi tous ceux qu'on est obligé de négliger, démontrent déjà suffisamment l'excellence de l'art à cette époque. Les ouvrages les meilleurs de Giorgio Buoni, Lorenzo Penna et Carlo Piazzi a|)partiennent au genre que nous avons déjà considéré. Giorgio Buoni, né à Bologne, ainsi que ses publications nous l'apprennent, selon les hypothèses de M. Weckerlln dans le " Catalogue de la Bibliothèque du conservatoire national de musique » (Paris, 1881, page 317), vécut à Crémone et ensuite à Milan. La date des Allettamenti per Caméra a due Violini e Basso, publiés à Bologne chez Monti, en 1693, le place parmi les compositeurs voisins du xvni" siècle. On possède plus de renseiguemenls sur Penna, qui semble être né à
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Bologne en Itil.'i; il appaitietil ainsi au couranlduxvii" siècle, et il meurt le 20 octobre lO'.i:). IMulôt (pie parmi les vrais créateurs, où il reste au-dessous de liuoiii et des autres menlioiiuôs, je crois mieux le classer parmi les didactiques, tel que le révèleiil le Direttoriodcl cant'^ ferma, dal nxiale con bmiiltï si (ip^rcni/e il modo di cantare in coro , etc. (Modéne, chez lùedi Cassiani, 1G89|, et Li iirimi Alhori iitusiculi pcr ti prinri i>ian(i délia mitaica [iijunild {liolo;;ne, clie/. Mouti , 1672), dont le livre 111 apprend à jouer «de l'or^iue et du clavecin sur la partie ". lui rapport avec la matière de nos études il y a les Corieiiti fnniceni a i/ualtro voci, publiées il Bolof;ne,che/. Moiili, en 1673. Knsuilc Carlo Piazzi, maître de chapelle à la cathédrale de Crémone, qui est à mentionner pour le livre I'' des Balletli. Conenti, Giijhc e Sarabande a Ire, duc Violini e Violon'', parues elles aussi à Bologne, chez Monti, en lOSl. Klles suivent la production commune tant dans les formes que dans les tendances.
C'est alois qu'est ailmirahle l'activité de la vie instrumentale à Bologne, milieu d'un goOt d'art qui ne l'abandonnera jamais. Les œuvres des compositeiiis italiens arrivent dans cette ville, et la typographie musicale de Monti est un moyen puissant de dilfusion. Presque toutes les oîuvres publiées où nous puisons les renseignements sur la vie musicale de celte époque portent le nom de cet éditeur, au moyen duquel nous arrivons maintenant à Giovanni-Battista Mazzaferrata (que l'on écrit aussi Mazza Kerratai, un des
représentants les plus nobles de cette dernière phase du XVII'' siècle. .Né à Cùme, il vécut i'i Ferrare en qualité de maître de chapelle de l'Académie de la .Mort, selon les lettres (pie .M. .M. .Masseangeli recueillit dans le « CataIo;;ue de la collection d'aulogra|)hes laissés à la U. .Académie philharinoiii(|ue de Bologne >> (1881- 9G|. Le l'riiiui litiro dctlc Sunalc a due Violini cm un bassetio ili viola se piaee nous intéresse plus que les psaumes concertés avec violon, .Madrigaux, Cunz'inelte et Cantate. C'est l'cinivre V, publiée à Bologne chez .Monti, en 1674, et qui a fourni à .M. Wasiclewski le modèle ipi'il a publié de nouveau au ii" 31 de l'aîuvre '< Uie Viuline im 17 Jahrbunderte ». Ce ne sont pas des suites constituées de mouvements de danses : ce sont plutôt de vrais enchaiiiemenls de temps ideux ou trois temps) qui, tout en suivant une ligne encore indéfinie, ont déjà des caractères suflisamment architecloniques. M. Torchi, dans l'étude citée, le place, avec Coreili, parmi les prédécesseurs les plus importants de F.-M. Veracini et de Tartini, c'est-à-dire parmi ceux qui ont le plus puissamment perfectionné la forme dans la première moitié du xviii" siècle. Kt cet éloge est bien mérité, surtout en considérant le charme personnel de sa rréalion.
.\insi la Sonate XII commence par ce thème initial, où l'on voit un dialogue des parties avec une adresse toute instrumentale, en alternant les dessins rythmiques et mélotliipies de la phrase de façon à créer une vraie dualité de thème.
îTcis";
Allegro.
L'A//ejco qui le suit procède du même système : très agile dans le pas des doubles croches, suivi aussitiJt du petit dessin mélodique des trois croches.
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C'est un principe constant dans l'œuvre de Mazzaferrata, ce qu'on peut conslaler dans VAUeijro en 3 2 de la 111= f^owilii, dans le Pyc,</o de la \", dans presque toutes ses compositions. Dans sa dérivation historique, ce procédé, qui va constituer la base d'une bonne partie du style instrumental classique, se rattache aux genres vocaux où, un dessin proposé, l'autre voix l'imite, jusqu'à ce qu'un repos permette l'entrée d'un nouveau thème. .Mais le développement, le caractère de la mélodie et les figurations musicales prouvent une séparation absolue et une modernité complète. Le xvui« siècle approche : tout, dans l'art comme dans la vie, s'enchaine. L'heure qui passe, instruite par les siècles, frappe à la porte de l'artiste, lui donne l'héritage des prédécesseurs; elle en reçoit une haleine de vie, et s'envole. Elle ne connaît pas la division mathématique en jours, en aimées, en siècles. Qui peut nous dire combien elle s'est arrêtée chez l'un ou l'autre de ces créateurs?
J'y songe en citant quelques recueils d'auteurs divers, publiés sans l'indication ni du lieu, ni du temps, ni du nom de l'éditeur, mais parus sûrement à lioloi:ne, au déclin du xvu" siècle. Je les trouve notés dans le Catalogue de la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne {vol. IV, p. 76), qui aide mes recherches. Ces recueils, où nous avons déjà puisé des matériaux, nous amènent maintenant à citer quelques compositeurs qui se ressentent de la nouvelle intluence des temps, et de même que Mazzaferrata et Corelli, que nous allons examiner, préfèrent la composilion de formes crées librement à la composition en forme de suite, avec des danses. Ils s'approchent ainsi toujours davantage de la conception de l'édilice moderne. Si nous considérons ce fait, ce n'est pas pour donner une importance particulière aux compositeui's qui, eu égard à leurs mérites, doivent être rangés parmi les contemporains, mais pour démontrer que l'apparition de la Sonate dans sa forme classique trouve en Italie un matériel élaboré déjà bien riche. Parmi ces artistes nn voit Carlo Predieri, Giuseppe Aldovrandini, Stradellaet d'autres, y compris Ciuseppe Ja- 0~C14.^^S chini ou Jacchini et Domenico (labrielli, déjà cités. On peut ajouter Giovanni Andréa Alberti et Giuseppe Prandi , oubliés même par M. Eitner, et Q dont je trouve les noms dans la îJÏJiS /O. ( ^ Corona di dodki Fiori Arinonici '-^' lesstUa lia allrclanti inyegni sonori a Ire Striiiuenli, publiée à Bologne aU'iusfijna dcll' Angelo Custode, chez Péri, 1706. Les compositions y recueillies, outre celles
d'Alberli et de Prandi, appartiennent à Giuseppe Alberli, Pieiro Bettiuozzi, Pietro-Paolo Laurenti, Erancesco Manfredini, Pietro-Giuseppe Sandoni, Francesco Jarné, Tomaso Vitali, Carlo-Andrea Mazzolini (dans nn autre recueil de Sonates pour Violon et Violoncelle, de la même époque et sans date, on lit Mazolinii, Giuseppe Torelli, Girolamo-Mcolo Laurenti. Quelques noms vraiment illustres — celui de Corelli suffirait — éclairent ce document historique, qui comprend des parties détachées, sans la parlilion. Pour ce qui concerne la technique de l'œuvre je me sers des notes fournies par M. A. Galli, qui a pu l'examiner.
La forme de ces Sonates le plus souvent se compose de Grave. Allegro, Adagio, Allcijro : dans VAllegro qui suit le Grave, le style mélodique libre de Alberti est remplacé, chez d'autres, par des types de fugue ou de style imité: pour ce qui est des tendances, c'est une l'orme analogue au second temps sur lequel l'ouverture de Lully était construite. L'Allégro final tantôt s'approche du type du Scherzo, tantôt ressemble à la Giga qui finissait la suite, tantôt se rapproche sensiblement du type moderne plus élaboré, se développant avec un double thème, de même que Prandi nous en donne l'exemple.
Ce Prandi, qui du côté de la technique a des mérites indiscutables et dont l'équilibre des formes pourrait nous pousser à des réfiexions, en ce qui concerne l'invention est au-dessous des autres. An contraire, l'œuvre de .\lberli est mélodique par excellence : il tâche de faire dominer le chant du Violon I, soutenu par le dialogue avec le Violon II et la basse : ce qui souvent oll're de l'intérêt. Pour confirmer la conception moderne de la forme de Prandi, nous citons une de ses Sonales où, en germe, on voit un vrai Premier Temps de Sonate, qui constitue la dernière partie de ses Fugues. Il y a les deux thèmes, dont le second est proposé à la quinte du premier.
Allegro.
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Suit la phase de développement qui nous amène à celle de récapitulation; ainsi que l'observe M. Galli,
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dans tonte la composition on sent l'Oiabotalion moderne. Praruli, nous l'avons iléjà dit, ne possi'do pas la gùnialilé du cri'ateur : ce qui i'.\plii|no lo sili-nco qui a entoiiri'i son nom. Pourlaiit ers simples travailleurs di-vionnent précieux ronsiilcrés coMiti\i; des indices de la culliiro possédée à leur épo(|iie lorsqu'il s'af;it de détcniiiner le patrimoine artisticoscieiitili(|ue d'imc période. Uuels (jui; soient les renseignements qu'ils nous apportent, la vérité de l'histoire y i,'aî;ne toujours, car ils nous rendent moins prodigues de louanges envers tous les bienheureux qui, dans le champ de lait, recueillirenl le fruit de leur préparation.
On approche ainsi du xviii» siècle. L'époque de A. Scarlatli, qui pour la richesse de la production instrumenlale est tout à fait digne d'être nommé au début d'un siècle, va marquer une phase inoubliable dans l'art ilu mélodrame italien; .-Vrcangelo Corclli, dans la même périoile, laisse dans le champ du violon les modèles les plus purs du genre; llomenieo Scarlatti va pousser la teclmique du clavecin italien à l'apogée de son déveloiqiement; et une phalange de virtuoses répand partout les souvenirs de cette joyeuse lloraison. La vigueur d'énergie (pie M. lîuruey admirait tant dans son voyage en Italie, vers 17*0, dans cette période augmente. Cette énergie ne subit pas encore l'intluence des modèles étrangers qui vont paraître et à leur tour s'imposer avec une vigueur de jeunesse : elle se manifeste ainsi riche de personnalité et d'esprit national, insensible au vol des années.
Nous voyons passer les noms de Giovanni-Battisla Horri, Rarlolomeo Hernardi lun des nombreux musiciens de ce nom, parmi lesquels l'esprit fécond d'Etiennei, Giorgio Buoni, tous nés à Bologne, dans ce milieu social qui nous donne une floraison artistique des plus belles d'Italie; et ils poursuiverit un mouvement qui rellète les phases déjà remarquées chez d'autres artistes'. Mais avec GiuseppeTorelli, Giovanni- Battisla Bassani et Arcangelo Corelli , tous nés au début de la seconde moitié du wii^ siècle, la production pour le violon atteint un plus haut degré; et, profitant de tout ce que les prédécesseurs avaient préparé, elle ouvre le sviii" siècle d'une façon splendide. Ce n'est pas noire tâche de parler de la vie de ces virtuoses du violon, ni de nous attarder sur les
particularités des •événements aitisli(|ues qui les entourent. La logii|ue des dates nous montre, on ne le pourrait mieux, le chemin que leur activité créatrice devait suivre. Kt comme Giuseppe Torelli i;st né vuva 16(1(1, Bassani en lO.'i", Corelli en tO.'>:i, on compron<l donc que leurs premières éludes (que Torelli et Bassani perfectionnèrent à Bologne où tous deux faisaient partie de l'orchestre de la cathédrale, et ipie Corelli termina sous Bassani) les aient amenés à suivre une même ligne de conduite bien délinii.', qu'ils n'ont plus abandonnée.
Le nom de Bassani est trop souvent négligé : pourtant la rare connaissance des effets particuliers au quatuor d'instruments à archet, la for<e et la précision par lesquelles son idée se moule dans la forme et y acquiert une expression toute personnelle, lui méritent notre admiration et rendent ses (/-uvres très intéressantes même aujourd'hui. .Né à Padoue et élève de ce Daniele Castrovillari dont les drames musicaux ont été publiés dans la seconde moitié du xvii" siècle, Bassani, après avoir été organiste dans un couvent de Modène, était passé mailre de chapelle à Bologne, et entin, depuis lOS.'i, s'était transporté à Ferrare. Les mémoires de ce temps parlent avec admiration de son habileté diî violoniste, et on a bien droit d'y croire, en songeant aux traditions transmises à son digne élève Arcangelo Corelli. Sa production musicale, très riche, se compose surtout d'œuvres |iour chant tant sacrées que profanes, quelquefois avec les instruments. Je renvoie le lecteur à l'ouvrage de M. Situer pour cette production, et à son catalogue pour celle qui se rattache le plus à la matière de nos études. On cite ici seulement quelques œuvres dont on pourra examiner des morceaux intéressants dans la publication de M. Wasielewski sur les violonistes du xvii" siècle. Telles sont les Sinfoniea due e trc iitrumenti.con ilbassr, continuo per l'organo , publiées à Bologne chez (jiacomo Mouti en 168.'!, comme œuvre V, réimprimées en l(j8S. .M. Wasielewski en a reproduit deux sous les numéros 33 et 34. Ici le mot Sinfonin équivaut à celui de :^ûnnla : Le caractère de la mélodie, souple et ardent de vie, dans les Allegro, calme et élégiaque dans les Adngio, manifeste le type le plus propre aux instruments à archet. Je cite le thème de la première Symphonie, qui s'ouvre sur un Allegro :
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Les qualités du violoniste reparaissent souvent dans le contraste de couleur obtenu par la distribution du dialogue entre les instruments, dans l'attitude générale de la phrase, dont le développement et la conscience des proportions marquent déjà un nouveau progrès sur le temps passé. En rattachant Bassani à Vitali, on peut suivre clairement cette marche glorieuse vers un perfectionnemenl croissant. Ainsi dans l'œuvre de Bassani les divers fenips, sou-
l. Borri (C-B.), il;ins lii champ instrumental, laisse Do'iici Sinfonïe a tre, per due Violinie Violo/icello colC Ortjano, 16S7,et S in fouie a tre, due Viotini e VioîonceHo con il Basso per VOrijano. consacrate alV Aitezza Serenissima de Francesco II" Duca di Modfna. tieqgio, etc., •fa Gio-Batfista Borri Botoijnese. Opéra Prima, m Boloyna^ Per Giose/fo Micheteltt, i688.
Bernat-di Bartolomeo, né à Bologne, violoniste, maître do chapelle à Copenhague, où it mourut environ eo !730. Intéressantes pour notre étude, les Sonate da Caméra a tre, due Viol, e ViolonceUo col
vent formés avec un seul thème {Allegro de la Sonate l"^)y quelquefois même avec deux, révêlent un sentiment de la forme binaire. Le thème proposé, renforcé par une idée épisodique qui t'entoure et le ranime, s'élève de la tonique Jusqu'à la dominante; ici la composition redescend en séparant en deux parties le Temps où il se résume. La diiference entre Bassani et Vitali semble être engendrée par la con-
Violone 0 Cimbalo : op. 1, Bologne, 169i , et la Sonata n Viûlino solo, op. 3, Amsterdam.
Buoni G. -Giorgio, né lui aussi :\ Bologne, vécut à Lucques, Crémone et Milan. Il laisse les AUettamenti per canv'ra a due Viol, e Basso : op. 3, Bologne, Pier- Maria Monti, 1093. I,a dédicace de cette œuvre nous apprend qu'il fut à Milan et à CriJmone. Divertimenti per caméra a due Violini e ViolonceUo, etc., op. 1. id., ibid., 1603. La dédicace nous dit qu'il vécut à Lucques. Eitner ne cite pas cette œuvre. Suonate a due Viol, e ViolonceUo col Basso per Torijano, Bologne.
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ception des lonnes mélodiques, el c'est le liuit des temps. En effet, dans la phase de préparation à laquelle Vilali, né en IGi't et instruit vers le milieu du xvu' siècle, appartient encore, la conception de la musique se ressent du formalisme naissant de la lon"ue préparation du contrepoint. Les bizarreries auxquelles il s'abandonne avec les Capricci le prouvent. Par contre, la fin du siècle approchant, l'âme de l'artiste commence à regarder au fond de sa conscience, en charme les rêves, en chante les joies et les douleurs. Ce sont encore des joies paisibles, des douleurs afiaiblies, dans les nuances pâles de l'élépie; tout le xviii» siècle manquera de la profondeur douloureuse que le pessimisme de l'esprit moderne commença à répandre dans lespages beethoveniennes et finit par prodiguer dans la production complexe des romantiques. L'exubérance de vie qui nous enchante dans Haydn triomphe chez les artistes italiens de cette dernière période sur les anciennes lois, el la perfection de la technique nous laisse voir, à travers la transparence du tissu musical, l'âme qu'elle renferme.
Bassani donc ne doit pas être considéré comme un simple virtuose. Son œuvre a une importance réelle dans le développement des formes et du pur slyle inslrumenlal; sa culture scientifique el celle du contrepoint est prouvée même par ces artifices que les créateurs les plus nobles ne dédaignaient pas. Deux Canoni à la fin de l'œuvre I, publiée à Bologne en 1677, nous en donnent des exemples'. De ce côté il ressemble à Vitali : c'est un nouveau lien enlre ces deux artistes de talent, qui obéissaient aux tendances de l'époque à travers leurs innovations hardies.
Et la trace de ces tendances apparaît encore chez GiuseppeTorelli, qui donna â l'art instrumental italien une forte impulsion^. C'est en examinant ses Soniite a Ire strumenli uine Violini et Violoncelloi con il Basso contimio. op. 1; liologne, chez G. Micheletli, 16;tjl qu'on voit la modernité de la conception thématique, souple et très vive, alternée avec les souvenirs du temps passé. Ainsi, bien souvent, les Temps, dont le nombre est variable, ne sont pas conçus dans la forme binaire; mais ils se composent de fraj-'ments que l'auteur lie par des rapports lanlùt de la ligne mélodique générale, tantôt et surtout de rythme. On pourrait se croire en présence de quelqu'un qui, connaissant sa force, tente les chemins nouveaux, pour abandonner un monde déjà connu, et qui y réussit en parlie. Dans cette œuvre, qui comprend dix Sonates, VAiici-timento al lettove est remarquable, où Torelli (qui est écrit Torrelli» dit qu'à cause des différents goûts des hommes, il jirie de le pardonner si dans son premier ouvrage il n'a pas réussi â les conlenter. Peut-être que les innovations auxquelles il tendait le poussaient à se couvrir des accusations de tous ceux qui se rebellent aux nouveautés. On aperçoit une plus grande unité dans la constitution formelle de chaque Temps dans l'œuvre II, au titre Concerto da caméra a dus Violini e Basso (Bologne, chez Micheletli, 16861. Cependant on y trouve encore la prédominance de
I. BaUetli,Correnti.GiijheeS<irnban4ea Violino,e Violone, ouero Spitielta, con il secotidn Violifiu â ùene phtcilo. Di Gio.-Battistn Bnssiiiii, Ori/miisln e Mnestru iti Musira nethi Yenerabiie Confratcriiita delUi Mûrie del Finidf tli Mudeiin.et Acrademm Filarmunico di Doloi/iM. Opéra Prima. Bologne, Ciacomo Monti, 1677. Vers l.i fin de l'œuvre on troave : i) Caiioae inftnilo a sei Bassi coït robbltijazionc délia curda Lyclianos Lypntou, i-tc. : Canon à l'inflni pour six b.isses avec la corde l.ychanos lIy|iaton obligatoire, elc; i\ Canotte con un conseijuentc in Alto dupo due pause nella futja del Canio alla quiitta lassa, eic. : Cauon avec son conséquent au dessus après deux mesures ou siicnres dans la fugue du chanl à la quinte basse, etc. Dans la Bibliolh. du Lvcée niusic. de Bologne.
l'Acid de danse : c'est un chemin de concessions partielles qui va nous conduire dans un champ plus vaste. Il faut pourtant noter particulièrement le litre Concerto da caméra, etc., que les renseignements historiques ordinaires citent pour attribuer à Torelli le mérite d'avoir inventé le Cunrerto moderne. Mais dans l'histoire de l'art, ainsi que dans toute manifestation de l'activité humaine, l'invention, le plus souvent, n'est qu'une élaboration îles malériaux déjà existanis. J'ai noté ce fait au commencement de notre étude, je le répète ici pour le Concerto. Ou donne ce nom à une œuvre musicale confiée à un nombre plus ou moins grand d'exécutants, et le plus souvent avec accompagnement d'orchestre. On trouve une exception à ce dejnier principe dans des ouvrages bien connus tels que : le « Concert pathélique " pour deux pianos de Liszt, et la Sonata op. XIV de Schumann, publiée à l'origine avec le titre de « Concert sans orchestre i>. Mais le nom de Concerto est bien plus ancien, et en d'autres temps on lui a donné une signification plus différente. Son origine est sans doute italienne; le premier à s'en servir fut probablement Ludovico (jrossi da ViaJana, dans une série de Motets pour voix et orgue, qu'il publia en 1602 avec le titre de Concerti da CliicMi (Venise, chez Vincenti). Or, le même titre que Torelli donne aux formes instrumentales développées dans la longue tradition italienne du violon commence à manifester un besoin déjà éprouvé. En effet, toutes les fois que la technique atteint un haut degré de perfection, elle s'élève à la création d'un nouvel attrait et d'une beauté nouvelle. Le virtuose, riche des moyens infinis qui le favorisent, provoque l'admiration du public; et comme celui-ci lui demande des manifestations de son art, ainsi il finit par préférer une forme d'art où sa valeur personnelle soit moins absorbée par la phalange des exécutants. Ce fait était déjà arrivé pour le mélodrame, où ['Aria, dans ses différentes formes de Aria cantabile. Aria di portamento. Aria parlantf-, di mezzo carallcre, di bravuru, brisait l'unité de l'action tout à l'avantage des solistes, et il arrivait de même dans le champ instrumental, où l'école du violon créait ces essais d'un style nouveau.
En effet, avec la création du Concerto, une nouvelle technique était inévitable dans la composition. La nécessité de mettre en relief un instrument icomme dans le concert ordinairel ou un groupe d'instruments (comme dans le Concerto i/rosso) aidait toujours les subdivisions internes de la forme, amplifiait le dialogue, imposait une étude diligente sur l'équilibre de cet ensemble. D'autre part, selon le caractère d'importance acquise par l'instrument ou les instruments de concert, le compositeur était obligé de former la mélodie de sorte qu'elle réunit toutes les difficultés où le virtuose pouvait briller, ce qui, d'un côté, amenait fatalement à la prédominance de l'élément décoratif sur le contenu esthétique intime de l'idée, mais, d'un autre côté, cela poussait les fantaisies à de nouvelles trouvailles où la variété
2. Né à Vérone, vers la moitié du xvu» siècle (peut-être en 1660). mort en 1708. selon quelques-uns (Uiemann, Balicr) â Ausbacb, où il avait été appelé depuis 1703 comme violon soliste fin margrave; selon d'autres (Eitnerj. à Bologne. Le titre d'une de si*s publications en 1087 nous dit qu'il a été instrumentiste à la cbapclle de Saint-Pétrone à Bologne, Pour la liste de son œuvre très importante, V. Eitner, Qitellen Lexiron: pour des essais, V. WAsiti.EwsKE. Dicvwl, im XVII Jahrlt, V, notices Dict. niusic. en Grove, art, Viulin playinij, IV, ::90 et suiv. ScHf.HiMc (A.l, CescUiclite der InsIrumentakoHcertes, Leipzig, Breitkopr u. Uartel, 1003,
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Jes dessins et des ryllimt-s déjà lies riclies augmentait encore.
On entre, alors, dans une phase nouvelle. I.'ancienne SonaUi. (pii s'est déliviée prii à peu des formes de danse et (pii est arrivée à conslituer le caractère indépendant des divers Teirips, chez les violonistes s'est développée de façon à maîtriser la forme. I.a loi des contrastes, qui règle les alternatives des Temps, est la même que celle de l'ouverture de l.ully, composée de Adagio- AUenvo- Atliiijio isi l'on se sert de ces termes modernes pour l'usage ancien). Alessandro Scariatti, le f;lorieux chef d'école de l'Opéra napolitain, a renversé cette symétrie, et dans son Ouverture il a placé WUhujio au milieu, entre deux Alleiiro. C'est la même cliose que maintes fois on trouve dans les Sonates des violonistes, la plupart écrites pour trois instruments, où le Finale est souvent un Prato. Or, avec le Concerto, on a une forme instrumentale écrite pour un instrument destiné à dominer les autres, avec l'accompagnement d'un orchestre plus ou moins grand. Ce deinier est hien encore une sorte d'amplilication de l'ancienne Basse contiime; mais il ne se borne plus à soutenir l'instrument principal. Il l'accompagne avec des dessins variés, et souvent il engage avec lui un vrai dialogue, presque à demande et réponse.
Les compositeurs nouveaux, comme on peut s'en apercevoir, puisent dans la tradition passée. Les formes musicales s'enchaînent, et il n'est pas toujours possible de distinguer le nouveau de l'ancien. En plusieurs concerts la Giya, qui devait être la dernière partie de la suite, changeait le 12 8 avec le nouveau Presto, créé par le compositeur; en d'autres VAndante ressemble à l'ancienne Aria de la Sonate d'église. L'unité absolue du ion, qu'on devait garder pour tous les Temps de l'ancienne Suite, peu à peu obéit à ces nouvelles tentatives : quelquefois la modulation nous amène dans les tonalités relatives. On trouve même des concerts où VAndante est formé dans le ton de la sous-dominante du premier Temps. C'est le principe qui va devenir une règle parmi les classiques de la Symphonie et de la moderne Sonata.
Les deux formes de Concerto, celui <' de chambre » et le Concerto grosso, répondaient parfaitement au.\ exigences des artistes et des temps. Dans le Concert de chambre l'instrument principal n'était soutenu que d'un simple accompagnement, résultant de l'ampliticalion de la Basse continue. Dans le Concerto
grosso, comme nous l'avons vu, on avait trois divisions d'instruments : 1) le Violon principal; 2) le Conccrli)io; .() le Concerto grosso. On possède un guide excellent pour étudier ce nouveau genre, dans la publication poslhume de Torelli faite à Bologni; chez. Marina Silvani, en 1700. (Torelli mourut en nos.) Klle porto ce titre : Concerti grossi con una pastorale per il Santissimo ?{at(Ue di Giuseppe Torelli Veronesc ifxisico Sonatore nella Vcrinsigne Collcgiata di S. Pelronio di liologna, et Academico Filarmonico, Op. Ottavn. L'œuvre est précédée d'une dédicace de Félice Torelli, frère de (jiuseppe, et se compose de douze Concerts écrits à huit parties, savoii- : 1) un violon principal : -.Jl deux violons, viole et basse de Concertino, qui forment l'orchestre concertant; ;<) deux violons et un Violone (contrebasse de viole) qui conslituent le ripieno et remplacent l'ancienne basse continue.
Dans les éditions de 1686, 1688, 1692, faites à Bologne, on trouve des Concerts de chambre pour deux et quatre instruments, tous caractéristiques pour les qualités personnelles de forelli, la transparence de la pensée, le pur style du violon, la vivacité des conceptions. Quelquefois la virtuosité semble le dominer, surtout lorsque le premier violon se présente tout seul et joue le rôle de concertiste. Le besoin d'éclat l'amène à entasser des traits brillants et des passages du violon qui ne répondent pas toujours au goût sévère de l'art. Mais, par contre, que de noblesse à d'autres égards, surtout que d'ampleur solide dans les Temps de son Concerto! Si dans les Sonates le nombre des Temps est encore indécis, variable de cinq à six, maintenant on possède un type ferme. Allegro, Adagio, ou Largo et Allegro se suivent avec de vraies proportions qui tendent au symphonisme d'époques plus avancées. A cet égard, on peut bien établir que l'école italienne du violon précède sans aucun doute le développement imminent de la période instrumentale moderne.
Pour ce qui concerne le style et la technique du violon, de petits examens de morceaux de musique ne suffisent pas : c'est pour cela que, faute d'espace pour faire ce que M. Wasielewski fit, je renvoie le lecteur à cette oeuvre où, aux n°' 33 et 36 en « Die Violine im XVII Jahrhunderte », se trouvent un des douze Concerti grossi, tirés de l'édition faite à Bologne en 1709 et la Sonata per Violino solo, Violoncello obligato e Cembalo. Dans ces deux œuvres, Torelli confie au violon des passages harmoniques tels que le suivant, qui appartient au second Allegro de la Sonata.
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Dans cette Sonate le violon est poussé jusqu'à la 4"" position,
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ce qui prouve l'adresse de la technique à cette épo- ! tels que ces fragments pour violon dans la partique. On ne doit pas oublier ce que les partitions des opéras nous révèlent, c'est-à-dire que les exécutants pouvaient jouer des passages bien plus difficiles :
tion de Cesare in Alessandria de Aldovrandini (1701) (ex. 1) et de Laodicea e Bérénice de A. Scariatti (1701) [ex. 2).
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Les formes employées dans les divers temps présentent, comme nous l'avons déjà observé, rintluence de l'époque et du milieu social. Ainsi une étude minutieuse pourrait nous amener à reconnaître des ressemblances évidentes dans la conception de la phrase et dans la formation des périodes, entre ses contemporains et lui. C'est l'esprit de l'époque qui appose le même sceau sur toules les œuvres.
La vie et la production artistique de Torelli s'entrelacent avec celles de Arcan^elo Corelli', qui apportent une contribution des plus grandes au développement des formes instrumentales.
Ici on doit remarquer que dans cette dernière phase du svii" siècle et au début du xviii'^, les artistes les plus sérieux et les plus puissants, surtout pour ce qui concerne les formes instrumentales, sont des violonistes de profession, ou du moins ceux qui ont consacré au violon une étude diligente et amoureuse. La famille des instruments à archet jouit en ce temps-là du privilège qui est aujourd'hui réservé au piano : elle exerce les compositeurs et les guide à tenter un nouveau chemin. Nous reverrons ce fait
en étudiant la période des clavecinistes, où l'on devra souvent mentionner l'intluence exercée par l'art du violon : de même sur l'art italien en général, dont les violonistes deviennent les divulgateurs les plus puissants. Et leur importance dans l'histoire de l'art s'accroît encore par les voj'ages qu'ils font à l'étranger, en créant des élèves, en suscitant des imitateurs.
Arcangelo Corelli avait étudié la composition avec Matteo Simonelli de Rome, élève lui-même de Gregorio Allegri et de Orazione Benevoli; il s'était perfectionné dans la technique du violon avec Bassani, déjà cité. Ses œuvres et ses discussions soutenues quand on voulut lui adresser des remarques prouvent cet enseignement. Ce fait lui arriva à cause de l'œuvre II, qu'il publia en 1685, âgé de plus de trente ans. Elle comprend douze .Sonates pour deux violons et Yioline (basse de viole) ou clavecin. Or, dans la troisième Sonate le passage suivant fut critiqué par Gio. Paolo Colonna, savant de Bologne qui avait étudié lui aussi avec Benevoli, et qui était estimé par un bon nombre d'élèves.
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La sévérité des compositeurs n'admettait pas les quintes entre la basse et le chant : mais Corelli, dont k caractère était moins doux que ses biographes le plus souvent ne nous le décrivent, ne supporta pas la critique. Il arriva ainsi qu'il répondit presque offensé en disant que quiconque voulait trouver dans ce passage une série de quintes défendues, démontrait qu'il ignorait les premières règles de la composition. Colonna, naturellement, ne se tut pas : il en appela au jugement de Antimo Liberati de Foligno, élève lui aussi de Allegri et Benevoli, et compositeur.
iia'lirrrFr [r
La controverse, qui dura du 26 septembre jusqu'au 12 décembre 16S5, finit par une complète défense de Liberati qui justihait le passage de Corelli. Le document se trouve dans la copie d'une lettre de A. Corelli, de deu.v de Liberati, de trois de Colonna, qui sont conservées dans la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne. M. Burney, dans le volume IV de son llhtolrc de la musique, donne le passage en question. J'ai cité ce fait soit parce qu'il montre que la douceur de Corelli n'était pas tout à fait évangélique (ce que M. Gaspari, dans le catalogue de la Biblioth. de Bologne, a observé), soit parce qu'il en résulta une
1. Né à Fusignano. près d'Imola, le 12 ou le 13 février 1653, mort à Rome le 18 janvier 1713. Les 48 Sonate (op. 1-IVj et les Concert i ijrossi (op. Vil furent publiés à Londres chez Walsh, en deui volumes revus par M. Pepusch : Chrysander et Joachim ont publié une édition complète, de l'op. ! à l'op. VI. On trouve des renseignements dans les œuvres de Bosi, LaMaiu, etc. V. les indications dans EiTNEn, Quellen
Lfxicon. Dans le Bulletin de l'Académie bavaroise des sciences, lS8i. on trouve une bonne monographie écrite par IIibl sous le titre : Arcangelo Corelli im ^'endeputtkte sweier miisikiicschisrhtlichen Epochen. V. encore Fayolle (F.), Xotirt's sur Corelli. Tartini, Gavinièt^ Pugnaiii et Yiolli, Paris, Impr. lilt. et mus., iSlO,
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certaine liberté, mi^ine en ce lemps-là, dans la composition iiistninieiitale. Et Corolli, nic'nic dans ses cBuvies, niî dédaigne pas ces licences dont il se sert lorsque l'occasion se présente. Ses compositions qui nous olFrent un plus ;;rand intérêt sont groupées en cinq recueils de Sonates et dans un recueil de Conceiii ;/ro.<s«. Les recueils de Sonales lop. 1, Home, 1083; II, Home, 1683; III, Modéne, l6S'.l; IV, Bologne, 1694) se composent chacun de dou/.e Sonates à trois instruments, deux violons et liasse, maintes fois réimprimées. La Basse, dans l'op. I, est donnée par l'orfjue; dans l'op. II, par la liasse de viole ou le clavecin ; dans l'op. 111, par Varciliiit'i ou l'orgue; dans l'op. IV, par la basse de viole ou le clavecin. Ils ont été réunis avec les Conccrii i/ro^si dans l'édition faile ù Londres chez NValsh, revue par M. Pepusch. L'œuvre V, que nous allons exaniiner, est publiée sans date, avec l'indication : liicisu du Gafparo Piiira Santa; toutefois la dédicace porte la date du !•" janvier 1700. Elle est divisée en deu.Y parties : la première comprend six sonates, deux pour « Violon et Viotoni'. ou Clavecin »; la seconde partie se compose de Preludii. Allemande, Correnti. G ùj lie. Sarabande. Gavotte e Fotlia. En d'autres termes, dans la première partie on trouve des modèles d'un style plus moderne, qui s'est affranchi des formes de danse, lendant à la vraie Sonata. Dans la seconde, les modèles de danse reparaissent et ont le dessus, et y suivent les fameuses variations sur Varia des Fulli>; di Spa<inn.
L'intérêt réveillé par celte ceuvre fut tel que, de 1700 jusqu'à 1799, on en fit cinq éditions. Klle fut réduite ea- Concerti grossi par Francesco (ieminiani, et parut encore dans une édition d'.\msterdara , pour deux flûtes et la basse. L'indication complète de ces réductions, bien intéressante parce qu'elle prouve l'importance acquise par cette ceuvre, nous est donnée dans le Qiiellen Lc.vicon de M. Eitner.
Enfin, d'un plus i^rand volume et plus importants dans le développement de l'art instrumental italien, on a les Concerti ijrossi con due Violini e Violoncellodi concerlino obblif/ato e due altri Violini, Viola e Basso. C'est l'œuvre VI, publiée à Rome en 1712, qui suit de trois années seulement la publication des Concerti i/rossi de Torelli; mais forelli, au lieu d'y puiser, semble, au contraire, avoir fourni à son contemporain quelques modèles utiles. Celte œuvre fait partie •de l'édition de Walsh, revue par M. Pepusch; le recueil complet des œuvres de Corelli se trouve chez Augener par les soins de Chrysander et Joachira; les Sonates de l'œuvre V y sont enrichies de tous les ornements et de tous les passages faits par l'auteur dans ses exécutions. Une publication ancienne d'Amsterdam en fournit le modèle.
On ne doit pas juger d'après l'œuvre de Corelli de l'importance historique et artistique de l'auteur. Même dans ce cas elle seiait très grande, à cause de l'élaboration qu'il opéra sur les matériaux artistiques hérités des précurseurs : ainsi on voit la forme se perfectionner toujours, l'unité être évidente, et
l'incertitude de trop de thèmes épisodiques s'évanouir devant la prédominance des idées principales. De même la ligne harmonique se développe de plus en plus sfire; le conlrepoint est ainsi un moyen efficace de dérivation d'une idée à l'autre, au lieu d'un simple jeu explétif de l'œuvre.
Mais c'est en songeant à la pijriode où vécut Corelli, qu'aussitôt apparaît en lui une nouvelle cause d'intérêt. En elfel, l'art instrumental italien, après la période des précurseurs, avait commencé à donner des fruits abondants. L'émulation et la concurrence poussaient à la recherche du succès, qui n'est pas toujours un bon conseiller; la perfection de la technique amenait à la chance du Concerta, et la virtuosité, s'eniparant des formes élaborées, menaçait de faire prévaloir l'extérieur sur le contenu intime de l'ouvrage.
C'est alors que devenait précieux dans l'hisloire de l'art italien ini véritable artiste assez puissant dans la technique pour s'imposer aux violonistes , assez foit dans l'art de la composition pour avoir l'intuition du beau que ses prédécesseurs avaient développé, et assez fort aussi pour en suivre les traditions. Il continuait la tradition la plus pure en l'imposant par l'exemple et la chance de ses ouvrages (son bonheur domestique a été fort contrariél. On doit le considérer ainsi, tel que nous le présente tout son œuvre. La Bibliothèque du Lycée musical de Pesaro, confiée à mes soins, possède un exemplaire désormais précieux de l'œuvre V, contenant tantôt la première partie tSonatet, tantôt la seconde [Preludii. Allemande, etc. que M. Eitner noie dans un petit nombre de Bibliolhèques. La dédicace de Arcangelo Corelli « à Sofia Carlotta, Elellrice di Brandeburgo », est datée du {"' janvier 1700. Je crois bon de puiser les exemples dans celle œuvre pour étudier l'art du Maître; car, publiée lorsque l'auteur avait dépassé la quarantaine, elle nous donne le droit de supposer qu'elle en représente les mlentions, libres de toute précipitation juvénile.
Or, les six Sonates de la première partie, de style plus élevé et plus vaste que les simples recueils de danses, ne démentent pas encore l'égalité absolue du ton, qu'on voit dans la Sonate et dans l'ancienne Suite. Ainsi tous les temps de la i" {ré maj.), de la 11= [sibéin. majeun, de la IIl" [ut maj.), de la IV" [fa majeur), de la V° isol min.) et de la Vl° \la maj.) commencent et finissent dans le ton sur lequel la Sonate est composée. La forme s'appuie sur les imitations qui prévalent dans les temps plus développés, comme dans les Alk'uro. ce qui l'amène souvent à développer sur le Violon, avec l'aide de la Basse, des Fugues ou des Temps fwjati, dans lesquels l'exécutant est souvent obligé de suivre les contrastes rythmiques entre les deux parties qui lui sont confiées. Tel est VAllefiro de la IV'' Sonate, qui, de même que les autres Allegro développés en ce recueil, appartient au genre fugué ; en d'autres teinies, c'est le même système suivi dans VAUeiiro de l'ouverture de Lully. Ici la fugue est tonale, et ainsi proposée par le violon :
Allegro.
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Au même type appartient VAUefiro de la 111° Sonate (fugue réelle) :
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celui de la seconde, tonale ;
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celui de la 1", réelle :
Allegro.
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et le second Atleuro. qui, dans orlle-ci, suil le Urnve irùi'llel :
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La virtuosité, ainsi qu'on peut le voir, y est répandue larfjement pourdonnerau violon ces moyens harmoniques où puisse briller non seulement l'adresse lies doigts, mais encore l'importance de la composition. L'auteur ne néglifj;e point le caractère brillant, nécessaire pour la satisfaction des besoins de la vir-
tuosité, lit il nous en donne encore un exemple dans VAlleuro initial de la l'" Sonate, où, après un développement assez important, on doit exécuter une longue série d'arpèges. Dans l'édition de l'époque, que j'examine, ils sont ainsi notés, avec l'indication de Arpeijijio :
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De même dans V Allegro, après l'exposition et les diierlimenti, es agilités paraissent dans des passages de ce genre :
Allegro.
A l'égard de la technique, ces essais, sans arriver à des acrobatismes nouveaux, prouvent le progrès atteint par le violon. Ils ne dépassent pas la troisième position; en quelque lieu ils semblent atteindre la quatrième, si le ini^ qu'on voit n'est pas considéré par les violonistes comme harmonique. Cela posé, le passage de .Monteverde cité d'abord dans notre étude, était bien important : il nous dit que, dans le courant de presque un siècle, l'extension des compositions du violon, pour ce qui concerne les positions, ne fut
pas amplifiée de beaucoup. Au contraire, le traitement de la polyphonie sur les cordes, pendant ce temps, a atteint des progrès réels. Dans les Allegro où Corelli aime surtout le /'Hf/a<o, le violon propose le thème et y répond : les passages à doubles cordes se suivent agiles et sûrs. La basse peut ainsi concerter l'œuvre, tantôt en harmonisant lorsque le violon suit son dessin, tantôt en s'élevant à l'importance mélodique aussitôt que le violon s'abandonne à l'arpège du virtuose. 11 arrive ce qui constitue une
TA
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loi constanle dans la logique : loul ce qu'on ne recherctie pas encore en extension, on l'acquiert en profondeur de contenu. La forme déjà amplil'iée laisse un peu déplace h la virtuosité, mais elle n'est pas son esclave. II arrivera que les violonistes, agiles jusqu'à atteindre les plus hautes notes, amplifieront les formes et l'extension de leurs reuvres, jusqu'à réduire le contenu intime à de seuls passages acrobatiques. On pourra dire alors de même que Montesquieu disait des orateurs : " Ce qui leur manque en profondeur, ils vous le donnent en longueur. »
J'ai parlé de la forme : sur ce point important nous devons nous arrêter. Toute incertitude s'est évanouie dans les Sonate de même que dans les Concerti r/rossi, et dans les œuvres conçues pour ainsi dire selon le nouveau style, la distinction entre les temps est définie et évidente. Corelli forme la Sonate presque toujours avec un G)-«i-e initial auquel suit VAllerjro; celui-ci est souventsuivi à son tour d'un Vivace. L'Adagio sert à créer un contraste après lequel il y a un nouvel Allegro final. Ouelquefois, ainsi que dans la Sonate f" de cette œuvre V, le Grave initial acquiert une ampleur inusitée et un coloris dramatique au moyen d'alternatives rapides, lanlùt de mouvement (Grave, Allegro, Adagio a.Uernés\, tantôt de mesure :
dans ce cas c'est une modernité bien remarquable, au début du xviii" siècle. Léchant se lève dans les Adagio pur et noble : le virtuose repose pour que l'ârae de l'artiste s'épanouisse.
On obtient l'ampleur de chaque temps en conduisant la phrase principale peu à peu dans les tons relatifs : avec des modulations qui en permettent la reprise. Proposée dans un ton, le plus souvent on voit cette phrase se répéter à la dominante. L'équilibre delà construction harmonieuse et de l'allure est parfait : rien n'excède, ni ne manque. Les parties forment un ensemble avec le temps, et celui-ci se fond dans la sonate entière, même en conservant l'individualité de rythme, de développement et d'idée.
L'artifice que Corelli aime le plus dans l'amplification du petit sujet choisi pour thème, ce sont les imitations (que nous avons déjà examinéesl et les progressions. Son procédé formel apparaît dans cette première partie de Giga que, parmi les nombreux exemples, je tire de la VII' Sonate de l'œuvre V, dans lasectionréservéeauxsuites sur des thèmesde danse. Le bémol qui succède au dièse équivaut au bécarre : ce que l'on voit dans lesmesures 26, 27, 31, 32, 33 de la basse.
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Tel est, dans ses ;;iaiKles IIltii^s, l'art de Arcangelo Corelli. La même tcclmique amplinre, si l'invenlion y est moins riche, est a(ipoi'téo dans le ('inici'rloijrasxo. El on peut dire rétdlenienl qne dans l'histoire de l'évolution symphoniqne ou l'Alleniafine, cinquante ans après, va obtenir la Inmière avec Haydn, l'art de ce violoniste célèbre et de son école joue un rùie remarquable.
L'importance de l'artiste qne nous venons d'étudier place en seconde lipne bon nombre de contemporains dont les œuvres existent encore dans les bibliothèques et qui nous oirrent souvent un bien grand intérêt. Je cite seulement les noms de (jiulio Taglietti, de Tonimaso Pegolotli, de G.-B. lirevi, de UomenicoZanatta, de Tommaso Albinoni et d'autres, tous auteurs de Sonates le plus souvent à trois instruments, selon l'usage très répandu de l'époque, publiées vers la lin du .wu" siècle. L'art instrumental italien, développé jusqu'à un haut degré chez les violonistes, se répand avec eux dans toute l'Europe, ses qualités conslituent le patrimoine commun. Tommaso Albinoni, que nous venons de citer, peut nous en donner la preuve, car ses thèmes ont été maintes fois choisis par Sébastien Bach pour ses œuvres. Spitta (vol. l"-', p. 4f3) nous parle de la sympathie avec laquelle le grand organiste allemand choisissait pour exercice à ses improvisations les sujets du violoniste vénitien, et on trouvera encore des exemples de ce fait en examinant la Fugue en la du n" 10 du cahier 13% édition Peter, des œuvres de Bach, et la fugue en fa diihe mineur au r\° o, cahier :!", même édition, toutes deux formées sur des thèmes tirés de l'œuvre I de Albinoni. Toutefois, dans cette étude, qui considère plus le développement général d'un art que celui des musiciens en particulier, l'arliste, qui dans ce développement semble marquer un moment nouveau, attire notre attention. Si dans l'œuvre d'An-
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lonio Veraciiii, oncle et maître de Irancesco-Maria Veracini, bien plus connu, il n'ap(iarait pas de vraie nouveauté, cependant il méiite d'être cité comme celui qui, dans la construction de la forme, suit les nobles tendances observées dans Corelli. Toute certitude de dates sur sa vie manque : la publication de l'd'uvre I {Sonate a trc, due Violini e Violone o Avcitiiito col Bas^o per iorgano; Kirenze, 1692, Antonio iNavesi alla Condolta), à laquelle suivent d'autres sonates d'église (op. 11) et dix sonates de chambre même à trois instruments (op. 111, Modène, 1606, Rosati) nous amènent à le placer dans la période qu'on vient d'examiner, dont elles subissent l'intluence et réverbèrent les qualités, surtout du côté de la forme. Aux numéros 37 et 38 M. Wasielewski en reproduit des modèles qui confirment ce jugement. Deux Sonate a tre tirées de l'œuvre I et II ont été publiées même chez Augener, et 6 par les soins de Gustav Jensen.
On retiouve les mêmes tendances chez Tommaso- Antonio Vitali, souvent confondu (menu par M. Riemann dans la i' édition du Lexicon) avec son père O.-B. Vitali, dont nous avons déjà parlé. La dédicace de l'œuvre XIV de ce dernier, puliliée après la mort de l'auteur, ne laisse aucun doute. Ce qu'on connaît de sa vie se borne à le savoir né à Bologne dans la seconde moitié du sva' siècle et directeur de la chapelle ducale de .Modène, où il vécot de 1677 jusqu'à 1747. On connaît mieux sa production, dont il nous reste trois recueils de sonates d'église et de chambre à trois instruments. Dans ces d'uvres il suit les formes examinées de l'œuvre de Corelli et chez les précurseurs avec une tendance à la virtuosité qui le démontre un violoniste expérimenté. Dans une Ciaccona réimprimée par David (Hohe Schule des Violinspieles) on trouve des passages décisifs. Le dessin suivant impose sans doute adresse et souplesse de poignet dans le maniement de l'archet.
rfr [ r r r rf r ^' rr
Esr.vr.inpÈniF. de la MrsrnrE et nir.TinssATRE nu conservatoire
D'autres passages démontrent l'emploi de positions aiguës à main liie : ainsi, selon rédition de David tali arrive jusqu a la 6' position : '
Vitali
Enfin, l'emploi d'arpèges sur quatre cordes
crcso
.; rf^^
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et d'accords de quatre sons :
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prouve le progrès atteint par la technique du violon, et je crois bon de noter ce progrés, car il nous explique d'un côté l'intérêt croissant réveillé par les compositions pour instruments d'archet, de l'autre la décadence prochaine de l'art instrumental italien. Cet art s'était développé florissant chez les violonistes, et à travers les elTorts incessants d'une hingue période de créateurs il atteignait déjà la plénitude des formes. La technique qui, dans le développement de ces formes, a joué un rôle modeste, a maintenant le dessus, et l'on assiste à la décadence fatale de ces formes qui ne sont plus nécessaires à la pompe de la technicité triomphante.
Dès ce moment la manie de la variation, qui avait déjà paru à plusieurs reprises dans les œuvres des prédécesseurs, augmente toujours. Et voilà un signe infaillible d'une décadence qui, même arrêtée par l'exemple et l'influence d'artistes 1res nobles, tels Francesco-Maria Veracini, (jiuseppe Tartini, Pielro Locatelli et Antonio Vivaldi, finit par bouleverser la production italienne tout entière. Alors les formes qui avaient été créées sous l'impulsion incessante de l'idée musicale et puisaient dans celle-ci leur nourriture, sont réduites à de simples carcasses invariables sur lesquelles se répand la végétation parasite de l'élément décoratif et de la variation: l'art créateur est remplacé par le simple artifice de la technique.
Heureusement, avant d'arriver à une telle décadence, on traverse une période glorieuse. Les publications examinées avec celles de Attilio Ariosli nous amènent directement au xviii' siècle.
L'originalité de ce bizarre type d'artiste, organiste et joueur de viole d'amour, se manifeste plus dans le contenu que dans la forme. Kn d'autres termes, dans les Divertmienti da caméra a Violino e Violoncello (Bologne, chez Carlo-Maria Fagnani, l(i931, elle obéit aux usages déjà observés. La forme de danse est celle qu'il préfère : IfS douze compositions sont constituées de un Balletlo qui forme le premier Temps, et y suivent une Giija et une Corrente ou une Gavolta et un Minuclto. Je cite cette œuvre pour la recherche manifeste du nouveau qui en caractérise le contenu : et c'est un indice qu'on tentait de réagir contre l'uniformité de la tendance. Ainsi que nous allons le voir chez les clavecinistes, les compositeuis pour instruments à archet el, en général, les élaboraleurs de l'orchestre rencontraient les parois rigides des modèles les plus en vogue; et trop souvent impuissants à s'en détacher ou à atteindre à la profondeur de pensée que les grands artistes y avaient apportée, ils se bornaient à renouveler leur patrimoine artistique par des acrobatismes techniques et des trouvailles quelquefois heureuses.
llIsrOIUli DE l.A MISIOIE
Jusqu'ici nous avons l'Uidié l'd'uvre des compositeurs dans le but d'en saisir i'évoltilion surcessive (jui nous a amenés à la conception générale de la forme. Il arrivait ainsi que même les petits essais nous of- IVaienl nu intérêt, quand la date de la publication permettait do reconnaître en eux quelque fait [Mi'curseur; et c'est ainsi que des auteurs prescjue inconnus nous servaient de guides dans les époques passées, au moyen de leurs (l'uvres publiées et iiossédées par les liibliotbéques. On a pu voir que le Temps constitué par un ou plusieuis llièmes, en général, tend à être divisé en deux parties distinctes. I.a première renferme la proposition du sujet ou des sujets thématiques et, à travers une série de nioilulations, nous conduit dans le Ion de la dominante. Dans la seconde partie la compositidiulcscend de la do minante à la tonique, ce qui, avec les dillérentcs phases, constitue la forme binaire.
Ces deu.x parties sont unies en un tout indivisible, puisque la période de descente de la ilominante à la toni(iue suppose la proposition des llièmes qui, dans la piemière partie, se sont élevés. La division entre elles est constituée par l'arrêt à la dominante d'où commence la descente. Et l'hisloire des formes nous prouve que sur ce point s'est dirigé l'eirort des successeurs cpii ont gardé les deux parties de proposition et de récapitulation des thèmes, en y ajoutant une « partie de développement » dans laquelle les sujets se subdivisent et se partagent, en engendrant une foule d'autres petits dessins, olitenus au moyen de l'analyse thématique. Cette élaboration, élevée à son expression la plus noble, va être la gloire des grand> symphonistes de l'Allemagne. Ainsi transformé, le type original de la forme binaire aura sa consécration dans les œuvres pour piano, quatuor et orchestre : ce qui n'efface absolument pas sa première origine due aux instrumentistes d'Italie, dont les premiers furenl les violonistes et les artistes du clavecin. La genèse de cette forme connue, ses modèles parus et sanctionnés chez les artistes de la dernière période, vers la lin du xvn= siècle et le début du xvni", notre recherche se simplifie. .Non seulement on se sert de la forme binaire pour la technique des temps, mais encore ces temps le plus souvent se réduisent à troi> dans les Sonates, et trois sont les temps du Concerto i/rosso. Même l'unité de ton de l'ancienne Sonate n'est pas toujours suivie : le second temps du concertv (jios>:o quelquefois est conçu dans le ton de la sousilominante. .\insi, la conception des formes établie, le caractère des Allegro et des Adagio tracé, les danses idéalisées, notre aperçu historique ne considère plus la généralité des compositeurs, mais elle se borne à ceux qui apportent quelque élément nouveau soit dans les formes, soit dans les moyens d'expression musicale.
1. Antonio Cal*l;ir.i, né ù W-nise vers 1670, mort ;i Vienne le 2S lipceiiibre 1736. Pour les renseignements ;iutres qne les [lictioniKÙres, \ . I,A Mara, Mnsikcrbriefe. etc.. I-eipzig. Breitkopf u. Hurtel, 1886; I. 147; KocHEL (L.), Die Kaiserl. Hofntttsikkapelle in Wien von i543-IS67 : Wien, Hevik : Johann Jos. TTu^r, i6'JS-l7-iO, Wien, 1872. Pour ses œuvres instrumentales, V. Eitneh et Catal. Biblioth. Lycée niusic. de Bologne.
Eï'aristo Felice dall' Ab.ico, né ù Vérone; vers 1720 il était maître «le chapelle a Munich. Les dates proposées par Fétis ont été corrigées :
l'iirmi les noms qu'on rencontre suivant l'ordre des dates, on trouve ceux de Antonio (^aldara, Evaiislo ilair Abaco, et surtout Krancesco-Maria Veiacini'. iLins la production très riche de Caldara la musique instrumentale est représentée par plusieurs manuscrits possédés par les Itihliothèques et au moyen d'un petit nombre d'a;uvres publiées. Ces dernières se composent des Simale a tic, 2 Violinie Violnntello cou parte per l'organo (op. 1, Venise, chez G. Sala, 1700), d'autres i^onnt'' di caméra a 2 Violini cun il liasxo coiiliniio (op. II, ilnd., 1701). D'autres reuvres se trouvent dans les recueils de répo(|ui', et toutes suivent, pour l'riude soignée de la forme, les modèles les meilleurs, al'lirmant la tendance géni'ralo à la distribniion binaire, selon ce que nous avons déjà obs(M'vé. Kvaristo dall' Abaco, que la belle publication de A. Sandberger [Moniinient de la mimiijue en Uarièiv. Leipzig, chez lireitkopf et ILirlel, )'.»00) a fait revivre après un long silence, nous révèle un égal sens de la forme, uni à une richesse d'invention mélodique et à un eoi"lt moderne dans l'harmonie. Le souvenir de la suite réparait souvent dans ses Sonate, composées de formes de danse, selon l'ancien système. Ce qui le caractérise, c'est la recherche du nouveau, non plus dans la forme, mais dans l'idée ou dans les artifices par lesquels elle s'est développée. La figure de F'raucesco-Maria Veracini est bien plus importante: violoniste applaudi, pour ce qui concerne le développement du style italien, il fut un compositeur assez important dans cette période. Pour comprendre le rôle qu'il a joué dans le développement de l'art, on doit songer aux dernières productions de Corelli, père d'une nombreuse phalange d'autres composileiH'S. Dans l'œuvre de Corelli ou voit encore une sévérité qui nous parle du temps passé et quelquefois étoutl'e l'expression passionnelle dans les liens de l'allure scolastique. Ces tendances étaient bien naturelles, en considérant la tradition de laquelle la musique instrumentale se détachait peu à peu. Mais aussitôt que les formes furent tout à fait établies et la techni(]ue perfectionnée, alors la voix de l'àme moderne pénétra plus facilement à travers les pages des artistes; et comme dans cette i\me les passions élevaient leur chant de plus en plus, l'élément passionnel ou expressif devait avoir le dessus.
Or, à cet égard, Francesco-Maria Veracini, contemporain de Sébastien Bach, appartient presque à notre école contemporaine pour la fraîcheur des idées et la passion répandue dans ses omvies.
Et cela apparaît dans la Sonate que M. David a publiée dans son recueil [Die Itohe Schide des Violinspicls], où les mérites de la forme sont égalés par ceux de l'idée. Au lieu de proposer deux thèmes distincts, il préfère une large période, séparable en deux parties : la phrase du premier temps se compose ainsi de deux sections : en mi mineur la première, et la seconde avec la cadence en sol majeur :
maintenant on propose comme date de sa naissance le mois de juillet 1673, celle de sa mort le mois de juillet 1742. Sa riche production est entièrement instrumentale : op. 1, 3, 4 Sontile; op. 2, o Concerti, etc. Fcancesco-Maria Veracini, né à Florence vers 1683, mort à Pise en 1730. Hn 1714 il obtint un tel succès comme violoniste, à Venise, que Tartini jugea prudent de se retirer. De 1717 à 1722 il fut engagé à la Cour de Dresde : il se retira des luttes de l'art lorsque Gerainiani était à son apogée. \ consulter Caffi (F.), Sluriu delta initsica sarra. etc. Vonisf, .\utouelli, 1834-55. Pour le catalogue de ses œuvres, V. Eit.nbh, Quelten Lexicon.
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TEMA A
fras^ a^j, in mi
minore.
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fras« a i.con radenza in sel magg-iore. |
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Cette phrase, par sa facture, peut donner origine à j des progressions il l'élargit jusqu'à l'emphase d'une deux petits thèmes. L'auteur s'en sert, et au moyen | cadence dans la tonalité bien affirmée de sol majeui .
OL'S
Après quoi une brève reprise de la partie confiée à | cipale ornée, cette fois proposée en sol, mais aussitôt la basse chiffrée permet de revenir à la phrase prin- | modifiée en mi mineur:
îrj36
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Kt avec ces simples artifices, toujours dérivés du sujet principal, l'auleur nous conduit dans les différents tons relatifs, finissant avec une larfi;e cadence eu mi mineur. Dans l'Allégro qui suit on voit le même système, et la forme binaire est encore plus sensible pour la ritournelle qui sépare la première partie de la seconde. Il s'agit même ici d'un thème assez ample pour être séparé en deux parties : la première fois le thème entier est en rni mineur, et seulement dans
les reprises il est modifié en sol majeur, permettant ainsi d'amplifier la première section de l'Allégro, laquelle finit en mi mineur. Après la rilournelle de celte partie, mais transportée en sol majeur, même cette fois, après avoir modulé dans les Ions relatifs nous amenant à de vraies périodes de développement thématique, la composition finit dans la tonalité de mi mineur. En d'autres termes, le type est le suivant :
Tema délia 1' Parle (mi minore)
TO
Tema délia 2? Parte fso/ magyare)
La seconde moitié de ce thème unique est celle qui 1 tique de l'ouvrage. Elle donne ainsi le petit thèmesurtout olfre les moyens au développement ihéma- \ qu'on trouve dans la seconde partie, en ai mineur r
jffr¥ , ir
et les petits dessins de développement, toujours dérivés de sa figuration rythmique :
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et celle-ci se conserve constante, s'entrelaçant avec 1 mêmes répétés avec de légères modificalions dans des passages à cordes doubles du genre suivant, eux- | les tons de soi majeur :
insmifiE DE l-A MUSIQUE
OcMO
(II! .s( iniiii iir
If^
(ît ili' »i( Diiiieiir, toiijnurs sur la iloiiiiriaiili»
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lin (l'uiides termes, ce représentant de l'art italien, (lonl los dates de naissance et de mort coïncident parlallrmenl avec celles de Sébasiicn lîacli, pour ce qui concerne la pureté de la furme et l'unité absolue, obtenue avec les avantaj-'cs de l'analyse tliématique, n'a lien à envier aux meilleurs artistes des autres nations, l^lein de vie dans la conceplion et de talent dans le dévelop|ienient, il sait proliter des moyens scolastiques avec grâce et avec une élégance toute
J,lr ^ir J)ir JyYr
moderne. On poiiri'ail en Irouver un exemple tantôt dans cette Sonata, lanlùt dans la (îniolla en mi mineur qui succède au Minuclto en mi majeur, avec un conli'aste agréable et même, surtout, dans la (îjja'^qui linit la composition cyclique, comme dans les anciennes suites. Dans la Gnrntla, (|uelques périodes emphatiques, presque destinées à renforcer la cadence, s'élèvent a un caractère passionnel moderne. Dans la Giija le thème en yni mineur
îrc43
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reparait dans le même ton, mais renversé :
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nous amenant, au moyen de la progression qui le suit, à une large période de développement mélodique modulanl à la quinte. Après quoi la première partie de la Giga est répétée et y suit la seconde partie, où le thème reparaîtra en sol majeur avec un développement plus riche, selon ce qu'on a déjà vu dans VAllegro.
Si nous nous sommes arrêtés sur cette Sonala, ce n'est pas qu'elle représente le modèle le meilleur de l'œuvre de Veracini, mais parce qu'on peut l'examiner dans les éditions modernes et y apprendre les mérites de l'auteur. Dans ces œuvres la basse procède avec élégance et efficacité : l'idée mélodique est pure, claire, facile et très souple. Il a donc une physionomie tout à fait ilalienne, mais il réussit encore à se distinguer de tous ses contemporains comme un géant dont la voi.x et la figure s'élèvent par-dessus la foule.
Francesco Geminiani, né à Lucques (1680-1762), mort à Dublin, piesque du même âge que Veracini, concourut avec lui à répandre en Anglelerre l'école du violon, qui y était encore peu développée. Ce qui est prouvé par sa méthode pour le violon, qui porte le titre The Art of plai/inij on (lie violin, publiée environ en 1740. Elle est postérieure à la Mrtliode facile pour apprendre à jouer du violon de Montéclair, publiée en 1711; mais elle précède de plusieurs années la V'wlinschule de Léopold Mozart, publiée en 1735. L'auteur
y révèle une sûreté qui n'est pas dépassée même par l'œuvre de Mozart, en étudiant les ressources de l'instrument et en s'élevant jusqu'à la septième position. Elève de Arcangelo Goreili, (ieminiani en avait hérité l'enseignement, et le public de Londres l'appréciait jusqu'à négliger Veracini, lorsque, en 1736, celui-ci chercha à participer de nouveau à la bataille de l'art. La production artistique de Geminiani est très riche; elle se compose de sonates et de concerts pour violon et clavecin ou d'autres instruments, parus en plusieurs éditions dont les dictionnaires donnent l'indication. Bon nombre de ses œuvres ont été réduites par luimême pour le clavecin; dans toutes on aperçoit le connaisseur des effets, même si la recherche de la beauté extérieure ne laisse pas manifester une vraie et profonde trace' personnelle. La. Sonata en do mineur reproduite par M. David se développe souple et élégante, avec une tendance excessive à orner et brésiller le thème en de petites valeurs. Ce défaut est dû à la virtuosité qui va atteindre son triste triomphe dans les « variations » à venir. Les sujets du Largo et de VAllfgro, mieu.x que deux vrais thèmes détachés, se réduisent à un seul thème formé par des dessins contrastant entre eux et divisibles. C'est le système qu'on a déjà observé en Veracini et qu'on remarque chez plusieurs compositeurs de l'époque.
ESCYCLOPÈniE DE LA MlSfOrE ET DJCTIO^XAIHE DV COySERrATOmE
L inveiilioa ne luit pas lit-laul duns l'œuvre de Ijeiiiiniani, et même la simple phrase de la Siciliana qui précède l'AUe(jro final le prouve. Dans cette phrase il y a comme un souvenir de la noblesse qu'on admire constamment en Bach, et on y trouve aussi des exem-
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pies de modulalions qui ollrent un vrai intérêt : tel ce passage de do mineur à la mineur qui parait évident dans le chant et que je reproduis avec la réalisation de la basse, faite par M. David.
A celte période se lie la production de Antonio Vivaldi, (/ prête rosso, comme on l'appelait à cause de la couleur de ses cheveux, esprit bizarre et violoniste très distingué, mort en 174.'). 11 était lils de Giovanni- Battista Vivaldi, violoniste à Saint-Marc, à Venise. Kt Antonio Vivaldi se dit Muaico vcneto dans le titre de l'op. I; et il se dit encoie Mmico di viutino o Maestro di concerto del Pio Ospcdale délia Pietà di Venezia dans VEslro armonico. qui se compose de douze concerts, publiés comme œuvre 111'^. M. liuniey [The Présent State of niitsic in Gerinany, (-dit. de 1775, vol. II, pages 134-166) nous dit queles Concerts de A. Vivaldi étaient beaucoup étudiés en Allemagne, par lienda entre aulres. .M. Quantz s'exerçait avec eus, et Sébastien Bach eu réduisit 10 pour clavecin, 4 pour orgue; il réduisit aussi pour 4 pianos une composition de Vivaldi écrite pour instruments à archet.
Ces faits peuvent déjà nous [irouver quelle renommée il avait atteinte et le mérite qui devait se révéler dans ses œuvres, car, quand Ijien même Bach eût choisi ses ouvrages seulement comme exercice, on ne peut pas supposer que le grand artiste eût donné la préférence à des pages sans mérite arlistique. En outre, l'examen et le parallèle entre les ouvrages de Bach et les modèles italiens qu'il choisit, nous démontrent que le grand organiste se servait d'eux pour la forme en rendant le contenu plus riche et plus profond. C'est la conlirniation lumineuse de ce que maintes fois j"ai essayé de prouver, c'est-à-dire que l'école instrumentale italienne, celle du violon surtout, fournit les modèles classiques, dont on cher-
che maintenant les meilleurs essais en Allemagne. Tout ce qui concerne les détails de figurations rythmiques et de rythmes, d'idées, de rapports entre les différents sons, n'est pas un lien pour Bach qui renouvelle librement. Mais il conserve la forme même à travers les amplifications, ce qu'on voit surtout dans ses concerts pour piano. Dans ceux pour orgue le texte original de Vivaldi est altéré d'une manièri' plus sensible, et Bach y atteint, ainsi que l'a remarqué M. Spitta, un équilibre symétrique qu'on ne voit pas dans le modèle.
Il faut nous arrêter quelque peu sur celte forme de Concerto qui représente un des grands mérites de Vivaldi. Un a déjà vu dans les oeuvres de Corelli et Torelli l'élément symphoiiique de l'orchestre s'imposer de plus en plus, tandis que le violon principal étale ses passages brillants et le Concerto yrosso engage des dialogues animés. Dans l'œuvre de Vivaldi non seulement ce violon principal procède plus librement et avec plus d'élan, mais encore on voit qu'à l'orchestre d'instruments à archet commencent à s'ajouter les cors et les hautbois, qui ne se bornent plus au redoublement de la partie des autres instruments, mais qui ont leurs passages et leurs dessins particuliers. Ce sont donc les premiers exemples de la vraie orchestration, qui dans le Concerto moderne atteindra une nouvelle grandeur; mais l'œuvre de Vivaldi apporte surtout une nouvelle contribution nu développement de l'art instrumental moilerne, et elle mar- ((ue une phase digne de remarque dans l'histoire des formes instrumentales italiennes.
ii/sToinr ni' i..\ Misinric
Ces concerts le plus souvent se composent île trois temps : le premier et le troisirino sont des AUffiro: le second appartient au Ivpe de r.l'/'/f/ii), et Vivaldi lui coidio le cliant larj-e, sentimental, expressif. Dans ces .4(^ryic)on doit remarquer l'abandon des anciennes formes dérivées de la danse; on y reneonire souvent une larf,'e mélopée libre et expressive, qui exliale un parfum tout à fait moderne, hans les Allfi/f» ou dans les formes do danse dont il se servit autrefois (ainsi ipie dans la Soiittln en tu majeur, publiée dans la UoliC ScJiule de M. David), paraît souvent la forme binaire qu'on connaît déjà. On doit encore remarquer le système, répété dans le J'rcs/o de la Sonatu (jue nous venons d'indiquer, par lequel les anciennes ritournelles disparaissent, et la composition procède vivement jusqu'à la lin. On trouve une mélodie facile, riclie, qui aime les contrastes et l'originalilé, et une harmonie correcte et efficace dans le coloris. La technique de l'instrument et cette richesse de coloris l'amènent à quelques bizarreries, comme par exemple dans les deux concerts de l'œuvre IV, qu'il intitule I.a Siravniianza, ou dans l'u'uvre VU publiée •i Amsterdam chez Le Cène, avec le titre II Chnento ilcW armoiiia e deW iiivenzione, où il s'elforce d'illustrer quelques textes poétiques relatifs aux saisons de l'année. Même dans ces bizarreries d'artiste il sait imprimer sa trace personnelle, et sa parfaite intuiliiin des elïels est encore confirmée par le Concerto pour trois violons qu'on trouve publié en l'édition
niodeine de Edmond Medefind à Dresde, chez (leor;,'o iNaumann.
1,'érole de Ari-aiif;elo Corelli, qui a inauguré cette période glorieuse, est représentée aussi, outre Geminiani, déjà cité, par Pietro j.ocatelli et (l.-lt. Somis. ("e dernier devient le chef de l'école piémontaise du violon, de sorte qu'à travers l'ieuvre de I'u}.'nani il pousse son influence jusqu'à Viotti, après lequel, avec Itobberechts et de Hériot, avec Uode et jiaillot, nous dcscendiins jusqu'aux représentants les meilleurs de l'époque moderne.
l'ietro Locatelli, élève de Corelli', révèle une puissance de fantaisie créatrice et une maîtrise de l'instrument et des formes qu'on ne devrait pas nénlijjer dans l'étude du développement progressif de l'art, non seulement en Italie, mais dans l'entière période instrumentale de l'Kurope. Né à Amsteidam, où depuis 1721 il publia ses œuvres les meilleines, il continuait la propagande de la bonne forme mémo dans les temps où bon nombre de st!S contemporains l'oubliaient. Son nom a été cité par quelques-uns seulement parmi ceux des " héros des doigts » (Kingerheldeni. M. Wasiolewski l'appelle ainsi, et on pourrait le juger de même en considérant seulement les bizarreries de quelques compositions, parmi lesquelles celle bien connue que M. David a reproduite dans son recueil et qui porte ce titi'e : // Labirinto, où le violoniste s'abandoiuie à des passages tels que les suivants, dont les concertistes à venir se serviront :
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On peut rependant justifier ces jeux et ces acrobalismes même chez un vrai artiste, tel que Locatelli a été sans doute, en songeant à la nécessité dans laquelle un concertiste se trouve souvent, dans un milieu qui n'est pas toujours artistique. En outre, on ne doit pas s'étonner si la technique enrichie entraine l'exécuteur : Locatelli ne s'est pas borné à la seule technique, vivant dans le champ de la virtuosité pure : cela aurait été une faute. Par conséquent, borner les jugements à ces essais moins heureux, et le placer seulement parmi les « héios des doigts », constitue une injustice historique, ainsi que le silence dont ses œuvres sont encore entourées. On connaît le peu de publications faites par MM. Alard, Witting et David; M. Torchi publia de nouveau d'autres essais chez lioosey à Londres. Le matériel précieux possédé par les bibliothèques, que M. Eilner cite avec soin, renferme des trésors qu'on devrait consulter avant de prononcer un jugement sur Pietro Locatelli.
II est un artiste qui sent l'approche des temps nouveaux et qui aspire avec eux à de nouvelles libertés de pensée et de forme. II est bien plus moderne que Corelli et que Veracini même; ce dernier le surpasse par ses factures imposantes et la profondeur de la
pensée, qui dans l'école italienne disparaît peu à peu. Mais Locatelli possède toute la brillante fantaisie italienne, et il en profite surtout en amplifiant la partie de développement dans ses compositions par des épisodes et des contrastes inattendus. 11 suit l'artifice qui reparaît souvent chez les compositeurs, d'intercaler quelques mesures de Lanjo ou d'Adagio pour séparer deux Alleyro consécutifs. En examinant les œuvres reproduites par M. David, on s'aperçoit que c'est un système commun, surtout dans la première partie des sonates.
Mais le mérite de Locatelli est digne d'une louange particulière, plus que dans la forme, à l'égard de l'impulsion qu'il a donnée à l'art instrumental. Ces qualités sont déjà affirmées dans les Concerti f/rossi. qui constituent l'œuvre l" publiée à Amsterdam chez Le Cène, en 1721. Elles atteignent une plus grande iniporlance dans l'œuvre IV, publiée à Amsterdam (Le Cène) en ^l'^'6, dont une copie manuscrite est
1. Né à Ber^me en 1693. mort à Amsterdam en 1764. Povir les documents, V. Aleâ^andiu. Bioiji'afie di xcrittori beryaniaschi. Bepgame. 1S7-";. Pour l'iinportance très grande dans le <lpveloppement de la technique du violon. V. VAUfj. mtis. Zeittinij de Leipzig. 1S65, u^ 3S. Pour les autres renseignemenls V. les Dictionnaires musicaux.
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XVII'' ET XVIII' SIÈCLES
ITALIE
possédée par la Kibliollieque du Lycée musical de Bologne (Cat. IV, 1221. L'orchestre dos instruments h arcliL'ts y atteint vraiment une voix et un coloris dramatique : M. Torelii a justcnn'ut ie|iroiluil ces deux (exemples., tirés de rintMidiirtion du VI" concert et du VIII'', (|ui piouveut comliien de modèles, de figurations et do coloris d'orcliestreemployi'-sdans les partitions modernes du llIwiiKjoUI, de la Wnlkiire el du Sicgfriiil apparaissent déjà dans les œuvres de ces Italiens presijue oubliés. {Voir exemples p. "82.1
A ces compositeurs cités dans les éludes historiques relatives au violon on pourrait en ajouter beaucoup d'autres, dij;nes d'être remarqués. Ludovico Kerronati publia en 1710 un recueil de 10 sonates pour violon et basse, où, même sans nouveautés sensibles, on aperroil quelques méiites. On doit «loue se rappeler toujours que dans toute phase artistique les artistes représentent le milieu social où leur existence se développe. Si ce milieu, ainsi que celui que nous venons de considérer, a atteint laiicliesse de la technique pour ce qui concerne le violon et le développement des formes musicales, dans les artistes on trouve reproduits tous ces mérites même lorsque leur valeur artistique, due à la création individuelle, ne réclame pas une étude particulière.
Giovanni-BattislaSomis' peut être placé dans cette calégorie. Ses « Sonates pour violon et violoncelle ou clavier », op. IV (Paris, 1T26I, ses autres œuvres répandues dans les recueils de Maupelit et d'.\lfr. Moflat (Berlin, Simrockl et le peu de manuscrits (une sonate dans la bibliothèque de Karlsrulie) ne mériteraient pas d'être citées dans cette étude. Mais l'auteur, pour sa valeur de technicien, est le chef de toute l'école piémontaise qu'il fonda. Elève de Vivaldi et de Corelli, il avait réuni les qualités de deux artistes dignes de briller parmi les plus grands de l'art. Et l'école qu'il commence au moyen de Tiiardini, Pugnani et Viotti, non seulement finit la période de nos recherches, mais exerce aussi une large intluene^ et se prolonge jusqu'à Spohr et à notre époque. C'est avec Viotti que l'école de Paris deviendra la dépositaire des traditions classiques italiennes du violon, el les principes élaborés en Italie se répandront, en se conformant aux exigences de la nouvelle période. Vers la lin du xviir' siècle, en examinant le Saugio sopra Varie disuonare il viollno de Francesco Tialeazzi de Turin (1791), nous pourrons voir combien l'enseignement de l'école piémontaise s'était répandu. Après avoir mentionné le fondateur de cette école, passons à examiner Giuseppe Tartini-, où l'inlluence de Vivaldi et Veracini, unie à une vraie génialité musicale, marque une nouvelle phase lumineuse dans la musique instrumentale italienne.
J'ai parlé de musique au lieu de technique du violon, car, à mon avis, Tartini est aussi grand dans la composition que dans la pure science de l'archet. Ses contemporains parlent de lui avec admiration : parmi eux Quantz, qui le juge grand et très pur dans l'into-
1. Né à Turin en 1670, mort ti:ins celte ville le 14 août 17(33. Il fut directeur et violoniste de la ch:ipelle royale de Turin. A consulter Regli, Storia. (tel violiiio, Turin, 1863 (sans importance historique) : Wasielewski, Die Violine uncl iltre Meister, page 48, etc. Leipzig. 1803.
2. Né à Pirano (Istrie) le ii avril 1692, mort à Padnue !■' 16 février 1770. Ses œuvres théoriques, telles que le Tratlato di musîca seconda la vera scietiza delV annonia (1754) el Dei principî deW armonia musicale contenuta rtel diatonico génère (1767i, renferment des notions précieuses pour l'étude de l'harmonie et de l'acoustique, à celle époque. Surtout dans le Trnitato paraît une conception de l'harmouie. supérieure même à celte de Rameau : l'accord mineur est considéré comme l'image renversée de l'accord majeur, selon les théories
nation et si^r dans les diflicullcs les plus grandes. Il paraît ainsi comme un anneau bien important de la chaîne qui di'v.iit anii'iier à l'école moderm- de l'instrument a archi't et h Spohr, en rendant le violon l'inslrument chanteur par excellence. Oans ses œuvres, il ne se seil pas do cette technique comme d'un artifice de virtuose : borné le plus souvent à la troisième position, il est bien éloigné des acrobatismes que j'ai remarqués dans Localclli, et qui lui devaient élre faciles si l'im songe au passage Irilléde la sonate It Trillodel Dinrolo. C'est avec Tartini que le jeu de l'archet devient plus agile et plus prompt, et l'on en trouve un exemple dans son œuvre Artc ddV Arco. réimprimée dans les l'rincipi-s df rompasilion de Choron, vol. VI, et séparément chez André. Ce perfectionnement est àCi non seulement aux nouvelles régies données par le violoniste, mais encore à une vraie et progressive modilication matérielle de l'archet, auquel Tartini adressa ses soins. En effet, lorsque le violon, avec Corelli et Vivaldi, commence à affirmer son individualité de soliste, il exige de nouvelles aptitudes propres à produire des nuances expressives. C'est précisément à cette époque que l'archet devient plus léger et plus long, de sorte qu'il acquiert élasticité, en permettant aussi un coup d'archet plus ample. Or, avec Tartini l'archet s'allonge encore, accroît l'élasticité, élargit les bornes du coup d'archet, nous amenant au dernier perfectionnement avec lequel Tourte, Français, réalisait l'archet moderne.
Dans ses études d'acoustique, dans les œuvres relatives au développement de l'harmonie et dans ses compositions, on voit les mêmes soins qu'il prodigue pour le perfectionnement de la technique de l'instrument. Tartini a été sans doute un observateur aigu, chez lequel l'invention du poète était alternée avec celle du savant. Pourtant ses aptitudes scientifiques peut-être prédominaient-elles sur celles purement poétiques et créatrices. On est amené à ce jugement en examinant ses nombreux ouvrages, qui, à travers l'élégance et l'équilibre admirable de la facture, n'atteignent que rarement la vivacité et l'originalité répandues dans l'œuvre de Veracini, Locatelli, Vivaldi. En le comparant à Corelli on voit qu'il se sert de thèmes plus poétiques et quelquefois même dramatiques plus propres à être développés. iJans ses œuvres toute chose est organique et se développe régulièrement et sans effort : une intelligence supérieure a guidé la composition, el l'esprit critique de l'auteur a condamné inexorablement les irrégularités excessives, ce qui favorise la noble austérité de l'ensemble, mais éteint souveiit le feu que le génie avait su allumer.
Malgré cela, il réussit à affirmer une personnalité qui a souvent le caractère d'un rêve, et qui trouve une correspondance dans l'expression étrange de son portrait aux yeux luisants comme des étoiles, que l'on admire dans la Galerie des Académiciens philharmoniques de Bologne. Le conte fait par Lalande
déjà mentionnées par Zarlino et à présent remises en honneur par Riemann.
Les Dictionnaires musicaui nous donnent la liste nombreuse de ses œuvres. Pour notices. V. Ka^zagu (P.), Orazioue délie lodidiG. Tartini. Padoue, ConMili, 1770 : Elo(ji di G. Tartini. etc., Padoue, Coozatti, 1792; Elogi di tre uomini iilitstri, Tartini. Valloiti e Oo::i, \bid.. 1792; Fatolle{F.). .Xoticessur Corelli. Tartini, Oaviniés. Pitgnani et Viotti. Paris. Impr. litlér. et music, 1810; Fobto(A.I. Elogiodi Tartini, Rome. 1768;Tamaro(M,). la Vira, et \ViESEi.BEK(;En (G.), /'Opère musicale, dans le recueil inlilulé ; Xel qiorno dell innugitrazione del monumento a G. Tartini in Pirano, 'frieste, G. Caprin, 1896; Tebaldijii (G.), l'.lrchivio musicale délia cappella Antoniana, Padoue, 1895.
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dans le Vtiijiiuc en Italie (1765, vol. Vlll), relatif à la légende de la Sonata del Diavolo. nous dit suflisamraent la réputation mystérieuse qui lui était faite. Et elle est encore confirmée par les notices laissées par Giovanni Naumann, élève de Tartini, dans llalieneiîcher Tondichter (Berlin, Spenheini, 1883, p. 386l. On a dit à peu près les mêmes clioses à l'égard de Paganini : toytes les fois que le génie s'explique dans la virtuosité, la fantaisie populaire a besoin de créer des rapports mystérieux entre l'artiste et le règne des ténèbres.
'l'artini n'est pas un créateur de la forme : il suit les modèles connus. Il ne se sert pas des modèles de danse; sa pensée musicale est libre de toute imitalion. Dans les Concerts il suit les traces de Gorelli et Vivaldi : dans les Sonates prédomine le lype de la Sonate d'église, même lorsqu'il les appelle Sonates de chambre. En effet, la Sonate en ré réimprimée par M. David, après le Grave de l'introduction, nous présente l' Allegro en forme fuguée; mais lorsqu'il abandonne ces modèles scolastiques, il répand dans la forme binaire des idées qui ont déjà une expression romantique et qui le placent ainsi dans la période de liaison entre l'ancien style et le nouveau. Dorénavant on peut considérer les élèves de Corelli et Tartini comme le trait d'union des écoles de France et d'Allemagne, et, au moyen d'elles, jusqu'à la période moderne. Parmi ses élèves auxquels il dédiait toute son âme je citerai Bini, Nardini, Manfredi, Ferrari, Graun, Pagin et Lalioussaye. A son école se rattache encore Pugnani, élève de Soniis; l'école de !N'ardini produisit Linley et Campagnoli; celle de Pagin, Lalioussaye; celle de (irann, Benda; de Ferrari, Uittersdorf, et de ce dernier, \V. Pichel. Pendant que l'école s'élargit ainsi, le style italien absorbe fatalement les tendances étrangères ; de sorte que, tout en conservant le caractère du violon de ses fondateurs, pour ce qui concerne le choix des idées et la musique, il finit par perdre l'originalité et la fraîcheur primitives.
Toutefois, dans cette période de transition on rencontre des artistes tout à fait italiens et malheureusement presque oubliés, parmi lesquels Piantanida et Samniarlini marquent assez bien le passage au style expressif dont on a déjà observé les traces chez les artistes qui les ont précédés. En examinant une par une les œuvres des compositeurs, chacune d'elles a une voix dilférente; en résumant les expressions qu'elles ont réveillées en nous, on s'aperçoit réellement du progrès des esprits, lesquels, du calme serein du classicisme se dirigent inconsciemment vers le romantisme, acquièrent une voix plus humaine et presque populaire, et préludent ainsi à la phase révolutionnaire imminente.
Ces caractères apparaissent chez Giovanni Piantanida, et ils sont bien plus évidents chez Giovanni- BallislaSamniartini, qui aurait une place importante dans l'histoire des formes syniplioniques, si les renseignements biographiques n'avaient été si rares jusqu'à aujourd'hui. On ne connaît que peu de chose sur la vie de Pianlanida, dont M. Burney, en 1770, parlait comme d'un violoniste distingué : on sait qu'il naquit à Venise, qu'en 1734 il était violoniste à Saint- Pétersbourg, et qu'il mourut vers la fin du xviu» siècle. Dans une édition de 1742, à Londres, se trouvent six Sonates à trois, deux violons et basse ou clavecin, qui constituent son œuvre première, dont une liberté plus large soit dans la forme, soit dans la faclui'e musicale, nous prouve l'inlluence de tendances nouvelles. Et ces tendances retleurissent chez Samniar-
lini, dont la vie artistique se développa de 1730 jusqu'à 1770 ou environ 1780. Il laissa un nombre de compositions qu'on fait monter à (juelques milliers; mais la plupart d'entre elles n'ont pas été publiées. Fantuzzi, de Milan, a publié, dans ces dernières années, ini quatuor de Sammartini : la ville de .Milan devrait songera son fils, qui de 1730 à 1770 fut maître de chapelle dans le couvent de Sainte-Marie-Magdeleine, où Christophe Gluck étudia, et que Josep Mysliwecsek appela « le père du style de Haydn )>. Par contre, dans la production qu'on trouve indiquée dans les catalogues des Bibliothèques (M. Eitner en reproduit un modèle), je vois le Quatuor en question et la Sonata Il tre istrumenti (en si bém.), publiée chez A. Boosey, de Londres, réduite pour piano et violon par M. Torchi. La forme de cette Sonata nous dit quelque chose de plus que la classique forme binaire de tous les modèles italiens que nous avons examinés. VAUegro se compose de deux thèmes : le premier en si bém., le second à la dominante. Après la ritournelle qui finit cette première partie il y a un petit développement; ensuite le premier thème et le second reparaissent, tous les deux au ton principal de si bém. Cette forme si définie et si précise, comme M. Torchi l'observe, est la même qu'on retrouvera chez Haydn, Mozart et Beethoven, et elle est due au développement de la forme binaire déjà connue, qui, avec Giambattista Sammartini, semble s'acheminer vers la période tout à fait moderne. Il est bien difficile, dans les questions historiques, d'établir l'importance d'un compositeur pour ce qui concerne la modification des formes, puisque, en jugeant, on n'est jamais sûr de ne point oublier d'autres œuvres où l'on voit les mêmes formes et qui sont cachées on ne sait où. Pourtant la loi des dates et l'examen des ouvrages nous donnent le droit de placer Sammarlini bien haut dans l'histoire de l'art symphonique et de révérer en lui le précurseur direct du symphonisme allemand.
Même l'examen des idées mélodiques nous amènerai! à ces conclusions : car, réellement, un parfum liaydnien s'échappe quelquefois des pages de Sammartini, comme dans le Trio en mi majeur, par exemple, et dans quelques fragments que j'ai pu examinei'. La fraîcheur de la pensée italienne est plus sensible, à cause de la simplicité de l'accompagnement, ce qui ne diminue pas l'élégance aristocratique ; mais dans ces œuvres ce qui intéresse plus que le conteim intime, c'est la forme, qui devient l'hérilage des contemporains.
Parmi eux on peut citer Felice Giardini, né à Turin le 12 avril 1716 et mort à Moscou le 17 décembre 1796, élève de Paladini de Milan pour la composition, et de Somis pour le violon. Son jeu se distinguait par le brillant et l'absolue justesse de l'intonation. M. Burney, qui avait pu apprécier son exécution dans un concert, a écrit » qu'il avait marqué une nouvelle époque dans la vie des Concerts de Londres ». En suivant les épisodes de son existence on le verrait se transporter d'une ville à l'autre tantôt comme virvuose, tantôt comme imprésario de concerts et d'opéras. C'est peut-être à cause de cela que ses œuvres assez nombreuses (V. le Catalogue de M. Eitner) sont dispersées dans les Bibliothèques et même aulourd'hui inconnues. Mes recherciies à Tuiin n'aboutirent à rien. La Bibliothèque du Conservatoire de Milan possède en manuscrit quatre Concerts pour violon avec accompagnement d'instruments à archet, hautbois et cor, et une Symphonie en ré pour orchestre. D'autre matériel inconnu est possédé par
iiisToinh: ni: la misioie
la liililiollii'iiiii^ ilu Lycée musical de Bologne : il t'ouriiit les (Unix Temps de Somila qu'on peut voir dans la << Collection of l'ieces for llie Violin conip. liy Ilalian Masters of tlie i'"' and 18"' centuries » de M. Hoosev. Us contredisent les asseitions de M. Wasielewski et nous révèlent en tiiardini non seulement le loelinicien, mais le vrai artiste, é(|uililiré dans la forme, très riclie dans le contenu, où Tinvention méloiliciue et l'harmonie se fondent dans un idéal d'une beauté exquise. Les recherches minutieuses de M. Kitner, en résumant aussi les renseignements déjà recueillis par les prédécesseurs, nous indiquent exactement les HiLiliotliéques oii le trésor musical de Oiardini dort depuis plus d'un siècle, l'ourquoi un éditeur intelli- Senl i\e lenterait-il pas de le réveiller?
Dans la colleition anglaise que nous venons de citer à propos de Giardini, on trouve aussi des ouvrages de Nardini et lîerloni qu'on peut ajouter à ceux déjà connus. Cietro Naiilini' se révèle l'héritier du grand art de Tartini, non seulement pour la technique du violon que Léopold Mozart appréciait vivement, mais surtout pour la pureté de la forme et l'élégance générale de la composition, déjà connue à cause des deux Sonates publiées séparément chez Alard (les Ma'ilrex classiques, etc.) et chez David. Mozart, en exprimant son jugement, ajoutait qu'on ne pouvait pas surpasser la beauté, la pureté, l'égalité de son et le goiU exquis du style chantant qu'il révélait dans ses exécutions. Les mêmes qualités reparaissent dans l'art de lacomposition, où la grâce, la vivacité et une fraîcheur naive de sentiment raniment les formes déjà plus modernes que celles laissées par Tartini. La forme binaire qui tend à développer deux thèmes est désormais constante chez tous les compositeurs, surtout dans les Allegro des Sonates et des Concerts. Les mouvements plus lents, ainsi que dans la période la plus moderne, admettent aussi la forme du lieil am plilié, avec toutes les libertés que celte forme permet. Jlème lorsque ces Adagio se composent de deux thèmes, leur succession et leur reprise sont plus libres que dans VAllei/ro : de ce côté .\ardini se rattache au sentiment moderne. Pour ce qui concerne le type des Allegro je citerai la Sonate en ré maj. publiée chez David, où la forme binaire est mise en évidence par la ritournelle. Ici, après avoir présenté dans la première partie les deux thèmes, l'auteur, dans la seconde partie, qui est bien ample, les développe à travers des épisodes riches d'intérêt et de vie. On y trouve aussi quelques artilices en Msage dans la période romantique plus récente: tel celui d'une pédale interne qui embrasse, dans l'insistance de sa sonorité, le second thème, tantôt sur le V«, tantôt sur le VI", tantôt sur le l" degré du ton fondamental, ainsi qu'on en trouve chez Mendelssohn. La production artistique de .Nardini mériterait d'être bien plus connue. Klle se compose de 6 Concerts, op. 1, .\msterilam; 6 Sonates pour violon et basse, op. II, Berlin, 1765; 6 Trios pour flûte, Londres; 6 Solos pour violon, op. V, Londres; û Quatuors, Florence, 1782; G Duos pour deux violons, Paris.
I^es dates de la vie et de la mort des compositeurs nous disent que leur activité s'épanouissait dans la période du complet léveil des symphonistes allemands, et nous en trouvons souvent les traces. L'art italien absoihe déjà les produits étrangers, ou même, lo[S(|u'il réussit à conserver sa personnalité-, il subit l'iiilluenco de tout ce qui semble seconder ses tendances. Ainsi en l'erdinando Bertoni iné à Salo, près de Venise, le l.'i août IT2ii,m. à Desengano le l"' décembre 18i:tl la fraîcheur et la vivacité italiennes semblent ([uelquefois s'adresser à des formules plus profondément expressives. La « Collection of Pièces for the violin " nous permet d'étudier en édition moderne \' Adagio d'un Quatuor tiré des Sei Quarlctti per duc Viol., Viola e Hasso. Cet essai d'une facture symphonique tout à fait moderne olfre un grand intérêt lorsqu'on songe qu'il est dû à un compositeur d'opéra; et il nous fait regretter que la collection entière des Quatuors et des Sonates pour piano n'ait pas été réimprimée^, tiaelano Pugnani^ révèle une origine septentrionale, dans cette dernière période de l'art italien, pour sa résistance à l'influence étrangère et un plus grand respect à la tradition instrumentale italieime. Fils des Alpes, il conserve la sérénité patrianale des montagnards; élève de Somis el de l'artini, il se rapproche de ce dernier pour la sévérité et l'équilibre de la composition. Son nom est souvent négligé ou cité en passant dans les études historiques, relatives au développement des compositions pour violon; el c'est une vraie injustice à l'égard des mérites réels que ses œuvres renferment. Pour ce qui conceine la forme el le contenu musical, il appartient à la bonne école, non seulement de l'artini, dont il fut l'élève, mais aussi du moment italien le plus heureu.x qui, après Corelli, se résume en Veracini et dans ses disciples. Il constitue en outre le point de départ de son élève Viotti, lequel, avec llode, fournira à Spohr les modèles les meilleurs de Concerto. Kn elfel, Spohr, tout eu admirant le génie de Mozart, dans ses œuvres s'inspirait surtout à l'école du violoniste italien, qui à la forme unissait le mérite d'une adresse rare dans la technique de l'archet.
Il est dommage que la plupart de ses œuvres, dont on voit le catalogue en Kitner, soient encore manuscrites. L'éditeurRicordi, de Milan, réimprima dans ces derniers temps quelques sonates riches en mérites : mon jugement s'appuie en partie sur elles, et il est conlirmé par la valeur des élèves. Et sans nous arrêter il suffit de citer aussi, outre Viotti, qui parmi ses successeurs est le plus noble, Luigi Borghi, acclamé à Londres en 1780 et dont M. Jensen réimprima deur Sonates dans la •< Ivlassische Violinmusik » : Giovanni-Battisla Polledro, que ses contemporains jugent un représentant digne de l'école classique italienne el apprécié par Beethoven, avec lequel en 1812, à Carlsbad, il e.técuta une Sonate de Beethoven même; Antonio Bartolomeo Bruni, auteur d'un bon nombre de Sonates, Quatuors, Concerts et Duos pour instruments à archet, et aussi d'une méthode pour violon et alto. A l'école piémontaise de Somis et, au moyen d'elle, à celle de Corelli et de Vivaldi appartient en-
1. Nt* à Fibiana, en Toscane, en l'ii, mort à Florence le 7 mai 1793, ' V. Rangoxi (G.-B.t. Snt/fiio sut tjusto délia mtisica col carattei'e de' Ire
eelebri sonatori di violino, i .Sigg, Nardini^ Lolli e Pufjnani ; Livourne, 1790.
2. Pour les mémoires de sa Tie. V. CArpi (F.),.Ç(orm délia mtiaira sacra itelta già capp, duc. di S. Marco in Vene^ia, dal 1318 ai 1797; Anlonetli. Venise, 1854-55. Valextisi (A.), I musicistt bresciani ed il teatro grande ; Brescia, 1894.
3. >'é en Piémont vers 1728, mort à Turin le 15 juillet 1798. A consulter ËEBTOLOTTi (.\.), Gaetuiio Pugnani ed altri musici alla Curte di
! Torino nel secolo XVIII ; Milan, Ricordi (extrait de la Gazzetta mn- I sicnle di Milnno, ISOI); Fayullk (F.), Xotices sur Corelli, Taj'tini, \ Cnyi>iiês, Pitfinaiii et Viotti ; Paris, Impr. littér. et music, 1810; Pohl, 1 Mozart ii»rf Haydn in Lonrlo» ; Wien, 1867; Rangose {G.'^.),Srtggio sitf qusto delUi mitsica roi carnttere de tre celebri sonatori di violino, t I Siijij. Nardini, LoîU e Pmjnnni; Livourne, 1790. V. encore Wasie- I tEw^Ki, Die X'ioline itnd ihre Meistcr.
1 Sur les rapports entre Polledro et Beethoven, V. Thater, Life of Bec- , thovcn, vol. III, p. 208,
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core Francesco Chabran, neveu de Somis, dont une Sonate, La Cliasxe. et un Allegro ont été publiés dans le recueil de M. Cartier, et la Sonate n" .ï pour piano et violon chez Alard. Dans cette période on pourrait encore citer beaucoup d'autres auteurs, tels que Luisi Tomasini, dont M. Eitner n'indique aucune publication, tandis que la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne (Cat. IV, p. 152-133) possède les parties manuscrites de six Quatuors sans partition (deux violons, alto et violoncelle); Scapinelli, Pericoli, Capuzzi, Orsini, Giuliani, Ricci, Cerro, etc. Mais tout ce qui paraît chez les artistes les plus grands, dans ces artistes de moindre valeur est moins sensible, et la contribution qu'ils apportent à la culture de l'époque ne vaut pas les rares particularités dignes de considération qu'on peut apercevoir dans quelques-uns. Les qualités qui ont fait célébrer ces artistes en leur temps ne sont pas toujours dues à la composition : quelquefois ce sont de simples techniciens tels que Antonio Lolli de Bergame, dont Rangoni parle dans l'œuvre citée et qui pourtant n'est qu'un compositeur médiocre. On en trouve des essais dans le recueil d'Alard.
La fin de notre voyage à travers l'école des violonistes s'approche, et le signe de notre repos nous est donné par le changement de l'idéal auquel les artistes s'adressent.
Jusqu'ici les compositeurs ont perfectionné les formes de la Sonala,\h se sont eli'orcés de les rendre de plus en plus propres aux instruments d'archet et aux autres éléments de l'orchestre; ils nous ont amenés à la floraison des différents genres, et surtout du Concertd. Maintenant le Concerto a le dessus, tandis que la Sonald, qui en Italie a déjà subi une forte intluetice allemande, devient le champ préféré des pianistes.
Le développement de la technique du violon a atteint sa perfection. Le Sai/r/io sopra l'artc di snonare il rioU:io de Krancesco Galeazzi, publié à Rome en 1791, nous permet de voir la précision des idées qui gouvernaient l'enseignement et l'excellence des principes introduits à cette époque. Galeazzi était né à Turin; il composait vers la fin du siècle que nous avons examiné : dans la préface de son livre il déclare que les renseignements qu'il donne sont dus à une longue pratique d'enseignement. Par conséquent ils constituent un indice précieux et d'autant plus digne de note que Galeazzi se rattache aux compositeurs que nous al Ions considérer'. Depuis longtemps nous avons eu l'occasion de nous apercevoir que l'extension employée par les violonistes dans leurs œuvres n'était pas la plus grande que l'instrument eût pu permettre en ce temps-là. Ainsi la troisième position le plus souvent est le plus haut point où Corelli se pousse, de même que la phalange de ses successeurs. Pourtant on a déjà vu dans Laodicea d'Alessandro Scarlatti et dans Monteverde même, des exemples de positions bien plus hautes; maintenant dans Galeazzi nous voyons apprendre les portamenti ou positions jusqu'au mi 6", avec le i" doigt (édil. cit.,Tali. VI°l : tous les dill'érents coups d'archet étudiés avec habileté en expliquant leur emploi, et de nombreuses considérations pratiques dignes d'être vues même par les violonistes contemporains, y sont développées.
1 . Fraiicesco G.ileazzi. violonislc et compositeur, né à Turin en 1758, mourut >ers 1819 à Home, La 1" édition de l'œuvre dont je me sers porte ce titre ; Elementi teorico-prtitiri di Mitsica, cou u» sniiijio sopra l'iirte tfi SHOiiare il riolirto inutlizzitta ed n dimostrttbili j)riticipi ridotta, etc. In Borna, ilDCCXCl, nella stamperia Pitucclii Cracns.
Pour en donner quelques exemples, je citerai les observations relatives à la nécessité de commencer l'élude par la gamme de sol, et non par celle de do; le conseil d'exercer l'élève dans la troisième position et ensuite dans la seconde; les notes relatives à la différence dans la qualité du son dans chaque position ; les règles pratiques sur les dixièmes; celles sur les sons harmoniques, sur les arpèges, sur les ornements et sur le style; les conseils sur les gradations du jeu de l'archet et du rythme dans les rapports avec l'expression. On peut voir quelques artifices relatifs à des sons harmoniques, largement employés par Paganini, décrits avec soin dans l'art. Xll", n" 208 (p. 180, édit. cit.) : de sorte que la lecture de cette ancienne méthode piémontaise, dont une copie est possédée par la Bibliothèque du Lycée musical de Pesaro, résume d'une façon efficace la précision des renseignements techniques introduits depuis longtemps dans l'école italienne.
Celte technique, qui avait déjà suscité le Concerto, réservait à celui-ci les passages les plus acrobatiques, laissant dominer dans la Sonata les vrais éléments musicaux. Ainsi nous voyons que, encore avec Tartini et ses légitimes successeurs, les Sonates sont supérieures, pour la valeur artistique, aux Conccrti. Les Concerts, encore dans une période de développement, accueillaient déjà des éléments symphoniques qui ne pouvaient tarder à produire un nouveau fruit. Et ce fruit mûrit dans les dernières années du xviii° siècle avec le Concerto moderne, qui se modèle sur les formes de la Sonata élaborées jusqu'à une nouvelle perfection par l'école des clavecinistes et dorénavant destinée à soutenir l'entier édifice symphonique de la période classique.
Il ne serait pas possible d'attribuer à un seul homme la transformation que, sous bien des rapports, nous avons vue se préparer dans le développement de la période italienne. Parmi les premiers noms il faut placer sûrement celui de Giovanni-Batlista Viotti,. Piémontais, qui est le dernier vrai et grand représentant de l'école classique italienne-. Les qualités de Pugnani se transmettent en lui, mais la forme s'amplifie, la personnalité de l'idée s'atîermit, et, bien, ([ue l'invention ne s'impose pas toujours par unfr hardie originalité, toutefois sa digne simplicité et sa. pureté réverbèrent les traditions les plus pures. L'élément formel est désormais le même que celui quêtes modèles de Haydn et de Mozart ont répandu par le monde : ce qui parait naturel quand on songe qup la jeunesse de Viotti, violoniste très acclamé à Paris dès 1782, s'est développée dans un milieu artistique où, depuis 1765, les œuvres symphoniques de Haydn étaient déjà connues, et que la date de naissance coïncide à peu près avec celle de Mozart. Toutefois dans cette forme palpite sa personnalité d'artiste : dii,'neet expressive dans les Alleijro, où il fuit la manière échevelée des virtuoses et réussit quelquefois à s'abandonner à des repos passagers et solennels; sentimental et riche d'une affectueuse pureté dans l'Adagio. où parfois il oublie la largeur aristocratique de son caractère pour les orner d'agréments cl de cadences, selon les usages de l'époque. Il parait moins moderne, comme on l'a observé, dans les finales, toutefois
2. Né à Fontanetto Po, province de Turin, le 23 m.li 1753. mort à Londres le 10 mars 1824. A consulter ; V. BAiti.oi, .Vo/i>e sur Viotti; Paris. Flocquet, 1825; Faïùlle (F.l, Xotice sur Corelli, Tartini. etc.,, citée; Eymau (A. -M.), Anecdotes sur Vio/fi; .Milan, 1801 ; .Miki- î\'otices /list. sur Viotti; Paris, 1827, Pour d'autres notices bibliogr. et pour le catalogue de ses œuvres, V. LiT.Ntn.
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il se montre toujours riirtisted'Olilo qui savait ajouter il la solidili" iiKlisciil.'iblo de la composition générale le cliarnio de la facliue orclu^strale.
L'évidence do ces mérites est telle, dans le Concerto il en la mineur, que ses détiaileurs furent poussés à prétendre que raccompa^jiiement d'orclioslre était di^ à Clicruliini. Ce juf^emeiit renferme l'éloge le meilleur de la valeui' du syniplioniste qu'était Viotti. Il faut souper que Hi'etlioven avait appelé Clieruhini « celui de mes conlenipnrains que j'eslinie le plus ». Schuniann, toujours mécontent, après (]uel(|ues phrases enthousiastes à l'é^iard du (Juatuor en tni htm. maj. et celui en d" imij., entendus en I8.i8, écrivait à propos de Clieruhini : «Quand Iteethoven vivait, il était siiremenl le second des maîtres de l'èie contemporaine : Beethoven mort, il doit être considéré le premier des artistes vivants. » Donc, si l'instrumentation de ce Concerto était attriliuée à Clieruhini, elle devait posséder uni! valeur dii,'iie du nom d'un des compositeurs les plus i;rands de l'époque.
Viotti apporta à la littérature du violon une des contributions les plus précieuses : 29 Concerts, 21 Quatuors, 21 Frios pour deux violons et viole, ol Duos pour violons, 18 Sonates pour violon et basse, et une Sonttia pour violon et piano. Si ses duos n'atteignent pas la richesse de Spohr, toutefois ils renferment de tels mérites qu'ils sont encore bien vivants, avec ses concerts, même de nos jours. Enfin, les noms de Uode et Baillot, qui paraissent parmi les meilleurs élèves de Viotti, démontrent suflisamment l'énorme influence que son école a eue dans la formation du style et de l'enseignement moderne.
Avec ces noms le cycle de nos recherches est Uni. Plusieursautres, à cette époque, méritent une louange et laissent des oeuvres de mérite. J'en citerai brièvement les meilleurs. Luigi Boccherini, de Lucques (174.'î- 18051, compositeur fécond et riche de suave fraîcheur : avec ses 125 quiiitets (llli avec deux violoncelles et 12 avec deux violes) il apporte dans la famille des instruments à archet de nouveaux groupes, amplitiaut le quatuor. Mais pour ce qui concerne le développement des formes, il n'a pas une importance particulière. Haydn et Mozart iiitluencent son œuvre. Maria-Luigi Cherubini (1700-18241 appartient déjà pour les dates de sa vie au xix° siècle, et il n'est pas compris dans notre étude. De Mattia Vento on a déjà parlé à propos des clavecinistes, et le jugement donné sur son œuvre sert aussi pour les œuvres instrumentales louverture en ré pour hautbois, cors et instruments à archet, Venise, llù'i; Sonate pour deux violons et bassel, qui attendent quelqu'un qui les fasse revivre. Un Sultarello de la quatrième Sonate, pour clavecin et violon, est réimprimé dans l'édition citée, chez Boosey, et démontre un élan et une fraîcheur d'idées et une modernité d'allure dignes d'être notées. Dans le même recueil doit être remarqué un Adai/iode la SoHiiia pour violoncelle, réduit pour violon avec accompagnement de piano et dùàCiambatlista Cirri de l-'orli, sur la vie duquel on ne possède aucun renseignement. On sait qu'en 1764 il était à Londres, eu qualité de violoncelliste, et ses ouvrages, publiés le plus souvent dans cette ville (V. Eitner), nous laissent supposer qu'il développe largement sou activité artistique hors de sa patrie. La Bibliothèque du Lycée musical de Bologne possède une belle collection de ces œuvres, publiées dans la seconde moitié du xviiii^ siècle {Cat. IV", p. 101) : Cirri s'y montre un artiste génial et aristocratique, fils du milieu social où il vil et déjà moins complètement italien que ses
grands prédécesseurs, mais un héritier légitime de l'école classique. l'armi Hadicati, Campagnoli, Morlellari, l'esca et les autres ipii composaient à cette époque pour violon et pour des groupes d'orchestre, (;irri méiite une considération particulière. Avec Viotli et avec sa période finit cette deiiiièro phase de l'art italien, répandu largement en Europe par les virtuoses qui s'en allaient en l'iance, en Allemagne, eu Angleterre, pour y chercher fortune, et y trouvaient des admiraleiiis, di.'s éditeurs, des élèves.
Si l'on considère le développement des formes, on estamené adonner peu d'importance à la technique brillante qui obtenait l'applaudissement dans les Concerts, l'ourlant il ne faut pas oublier que ces acrobatismes mêmes des exécul.ints d'un cùté concoururent à rendre possibles des difliciiltés sans lesquelles l'ampleur des foinies n'aurait pas été alteinlo ; en outre, eu attirant le public même le moins intelligent, ils poussaient l'élude des vrais artistes vers la recherche du nouveau et ranimaient admiiablemcnt les écoles de l'art. C'est pour cela que, même en nous bornant à citer surtout les vrais compositeurs, nous avons mainles fois relevé l'habileté d'exécution qu'ils possédaient, et dont leurs contemporains parlent. Cette techniiiue avec Viotti est déjà une chose tout à fait moderne : si pour le piano les progrès sont bien rapprochés de nous, il ne faut pas oublier que le piano se perfectionna en plein xix° siècle. Par conséquent, ainsi que maintes fois ou a eu l'occasion de le noter, entre la technique de Mozart et celle de Liszt il existe une diirérence aussi évidente qu'entre un vieux modèle Steiner et un moderne Blulner ou Broadwood.
Le violon, au contraire, depuis environ trois siècles, n'a pas changé : les instruments employés par Corelli et Tartini sont encore les modèles préférés par les exécutants modernes. Seul l'archet a été modifié; sur la technique de l'archet se concentrèrent encore les efforts des auteurs et des constructeurs, nous donnant avec M. Tourte le modèle au moyen duquel Mcolo Paganini semble rajeunir l'école. Depuis Paganini la simple mécanique de l'enseignement a fait des progrès remarquables.
Ainsi les deux siècles d'art italien considérés acquièrent une nouvelle importance. Celui qui les examine attentivement trouve dans le temps passé bien des choses qu'il achète et paye, presque toujours, sous une étiquette moderne.
LES ORGANISTES
La littérature de l'orgue, que quelquefois l'on a vue unie avec celle du violon, qui demandait au clavier sacré le soutien de la Basse continue, a des rapports plus étroits avec celle du clavecin et pourrait en quelque façon s'unir avec elle. Mais comme la facture particulière des instruments suggère des idéals dilTérents, il vaut donc mieux développer séparément cette élude sur les organistes, en observant qu'on y reviendi'a lorsque dans l'école de Venise, avec Claudio Merulo, Diruta et les deux Gabrieli, on devra rechercher les premiers essais de l'art du clavecin.
Les violonistes nous ont amenés à la période lumineuse de la Renaissance qui marque l'apparition des nouvelles tendances même dans le champ instrumental. C'est encore dans cette période que la tradi-
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tion italienne de l'orgue et du clavecin se développe sans interruption. Cependant avant le svi° siècle en Italie il ne manque pas de noms d'organistes célèbres : c'est seulement l'incertitude des renseignements sur eux et le manque de tout mémoire sur leurs disciples qui rendent impossible d'établir la continuité d'une vraie tradition et nous forcent à remonter jusqu'au xvi« siècle, pour juger avecl'aide de documents historiques sûrs.
Parmi les noms qui sont venus jusqu'à nous, celui de Francesco Landino nous amène jusqu'au xiV siècle avec Francesco Landino de Florence et Francesco de Pesaro. Le premières! connu même sous les noms de Francesco Cieco da Firenze, Franciscus de Florentia, et il semble avoir vécu de 132o jusqu'à 1394 ou 1397, quoique ces dates ne soient pas sûres d'une manière absolue. Il n'y a aucun doute sur son existence réelle, puisqu'on a retrouvé son tombeau à Florence, dans l'église de Saint-Laurent, et on y voyait les louanges dont Villani, historien italien du xiv« siècle, lui payait le tribut. En outre, la Bibliothèque Laurentienne de Florence possède des manuscrits contenant de ses œuvres musicales dont Coussemaker publia des exemplaires tirés du code o68 de la Bibliothèque Palatine de Modène. Ils se trouvent dans l'œuvre de Coussemaker, Scella di curiosilà letterarie inédite o rare dal secolo xii" al xvu° (Bologne, 1868, 94= livraison). Son nom se lie avec celui de Francesco de Pesaro, à cause du débat entre les deux organistes à Venise, en présence du roi de Cypre. Francesco Landino en sortit vainqueur, et fut couronné de laurier. Sur Francesco de Pesaro on sait seulement que, du 10 avril 1336 jusqu'à 1368, il fut organiste à Saint-Marc, à Venise, ce qui résulte des registres de l'époque.
Dans le xv siècle on trouve Antonio Squarcialupi, de Florence, assez loué et appelé aussi Antonio dcgli orçiani. On ne possède aucune de ses compositions : on sait qu'en 1430 il vécut à Sienne, et en 1467 à Florence, où il fut organiste à la nouvelle cathédrale de « Santa Maria del Fiore ». A sa mort, en 147o, la tradition italienne de l'orgue est interrompue. Le code n» lxxxvh de la Bibliothèque Laurentienne de Florence possède un recueil fait par lui-même des œuvres dues à d'autres maîtres italiens de l'époque : ce qui nous prouve que, même sans un large courant d'art de l'orgue en Italie, toutefois d'autres fervents de ces études existaient, tels que Andréa, de I-'Iorence, que Squarcialupi accueillit avec plusieurs compositeurs d'œuvres chorales et dont M. Ambros parle dans son Histoire de la musique (vol. III, p. 469). Ainsi, même sans remonter au Fundamenlum orr/anisandi de Paumann, paru en 1432, un art de l'orgue existait déjà en Italie. Cet art, peu encouragé et parfois négligé tout à fait, ne laisse que peu de traces dans les traditions; mais aussitôt que l'influence flamande réveille les tendances artistiques assoupies, même l'art de l'orgue commence à produire des effets sensibles.
Nous voilà donc dans le courant du xvi« siècle. Dans cette période les noms les plus célèbres appartiennent à l'école de Venise : ce qui n'empêche pas de trouver des essais intéressants sur l'art nouveau.
même en d'autres régions. Parmi les plus anciens, Girolamo Cavazzoni, connu aussi sous le nom de Hieronimo Marcantonio da Bologna, delto d'Urbino : tel est au moins le nom qui figure dans son œuvre publiée à Venise, en lo43, chez Scotto, sous le titre Intavolatura d'organo, cioè Misse, Himni, Magnificat. En examinant les ouvrages de ces artistes du temps passé, on doit se rappeler qu'aussi pour l'orgue, de même que pour les autres cotés du développement instrumental, il s'agit d'abord de simples transcriptions ou imitations des genres en usage dans les écoles chorales. Par conséquent les thèmes non seulement subissent l'influence du chant liturgique, duquel ils sont souvent tirés, mais même lorsqu'ils jaillissent de la libre invention du musicien ils révèlent toujours une sympathie particulière pour les passages procédant par degrés conjoints, bien éloignés des sauts et des arpèges auxquels la technique de la composition instrumentale va s'abandonner. Dans les essais de l'orgue il n'existe pas encore de vraie forme indépendante. Ainsi que dans les Canzoni et dans les madrigaux mêmes, une partie propose un sujet, les autres parties répondent, tandis que la première et chacune des autres qui arrivent à leur tour contrepointent, atteignant un développement dont l'ampleur dépend de la quantité des réponses, de la longueur du thème, du nombre des agréments intercalés. Ensuite la composition s'arrête un petit peu : un nouveau thème se propose, se répond, s'imite, et l'œuvre finit avec le même système par lequel elle avait commencé. Quelquefois, dans ces premiers essais de l'orgue, la virtuosité de l'exécutant allège la lourdeur de la pièce par des passages rapides et brillants. Dans ce cas, la composition pour orgue semble presque obéir, elle aussi, au même besoin et suivre le même système qu'on a vus chez les violonistes, dans Corelli entre autres, lorsque dans l'œuvre V (V. plus haut) il fait succéder dans les Allegro l'arpège à l'exposition de la fugue confiée au seul violon.
Les Ricercari, les Toccate, les Canzoni à la française, suivent en général ce système, se différenciant lentement entre eux. L'art du style orné dont les chanteurs ont déjà fait usage, surtout dans la partie supérieure, ou soprano, est passé aux organistes, qui lui ont donné peu à peu une forme artistique. C'est ainsi qu'a vu le jour la Toccata de Claudio Werulo, où des passages brillants et des imitations fuguées s'entrelacent avec des harmonies pleines, qui n'obéissent pas encore à un vrai dessin thématique et se suivent les uns les autres. Dans les Ricercari, qui ne différent que peu de ce type, le développement du thème est plus soigné et la virtuosité contenue, ou, du moins, elle obéit aux nécessités imposées par ce développement. Par contre, la Toccata sent plus l'improvisation : par conséquent elle est plus libre. Enfin, la Canzone à la française commence le plus souvent avec le rythme
d'origine : O o a \ O lequel modifié différemment devient traditionnel. Florenzio Maschera, organiste à Venise en 1530, commence ainsi une de ses
Canzoni.
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El on doit observer que Mascliora passe pour avoir tenlé de s'airranchir do ce rvtlinie.
Les CatKoni d'Andréa (lalirielii nous oll'rent dau-
Ires noiid)teux exemples, parmi lesquels je citerai le thôme de la Canzoïie Ariosa de 1590.
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Le rythme classique reparait presque chez lous les coiilemporains, tels que Crislofano Malvezzi, Antonio Mortaro, Ciiaeonio Brignolo, parmi lesquels l'art de la l'upue est élaboré'.
Ces caractères établis, nous ne rechercherons pas en Cavazzoni une nouveauté alisolue d'allure. Le Ricercar 1°, que j'examine dans l'édilion publiée par les soins de M. 'l'orchi {L'Artc musicale in Italia, vol. 111 Mitano, Bicordi, cat. n" I030oi\, exhale un parfum palestrinien qui ne manque pas d'attirer notre attention pour l'époque à laquelle ces essais ont été publiés. En etlet, ils apparaissent lorsque Palestrina, selon les dates proposées par .M. Halierl, avait environ seize ans; par conséquent ils confirment à nouveau
ce que nous connaissons déjà au sujet de l'universalité des tendances du style, dans cette période. Pour ce qui concerne la technique, on ne doit pas supposer que ces compositeurs du temps passé obéissent toujours à la sévérité qui souvent régne aujourd'hui dans nos conservatoires. On a déjà vu que Corelli, dans l'œuvre 11, légitimait quelques successions de quintes, et dans la discussion avec Colonna il était soutenu par Antimo Liberati; on verra dans Domenico Scarlalti des libertés semblables, et nous allons trouver d'autres quintes successives dans Annibale Padovano. Dans la 6' et 7° mesure du Hicercar 1°, la quatrième excédente parait en ce retard :
À- Ai ÂÀ
La forme suit es principes généraux que nous venons d'exposer. Ln premier thème
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se développe dans le style fugué : à la 16'"" mesure, après une pause, entre le second thème :
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qui à son tour se développe et permet des passages
1. V. Ambros (Aug.-W.), Oeschichte der JJttsik, Leipiîg, Leuckart, 1893, III; Z>i'? Veiiezinniscke AftisikscHle und iUre Ausldiifer, p. 559 et suiv.
plus agiles dans la suite de la composition. On trouve la même liberté dans le contrepoint, dans le Ricercare 11° avec le passage :
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L'allure dégagée du développement du thème est plus grande, et la forme est identique. Enfin, pour citer le type de la Canzone française mentionné, on
peut examiner rapidement la Canzone de Cavazzoni sur le thème." fait d'argens n; ici le type rythmique bien connu reparait :
Cette Canzone, h la mesure 8, nous offre un exemple j principal. On est en sol mineur, et Ton arrive en ré au Je vraie cadence avecla quinte de la dominante du ton | moyen de l'accord de la.
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Peu différente est la production d'Anlonio Valenti, Giacomo Moro da Viadana, Simone Molinaro, ce dernier né à Gènes, élève de G.-B. de la Gostena et maître de chapelle à la cathédrale de Gènes, au début du xvii« siècle. Moro, né dans le territoire de Mantoue, moine; l'organiste napolitain Valente, aveugle et auteur d'un ouvrage paru en 1580 chez les héritiers de Mattio Cancer sous ce titre : Vern spiritwili sopra tutle le note con diversi canoni spurliti per sonar negli orijani, messe, vesperi, ed allvi of/icii divini. Le genre imité donne de la solidité à leurs pages, où l'allure des parties se ressent de la tradition des voix. Quelques-uns, comme Molinaro, ont été aussi des luthistes ; tous composèrent pour voix : la liste de leurs œuvres est donnée avec soin par M. Kitner.
Ces compositeurs paraissent plus agiles lorsqu'ils essayent des compositions expressives, et ils confirment et démontrent leur objet au moyen des titres
choisis. Dans cette période nous pouvons en trouver un exemple en Vincenzo Pellegrini, de Pesaro, maître de chapelle au Dôme de Milan au début du xvii= siècle'. Sa patrie est indiquée dans le titre des Misssiicto, publiées à Venise en 1603, où il prend le nom lie Canonicus Pifaurensis. Dans l'édition Uicordi j'examine deux Canzoni tirées des Canzoni d' hUavolaturu d'onjano faite alla francese. Libro \" Venise, Vincent!, lo99). Le type rythmique de la Canzone française n'est pas altéré, le développement est le même que celui des genres fugues, mais le caractère général en est plus moderne, à cause de la durée moindre des valeurs et pour le mouvement du thème et des contre-sujets. Ces essais permettent de suivre l'infiltration progressive de l'élément profane sur le clavier de l'orgue : c'est le même échange qu'on a déjà vu se vérifier entre la Sonate d'église et celle de chambre. Voici le thème de la Canzone La Serpenlina :
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1, V, MuoNi (Damiamo), Gli Antùjnat't organarî insiyui e série dti Maeatri de Cappella duomo di Milaiio. Milan, liono, 1883,
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Kii outre, et ou ne lioit pas oublier cela, après le développement île ce thème J'(^llef;rini se met à cadeiicer réf,Milièreiiient en sol. et dans cette nouvelle tonalité il déveIo|)pe une véritable seconde partie de sa Canzonr. et il clian;;e de temps en passant en mesure ternaire (:t 2). L'importance de ce fait ne peut pas échapper au savant, d'autant plus qu'à son tour le temps 3 '2 en sol. est suivi par dix autres mesures en ilo. où le temps binaire (C) reparaît et qui liiussent réfiuliérement la composition en iit majeur. Il est vrai que cette dernière partie n'est pas tbrniée avec le thème primitit'; il est aussi vrai que les changements de temps étaient déjà en usage dans les Caiizoni vocales. Mais quand on songe qu'il s'agit de la fin du xvi» siècle et qu'un signe des temps commence déjà
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à se manifester, il faut reconnaître en l'ellegrini une importance non seulement historique, mais aussi artistique, et, pour son époque, un progrés et un sens de la vie nouvelle. Cette modernité reparait encore plus évidente dans la Canzom: La Capiicciosn, où l'on trouve encore la division de l'ouvrage en trois sections distinctes, la seconde en niesuTe ternaire [.y -2), et en outre on voit que le sujet de cette seconde partie est formé avec les modifications du premier thème aggravé. Pour ces modèles l'ellegrini mériterait vraiment d'être mentionné parmi les précurseurs, car il prélude à ce qu'on a vu chez les violonistes, et il devance Frescobaldi même.
Thème de la Canzone La Cupriceiosa :
Tlième de la seconde partie, formé avec des modifications du premier :
Tr
Annibale Padovano, ou Padoano, nous ramène à Venise, où il fut organiste à Saint-Marc. Il naquit probablement en 1527, ce qui le démontre un vrai lils du xvi= siècle, et l'estime que Galilei lui montra en le mentionnant dans Fronimo, et les œuvres qui nous restent le désignent à nos recherches. Les
publications pour orgue qu'on possède encore, telles que les Toccate e Ricercari. publiées à Venise chez Gardano en 1604, poursuivent la tradition et nous présentent souvent quelques particularités du contrepoint parmi lesquelles la suivante 0 4 donnée directement dans le Uicercare dcl sesto toiio per ori/ano.
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Ensuite on voit le do dièse passer avec un bon effet sur le ré tenu de la basse.
Il nous donne aussi des exemples de quintes successives, tel le passage tiré du Ricercare net A'i!" tono :
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Aucun de ces faits n'est nouveau pour qui étudie les œuvres de ces temps, mais .je pense qu'il n'est pas inutile de les rappeler, car ils démontrent que la sévérité introduite plus tard dans les écoles ne parait pas toujours dans les ouvrages du temps passé. Lorsque les parties procédaient spontanées, les compositeurs accordaient une liberté presque moderne.
A Annibale Padovano succéda, dans la charge d'organiste de la chapelle ducale de Venise, Andréa Gabrieli, dont nous avons déjà parlé en éludiant les
précurseurs. Pendant vingt ans, de 1566 jusqu'à 1586, date de sa mort, il fut organiste dans ce milieu musical où se développait l'activité artistique de Parabosco, de Giovanni Gabrieli, de Willaert, de Cipriano de Rore et de Zarlino. Sa liche production réverbère précisément les tendances déjà relevées, et la noblesse de quelques thèmes prouve la valeur de l'artiste. Ce (|u'on peut contrôler dans ce dessin de la Toccata del (li'cimo tono per onjano publié dans le Transiliano de Diruta :
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La ville de Modène est renommée dans cette lin de siècle pour les oeuvres de Bertoido Sperandio, ou Sperindio, ou Spera in Dio, né à Modène vers 1530, mort en 1570. Parmi les Toccatc, Ricercari e Canzoni francese inlaiolatc per sonar d'organo, publiées à Venise chez Vincent! en 1391, je trouve quelques particularités qui offrent un intérêt au sujet du contrepoint, telle que la quatrième, qui retarde la résolution avec un sens de modernité, et dans le second exemple que je reproduis la cadence de la tonalité dorique de la pièce à celle de la, avec la dominante de la dominante.
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Dans cet examen rapide il nous reste bien peu à dire au sujet de Giovanni-Maria Trahasi, Napolitain, qui en 1G06 était organiste à Naples, et de Fra lîernardino Bottazzi, de l'errare. Bon nombre des œuvres du premier ont été publiées àNaples, cliez l'éditeur G. -G. Carlino, au début du sva» siècle, entre autres Ricercate, Canzone francese, Capricci, Canti fermi, Ganliardi. Partilc diverse. Toccate, Durezzc, Ligature, Consonanze stravaganleupere lutte dasonare,elc.,i603, et II Seconda
Liiro de Ricercate ed allri rarii Capricci, con 100 versi sopra li Otto toni ecclcsiastici, 161 ii. Fra Bernardino Bottazzi, de Ferrare, fait partie des didactiques avec l'ouvrage publié à Venise, chez Giacomo Vincenti, en 1614. Je le trouve dans le Catalogue de la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne, avec ce titre : Cliori) ed Onjano, Primo Libro. In cui con facil modo s'apprende in poco tempo un sicuro methodo di sonar su l'Organo Mase, Aniifone ed Ilinni sopra ogni maniera di canto fermo, etc. L'ouvrage se compose de plainchant avec des versels pour orgue en réponse au chœur. Le système de notation, selon l'usage de l'ancienne tablature, se compose de cinq lignes pour la main droite et huit pour la gauche.
Peut-être n'est- il pas inutile de rappeler que la tablature italienne pour orgue, souvent cilée dans les onivres de ce temps, n'était qu'une notation commune, en de vrais signes musicaux. Ce qui changeait était le nombre des lignes de chaque portée, qui augmentaient ou diminuaient selon l'extension atteinte par le développement des parties, afin d'éviter des traits additionnels. Ainsi dans Claudio Merulo la portée de la main droite a 5 ligues, et celle de la main gauche 4. — Diruta, dans celte dernière, se sert de 8 lignes; dans Frescobaldi les deux portées sont de cinq ligues; .\resti varie, selon les cas, de S à 8. Il n'existait donc pas de règle fixe. D'autres compositeurs, tels que Antonio Croci, frère mineur de Modène, organiste en 1633 à Saint -François de Bologne, et en 1642 maître de chapelle à l'église de Saint-Félix, de la même ville, peuvent être nommés ici, comme les anneaux de la tradition qui lie les artistes les plus grands. Ft nous
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passons à des noms plus coiimis avec Claudio Merulo, (liiolamo Dinila, ItiTloMo Sppriiidio ou Sperandio, l'Ioieiizio iMasclieia, I.uz/.asco l,uz/asr,lii, (]ue nous allons exaniiiior.
Les renseignements sur la vie de (Claudio Merulo (en oiifiiiie Meilotti), de Coiio^!j;io, sont répandus môme parmi les amateurs li'S plus modestes d'études musicales. Il naquit le 8 avril l.i:i3, fut élève du Français Menon et de Willaert; il remplit lacliar;ie d'organiste au divine de iirescia.et le 22 juillet lo.'i7 il fut nommé premier organiste de la Chapelle ducale de Saint-Marc à Venise. 11 mourut à l'arme, où, l'an 1.184, il avait rempli la charge de maiire de chapelle. Dans l'histoire de l'art instrumental il doit être mentionné non seulement comme compositeur, mais aussi en (jualité de maître d'artistes distingués, parmi lesquels on peut citer IJirula et Maschera. Plus qu'un innovateur, il a été un améliorateur diligent des éléments que la tradition lui apportait. Ses Toccnle , tout en suivant le type de Andréa (iabrieli, acquièrent de nouveaux mérites d'art. Le contenu artistique n'a rien
à laire avec le l'utile édifice de virtuosité qui trop souvent nous saisira dans Bell' llaver, dans Quagliati et dans d'autres de ses successeurs. Ci' qui est prouvé par la Toccata tiel nono tmio tirée des Toccale d'intavnlaliira linniano (livre II, Home, chez Simone Verovio, 1004), dont je ne p<Mi.\ pas m'empéchiM- do reproduire un premier dessin. La nn'lodie large et continue coidiée au soprano se développe sans interruption sur de petits jeux sonores des parties en dessous (|ui rappellent les agréments propies du clavecin. C'est la révélation de la virtuosité igiii va apporter la décadence dans l'art noble et vrai. Mais ici cette virtuosité est encore touli' employée dans un but noble, et l'onde du thème tlotte là-dessus sans cadence, avec une lliiidilé ipii pourrait nous rappeler la mélodie wagnérienne continue. Seulement à la Ib'^ mesure, à laquelle j'arrête cet exemple, une vraie pause de cadence apparaît, après quoi les passages d'agilité commencent à prévaloir, tandis que dans la basse la mélopée renferme tout encore en un cadre noble et expressif.
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En suivant l'ordre de? temps on doit mentionner Florentio Maschera. dont on a déjà parlé à propos des Précurseurs. Organiste à Brescia et ensuite à « Santo Spirito » de Venise, il nous laisse les Canzoni da sonare telles que La Capriola, reproduite par M. \Vasielewski au n" 1 de son recueil, et qui probablement ont été aussi composées pour orgue. On a dit et écrit, M. Tebaldiiii entre autres dans son ouvrage
Metodo di stuilio per iùrgano mndcrno: qu'il évita toujours le rythme delà Cfl«:one française J J J J.
Cette faute vient de ce que les auteurs, avant de porter leur jugement, négligent de consulter loutes ses œuvres.
La Capriola commence précisément ainsi :
Ensuite on trouve Giovan-Paolo Cima, avec l'œuvre Partito (le liiccrcari e Canzoni alla Francese, di Gioiiin-Paolo Cima. Orrianisia alla Madonna pressa S. Cclso in Milano appresso l'heredc di Simon Tini et Filippm Lamaizo, 1606. La date de la publication nous dit le caractère de ces œuvres, qui obéissent au formulaire scolastique. Et le Hicercare que précisément j'e.xamine en l'Arte musicale in Italia, vol. 111', p. 141, résulte d'une sorte de double canon où nous trouvons quelques particularités du contrepoint, ainsi que le retard de i' avec la 2' au-dessus, que quelques contrapontisles modernes peut-être ne trouveraient pas assez sévère :
TCIO
Luzzasco Luzzascbi, de Ferrare, que Merulo appela a premier organiste d'Italie », vécut probablement de lo4o jusqu'à 1607. F. -H. Haberl,en étudiant la vie de Frescobaldi dans « Kirchenmusikalisches Jahrbucli fiir das Jalir 1S87 », prouve par des documents qu'il fut maître de Frescobaldi même. Dans la seconde partie du Transiliano de Girolamo Diruta je note les Ricercari du premier ton et du second, tons faits sur un même thème renversé, usage qu'on a déjà vu maintes fois adopté dans la période moins ancienne.
HISTOIRE DE L.\ MUSIQUE
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Celui (jui s'iuléresso aux particulaiilés de la U-cii- «liquc pourra, peut-être, relever dans la Toccata du •V" loii, lirt'e elle aussi du Tran^ihuno et contenue dans le troisième volume de i.irtc iinlicii fiiwderna. le fa dièse de la basse. Il n'appartient pas à la tonalité liypopliry^'if'une et rc|irés('lite quelque; chose de moderne.
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Dans ces auteurs la forme ne pro^Tesse pas sensi- Idenieiit. Ils peuvent être classés dans la période préparatoire de la fjrande école, qui va lleurir avec rrescobaldi. Qucliines-uns se laissent attirer seulement par la lechni(]uc, et alors les comiiositions ne sont que de simples passaj,'es d'agilité intercal('s dans •des accords riches et sonores, sans un vrai contenu idéal. Telles sont les œuvres de Otlavio Bariola, de Milan (vers l.")8,"i), celles d'un hon nombre d'antres qui n'apportent à l'art aucune contribution. Au contraire, d'autres fois, nialtiré l'aridité que la pratique sévère du contrepoint entendrait, on voit les auteurs se préoccuper de développer dans le moyen le plus inf;énieux qu'il leur était possible le thème ou les thèmes choisis. Kn ce cas, tandis que les violonistes élaborent la forme binaire, ces organistes s'abandonnent à la plus grande liberté dans l'art de développer un sujet. Kl ce second courant renforce le premier; il commence avec le lUcercare, dont le nom, à lui tout seul, indique le soin industrieu.\ et quelquelois fatigant de l'artiste, et se perfectionne dans la Toccata.
Cette seconde phalange de compositeurs dignes de louange se compose de (iiuseppe Guami ou tiuamnii, Fasolo, Annibule Padovano, tous faisant partie de l'école vénitienne à laquelle appartiennent Merulo et les deux (iabrieli; Gabriele Fattorini ou Fatorini, organiste à Home, Vincenzo Bell' llaver, Vénitien, Costanzo Antegnali. A un degré moins élevé nous trouvons Paolo (Juagliati, et Diruta même, chez lesquels l'idée est remplacée par l'aridité scolastique.
Le nom de Diruta, plus que pour sa production artistique, olfre un intérêt dans l'histoire de l'orgue pour l'ouvrage, maintes fois mentionné, intitulé II Traynilvano, bialoijo sopra il vero modo di sonar organi eil istromciiti dapenna, publié en do97 à Venise, chez Vincenti. Les études de Cari Krebs, en corrigeant les dates de M. Fétis, ont démontré qu'il naquit probablement entre loiii et 1564 à Pérouse'. Adriano Banchieri était né à Bologne en 1567 et y mourut en 1634 : il fut élève de tîuarai, et pour ses tendances il fit partie de l'école vénitienne. A leur production s'entrelace, comme j'ai observé, celle de Paolo Ijua- ;,'liati, que nous avons déjà vu parmi les compositeurs pour violon, celle <le .Mcola Corradini, Crémonais, et de beaucoup d'autres qu'on ne cite pas ici, car dans cet examen rapide nous jugeons bien plus important de relever surtout les noms de ceux qui ont donné une impulsion particulière à la technique et au développement de l'art.
Dans le champ de la technique le nom de Coslanzo
1. Krebs [C.),Giroltimo Diruta s TntnsiU-aniK Leipzi?, Breitkopf u. Hiirlel, 1893.
Antegnati nous rappelle la famille la plus célèbre des constructeurs d'orgue italiens du xvi» siècle. Originaire de Biescia, Costanzo Antegnali, le dernier de cette famille, naquit à Brescia en I5.'i7, et il est l'auteur de l'œuvre publiée à Brescia en 1608, sous ce litre l'AvIe iinjanica di Coslanzo Antcuuali organLsIa del Duoino di llrcscia. llialoi/o Ira l'adri: e Fiylio à cui pcr ■ via di auucrtiiHcnti in-
., I J J J 1 "(^yna il vero modo di
'' * * J Sonar, c rcijisirar l'or-
ijano : con l'indice de ijli orijani fahricati ni casa loro. Ce livre, document pri';cieux du point aii- (|uel l'art dos constructions était arrivé à cette période, contribue à faire connaître le nom de l'auteur plus que ses compositions musicales.
Environ à cette période remonte la production de Giovanni Gabiieli, que nous avons déjà mentionné parmi les Précurseurs et qui fut élève de son oncle André. .\é à Venise en 1557, il succéda eu 158't à Claudio Merulo et mourut le 12 août 1612, laissant une produclion très riche qui fut illustrée, entre autres, par M. Wintei'l'eld {.lohannrs Gnhrieli ii. sein Zeitalter, I83f), que j'indique au lecteur pour une élude particulière. G. (jabrieli esL un noble artisan de la forme de la Toccata, et l'enseignement qu'il donna à Schiitz le place parmi ceux qui servirent à répandre en Allemagne la richesse instrumentale italienne.
L'époque de Giovanni Gabrieli nous rappelle le nom de Giovanni Cavaccio (écrit aussi Cavatius, Cavacchio ou Cavaggio), né à Bergame vers 1556 et mort dans cette ville le 11 août 1626. Dans sa riche production, dont on peut trouver la liste dans Eitner, les compositions pour orgue révèlent une tendance au développement thématique, ce qu'il est intéressant de relever dans ce l'apide examen à travers les formes que l'école italienne avait vu grandir. Par conséquent on peut considérer Cavaccio comme digne de paraître parmi les forts précurseurs de Frescobaldi. Dans celte période on trouve encore beaucoup d'autres noms, tels que ceux de Cristofano Malvezzi, Floriano Canale, Annibale Zuccaro; ils constituent la chaîne qui nous amène à l'organiste italien le plus grand du xvir' siècle.
Dans toutes les périodes on voit la création idéale s'entrelacer avec l'élément matériel, de façon à établir entre les compositeurs et les constructeurs d'instruments un lien étroit el sensible. Dans les temps modernes c'est ce qui ariiva pour le piano, dont les premières écoles viennoise, ou mozartienne, et ilaloanglaise, ou de démenti, naissent des modèles de piano dont Mozail et Clemenli se servirent. Le même fait se vérifie chez les violonistes, qui atteignent une hauteur plus grande précisément en Italie, où s'établirent les fabriques les plus célèbres des instruments à archet. Et l'on observe encore le même fait dans l'école italienne de l'orgue, qui atteint le degré le plus haut lorsque les fabriques des Antegnali avaient amené à une perfection peu commune la technique de l'instrument, et les innovations du jésuite Hermann descendaient de l'Allemagne pour répandre parmi les Italiens de nouveaux avantages.
Girolamo Frescobaldi, de Ferrare, élève de Luzzasco Luzzaschi, est le représentant le meilleur de celle période. Il était né peu de jours avant le 9 seplem-
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bre lo83 (il tut baptisé ce Jour-là), et enseveli à Rome le 2 mars 1644. En étudiant les clavecinistes, nous aurons l'occasion d'indiquer ses œuvres. Nos recherches sur Luzzasco Luzzaschi nous ont amenés à citer l'étude de M. Haberl, qui fournit les renseignements les meilleurs sur sa vie. On sait que, tout Jeune encore, en 1607, il fut organiste à Malines, et qu'à cette époque il demeura certainement dans les Pays-Bas, puisque ses premiers madrigaux à cinq voi.\ sont publiés à Anvers, en 1608. Dans la même année on le trouve à Home, où le Capitolo di S. Pietro l'avait appelé à succéder à l'organiste Ercole Pasquini; et il remplit cette charge jusqu'aux dernières années de sa vie, se portant quelquefois en d'autres villes où il était appelé. Seulement en 1643 il laissait la place de Saint-Pierre pour accepter celle d'organiste dans la petite église de <c S.-Laurentius in monlibus ». Et son renom, que tous les contemporains connaissent, fut tel, que même Froberger fut poussé à demander un congé à la Cour de Vienne, entre 1637 et 1641, pour aller à Rome, étudier sous le prince des organistes italiens.
On a déjà vu les traces de ce fait historique dans l'oeuvre de Frescobaldi pour ce qui concerne la technique en rapport aux transformations rythmiques d'un thème (V. les Violonistes, plus haut), et nous pouvons rappeler ici utilement que l'art de Sébastien liach, sous plusieurs aspects, se rattache au développement apporté à la composition par Froberger; et précisément, selon Anibros et Rilter, Frescobaldi représente le degré nécessaire et immédiat pour passer à la hauteur admirable de l'organiste de Eisenach.
L'œuvre de Frescobaldi acquiert une importance particulière à l'égard du développement de l'harmonie moderne. En effet, il n'est pas diflîcile de trouver en lui des passages qui préludent clairement à notre conception moderne de la tonalité. Le morceau suivant, que MM. Hubert et Parry ont déjà relevé dans une Canzona de lui, peut servir d'exemple. En toute évidence, de la dominante on passe à conclure sur l'accord de la tonique. En songeant qu'il a été écrit un demi-siècle environ après la mort de Palestrina, ou pourra voir le chemin parcouru.
EJ
r cj-[_6'C£a'
On peut suivre avec précision le développement de cet artiste au moyen de la « Collectio .Musices organica e.x operibus Hyeronimi Frescobaldi Ferrarensis » de Haberl, rédigée sur trois des publications les plus intéressantes de 163o, 1637, 1642. Tandis que dans les premiers essais, surtout en ceux publiés en 1608 sous le titre : H 1° Libro deltc Faiitasie a i, etc. (Milano, chez Tini et Lomazzo), il reflète l'influence passée que nous avons déjà notée de Luzzasco à Galirieli; dans les essais plus récents il laisse une trace personnelle qui le distingue des autres et sert à créer un style nouveau et large. Le Ricercare et la Toccata, sans renoncer à la rapidité des figurations facilitées par la technique raflinée, cherchent des sujets profondément musicaux et les développent avec une sûreté qui nous transporte en pleine analyse thématique moderne. Lui-même, dans la Préface qui précède ses leuvres, il nous apprend que le temps doit être changé de manière à tirer de la composition le plus grand intérêt. Souvent la voix expressive apparaît au milieu de la technicité du contrepoint, et même de ce cûté elle le désigne au nombre des précurseurs immédiats de Sébastien Bach. On ne doit cependant pas croire pour cela que toute tendance ancienne soit perdue : dans Frescobaldi, comme chez ses prédécesseurs et successeurs de chaque nation, on voit l'artifice alternant avec la vraie création de l'art. On en trouve des exemples dans quelques devinettes telles que le llicercare reproduit par Haberl, au n" 45, écrit à quatre parties avec l'obligation de chanter la V° partie sans la jouer {con iobbli/jn di canlarn. la 5 parte si'nza toccarla), et surtout dans les Capricci, un desquels impose l'obligation de chanter la V"^ partie sans la jouer, toujours conformément au thème écrit, s'il vous plait {l'obbligo di cantaie la S parte senza toccarla scnipre di ohbligo dcl Soggetlo scritto, si placet). Mais, ces bizarreries, très communes
à cette époque, sont comme le sceau d'autres temps qui, au lieu de diminuer la valeur de la création, lui apporte une plus grande lumière, nous rappelant le milieu social qui avait engendré l'artiste.
Ainsi, vers le milieu du xvii° siècle, l'art de l'orgue, en Italie, tantôt pour la forme, tantôt pour la technique d'exécution, avait atteint la hauteur la plus grande. Des simples entrées polythémaliques des voix, que les premières Canzo)ii da sotiarc pour orgue avaient héritées des compositions polyphoniques pour voix, la Toccata et le Ricercare s'étaient poussés jusqu'à la vraie analyse thématique d'une idée. Les ornements qui d'abord étaient employés à volonté, maintenant, dans les meilleurs modèles, étaient élevés à la hauteur d'élément thématique, constituant une partie intégrante du sujet : on avait atteint l'équilibre dans le développement. Et de nombreux modèles sont riches de tels mérites dans cette période : les œuvres de Fabrizio Facciola, par exemple, celles de (auseppe di Cola Janne, d'Orazio Martino, de Vincenzo Gottiero, d'Antonio Zazzeriuo, de Pompouio Nenna, de Giovanni- Francisco Gliro, de Gio-Pietro Gallo, que M. Torchi mentionne dans l'œuvre citée, et qui suivent le bon chemin, mais sans apporter à l'histoire de l'art des cléments nouveaux d'invention ni de technique.
Vers la même période tleurissent trois compositeurs que les dictionnaires de musique souvent oublient et dont les œuvres semblent toutefois s'approcher d'une nouvelle phase, dans l'histoire du Ricercare. .l'en trouve la liste dans le Catalogue de la Bibliothèque de Bologne, vol. IV«, et en voici le titre : U primo Libro de Ricercari à due Voci, dct Mollo Rnierendo l'adre F.-Girolmiin Barthei Arctino dell' ordine di Sant- Ai/o.ftiiio, lipcra Duodecima (Rome, chez B. Zannetli, 1618) ; Ricercari a 4, a S, a G cun I, 2, 3, i, 3, IS soygelli sonabili di Liiiiji Batliferri Vrbinate Maestro di
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Cappella iteW insiijnc Àcaulcmia dcUo Spivito Sant'idl l-Vnara (op. :t, liologne, chez G. Monti, I06'J) ; Ricercari a due e trc vovi Vlilis^iiiii a M dcsidi-ni imparare presto a canture e Sonave. di Clirislofvi-o IHocld Maestro di Cappella d'-l Ditomo iti Siena (Itolof,'!!», clioz C. Monti, 1671). Dans hi prélaie Hatlift'iri, apics avoir clianlc les louanyes de Luzzasco Liizzasclii, Millcville, lîrcnle Pasqiiini et (■■irolamo Fiescoliakli, Monstre (Prodige) parmi les orf^aiiistes, Mi^trn dcuH nr<janhli, dit que ces auteurs savaient joner les quatre parties ide la coinpositionl, pendant i|u'au.ionrd'liiii chez les organistes on entend il peine cntrei- hi seconde partie et jamais la troisième et la quatrième (;iro/"t'SS(î«aiio (/i sîtoiuirtle quatro parti, ekeo'jgidi 'la talieiiuali.appena, si sente entrare con realtà ta seconda parte, non che la terzaela (juarta). Ce qui révèle la décadence de l'art italien déjà commencée à celte époque et rend dignes de considération ces compositeurs qui tentaient de réagir contre les mauvaises tendances. M. Torclii, qui a pu examiner ces œuvres, relève que la technique du développement se ralTermit toujours davantage, les accessoires et les parties improvisées font place à des dérivations plus légitimes, tirées du sujet principal. En d'autres termes, c'est une nouvelle contribution à l'unité de développement (|ui trouvera la dernière expression chez les symphonistes allemands, qu'on retrouve en liach et que ce* documents revendiquent bien souvent pour l'Italie. Après avoir cité les noms de Dario et Giovanni Castello, dont on parlera en étudiant les clavecinistes, maintenant dans la seconde moitié du xvu" siècle (1637-17101, avec Fabiitio Fonlana paraît, parmi les organistes, Bernardo Pasquini, sur lequel nous nous arrêterons en parlant de l'art du clavecin. Nous verrons qu'il appartient au nombre des précurseurs directs de C.-Ph.-E. Bach pour ce qui concerne la formation du premier temps de la Sonate. Parmi les organistes on doit reconnaître sa personnalité évidente, la souplesse de l'allure, le juste et élégant équilibre de la composition. En examinant la Toccata con h scherzo del ciicii nous verrons la tendance au mouvement rapide des parties qui apporte une vivacité particulière à la technique du contrepoint de Pasquini; les deux Pitres pour oryue publiées par Farrenc dans le Trésor des pianistes (si on ne veut pas consulter les pièces originales dont on peut voir la note bibliographique dans Eitner) conhrment ses qualités parmi les organistes. Et pour l'intensité de l'intérêt qu'il sait obtenir de ses dessins polyphoniques, il est bien loin du style vide des décadents. Ci's observations servent pour lui et pour Michelangelo Rossi (1620-I660K dont nous parlerons à propos des clavecinistes. De même que Pasquini représente l'organiste italien le plus fort dans la seconde moitié du xvii" siècle, de même Rossi, élève de Frescobaldi, continue les traditions de l'art noble et pur. Hossi est digne d'étude dans l'histoire de la musique instrumentale italienne, surtout pour les Toccate e Corcnti d'intavolatura d'ovgano e cimbalo (réédition chez Carlo Ricarîi, Home, 16o7l, qui démontrent que la force de Pasquini trouvait dans son contemporain un digne disciple. Dans VArte musicale in Italia, vol. III, chez Ricordi, sont reproduites une Pastorale et une Toccata pour orgue, de Pasquini, Dicci Correnti per Cembalo ed Organo de Rossi; et elles confirment le jugement que j'ai tenté de résumer ici. Dans le même recueil offre un certain intérêt une série d'oeuvres pour orgue ou clavecin, qui furent tirées de la publication romaine de 1716. Elles appartiennent à Domenico 7Apoli, né à Mola en 1685 ou en 1687, et, même dans
l'alliucr sévère de la Turcala ,u\li'.s conlirment la contribution au développement de la forme que les compositeurs italiens souhaitaient encore au début du xvni" siècle.
iNous av(uis cité le nom de Fahritio Foiilana, de Turin, sur hîquel on no pos-^êde pas de reiisoignem(Mits, mais dont on conserve l'u'uvre publiée en 1077 ii Rome, où il était organiste à Saint-Pierre, et reproduite en partie dans V.Xrte imisicalc in Italia cAicz Ricordi (trois Ricercari) et dans l'Orgelhuch de E. Von Werra (Regensburg, Cacilian Verein, 18871. Elles représentent encore la [ihase la plus noble de la fin du xvii" siècle et du commencement du xvni=. Depuis cette période, sauf un petit nombre d'exceptions, la parfaite indépendance de l'art de l'orgue diminue toujours pour se rattacher aux autres manifestations de l'art; la première parmi elles, celle du petit clavecin.
Pour comprendre ce fait, il faut recourir à la logique inexorable des dates. Elles nous informent que les dilférentes écoles instrumentales, d'abord pai'faitenient séparées, vers la moitié du xviii'-' siècle se fondent de sorte à s'influencer l'une l'autre. On verra le style des violonistes s'infiltrer souvent dans l'art du clavecin; de même les tendances du clavecin pénètrent dans l'art de l'orgue. En outre, le style chantant, qui en Italie se développe de plus en plus, laisse en seconde ligne la sévérité qui gouvernait les oeuvres pour l'orgue. Le style concertant s'impose dans les églises, et ([uelque chose qui sent l'opéra s'annonce dans les ciéations italiennes. Les efforts incessants des organistes ont désormais élaboré les éléments qu'on va retrouver dans les pages les meilleures de Bach et de Haendel. Sous ce rapport, on peut affirmer que la chaîne glorieuse de Frescobaldi, Pasquini, Rossi, Zipoli et de leurs disciples constitue le lieu par lequel le grand Sébastien Bach se rattache à la pure école italienne. Une fois accomplie la mission qui lui était confiée dans le progrès des formes, cette école déchoit. La primauté passe rapidement à l'Allemagne, et le matériel élaboré par les violonistes sera épuisé par la nouvelle école symphonique. Arrivé à une riche vitalité, l'art du pays qui constitue le but de nos recherches perd toujours davantage de sa vigueur. La jeunesse et la force passent à d'autres régions plus heureuses.
On est déjà dans cette période avec Pietro Andréa Ziani, de Venise, mort au début du x\iu' siècle, et Carlo-Francesco Pollarolo, né à Brescia en 16o3. La virtuosité et la tendance à l'improvisation nuisent à l'importance des ouvrages. On peut voir de bonnes exceptions dans Giovanni-Battista Bassani, déjà considéré chez les violonistes, dont une S(i)ia(rt pour orgue a été publiée de nouveau dans les éditions de Eitner et de Roger. On trouve d'autres particularités intéressantes dans Bartolomeo Monari, connu aussi sous le nom de Monari di Bologna, organiste de Bologne vers la fin du xvii'' siècle, dont j'ai pu lire une Sojm^a pour orj.'ue, reproduite au n" 23 par Hisser (Zur Geschichte des Orgespiels im XIV-XVIII Jahr., 1884). De même Leonida Busi {U P. G.-B. Martini, Bologne, chez Zaniclielli) fournit aussi des renseignements relatifs à Giovanni-Paolo Colonna, né à Bologne vers 1637, que nous avons mentionné à propos de sa lutte avec Arcangelo Corelli. Et on ne doit pas oublier Azzolino délia Giaja, né à Sieime le 21 mars 1671. Dans ses Sonate da organo et dans ses Sonate per Cembalo con alcuni Saggi ed altri contrapunti di largo e grave
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slile Ecclesiaatico perrjvandi organi lop. 4, Home, 17271, il est digne de figurer parmi les artistes les meilleurs de l'époque.
Un nom résume heureusement les qualités les meilleures de cette dernière phase et marque la fin de l'école classique d'orgue en Italie. C'est le nom du Padre Giambattista Martini, de Bologne, qu'on va mentionner chez les clavecinisles à cause de l'union qui s'établit, comme nous l'avons déjà observé, entre un clavier et l'autre. Les dates de sa vie 11706-1784) et sa profonde culture le rendent digne de recueillir l'entier héritage du xviii» siècle italien. Et, en vérité, si, du côté de la vraie création artistique, il ne peut pas lutter avec les autres contemporains, dans la science de ses œuvres il renferme noblement cette période d'art. Plus ou moins importantes, ses Sonates pour orgue, telles que les douze publiées à Amsterdam chez Le Cène, en 1742, se lient avec la forme des Suites et des Partile. En effet, on les voit composées de Prélude, Allegro, Grave, Aria, Gavotte, etc. En d'autres ternies, on voit transportées sur l'orgue les formes et les tendances que nous avons déjà examinées chez les violonistes et qui chez les clavecinistes atteindront une plus grande hauteur. Et cela sert à confirmer ce que j'ai eu à observer sur cette dernière phase qui tend à porter la littérature de l'époque au même niveau que les autres genres instrumentaux. Pour ce qui concerne la valeur, bien que ses compositions pour orgue ne soient pas toutes dignes de paraître parmi les vrais produits de l'art, toutefois on peut retenir avec M. Hitler que la noblesse du style et une sorte d'allure composée répandent une agréable lumière sur ce dernier champion des écoles italiennes de l'orgue.
Développées avec indépendance d'allure, dans le but d'élaborer une technique qui, des libertés fantastiques de la Toccata, devait arriver jusqu'à l'analyse systématique d'un thème dans le Ricercare, ces écoles avaient brillé avec Frescobaldi, Pasquini et Zipoli, jusqu'à la plus grande hauteur. Maintenant, les procédés communs à tous les compositeurs pour instruments s'assimilant, elles marchaient rapidement vers la décadence, tandis que le .xviu" siècle à son tour précipitait dans la période nouvelle des révolutions.
Dans tous les temps l'artiste recherche dans sa création le sanctuaire où il puisse se retirer, adorer son idéal. La sévérité de l'ùme ancienne disparue, même l'autel des artistes abandonnait l'orgue pour la salle de concert ou le théâtre.
LES CLAVECINISTES
Tandis que les violonistes se répandent partout et que les formes qu'ils ont créées deviennent le modèle des temps nouveaux, les organistes, comme on l'a vu, travaillent à construire leurs compositions sacrées en conservant le plus possible toute la gravité propre de l'instrument. >'ous allons voir maintenant par quel chemin le progrès musical et le développement des formes vont se répandre parmi les virtuoses du clavecin, dans les cours et les salons, au milieu
du luxe et de la culture des petits Etats et des Hépuliliques dont l'Italie, à cette époque, était composée. Même pour cette partie de l'art, il faut nous adresser avant tout aux grands organistes de l'école de Venise, qui sont les précurseurs du développement atteint par le clavecin. En effet, Claudio Merulo, Girolamo Frescobaldi et les deux Gabrielli, parmi les plus connus, peu à peu allègent la sévérité originale du style de l'orgue, en préparant ainsi le passage des idéals profanes de l'épinette et du clavecin. Et les riches inventions de leurs œuvres, et l'art génial par lequel ils tâchent d'embellir et varier un thème, tout en se rattachant aux écoles du violon, préludent déjà à la floraison du petit clavier dont nous allons parler. Ce clavier était souvent connu par ces compositeurs mêmes qui écrivaient pour le violon ou pour l'orgue : ainsi il arrive qu'on retrouve même parmi les artistes du clavecin les formes développées dans le champ des autres instruments. Cependant, de même que la nature différente de l'instrument exige une technique et suggère des artifices différents, de même ces formes, à l'origine identique, subissent dans le passage des modifications continues.
L'art des clavecinistes doit donc être l'objet d'une étude particulière : pour cette étude je puise librement dans l'œuvre que j'écrivis sur le même sujet pour toutes les écoles d'Europe'.
Avec Claudio Merulo le doigté est déjà développé et permet les agilités employées par Diruta, dans le Transilvaiio : on peut comprendre ainsi qu'en ce temps-là le clavier profane offre aux compositeurs un intérêt particulier. Il ne faut pas oublier que les instruments à bec de plume, auxquels était confiée l'interprétation de la nouvelle pensée instrumentale, ne répondaient que mal aux larges allures que l'art ancien aimait. La polyphonie y a beau jeu, pourvu qu'elle se subdivise en petites valeurs soumises à des mouvements rapides; et ce fait, qui provient du peu de résonance des cordes, exige à son tour une agilité de main que l'art perfectionné des organistes et l'usage des ornements permettaient déjà dans cette période.
Quand le nouveau piano à marteaux, vers la fin du xviir-' siècle, atteindra son triomphe, pendant bien des années encore on va trouver des œuvres écrites yer Claricembalo o Pianoforte : de même, en ces temps reculés, les publications du xvii" siècle se composent de Toccate, Capricci, Canzoni et Rkercari pei- Cembalo ed Organe. Les genres déjà connus s'adaptent ainsi progressivement au nouvel instrument dont les artistes et les amis de l'art se servent, mais qui suit encore un chemin de développement croissant. Et pour nous arrêter à un grand artiste déjà examiné parmi les organistes qui donnent origine à la période classique de l'art de l'orgue en Italie, je cite les nombreuses publications de Girolamo Frescobaldi, de l'édition du premier livre de Toccate e Partite d'Intavolatui-a di Cimhalo (Rome, chez Borboni, iôlo), qu'il appelle son « premierlivre de fatigues musicales sur les touches » (Primo libro di fatiche musicali sovra i tasti)-, jusqu'aux diverses rééditions, au Libro 1 e 2 di Toccate, Canzoni, Versi d'Hinni, Magnificat, Gagtiarde. Correnti ed allre Partite d'intuvolattira di Cimbalo edOrgano (Rome, 1637), dont le lecteur peut trouver la bibliographie dans le (Juellen Le.ricon de M. Eitner. Les titres de ces compositions, que nous
I. Vtm.ams (L.-A.), l.'Artedel Clniicembnlo. Taria, Bocca, 1901. ;!. It eiritces mots dans la d<;ilicare au cardinal duc de Mantoue et de Monlfcrrat, datée de Rome 22 décembre 1614 (l'édition, on l'a dtji
dit, est de lOlni. Toutefois il faut observer que cet ouvrage n'était pa» le premier eti ce genre, car il avait déjà publié une autre édition à Milan dès 1608, en l'appelant aussi;)rima«ii«/'a(ica (son premier travail).
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aviiiis déjà ox.iininées tiaiis Icludo sur les oij^aiiistcs, i iiistes italiens va *^lre loujoiiis moins sensible qu'cTi
aii|i:iilieiiiieiil au temps |>assé ; ceiienilant, si dans | Franco, et les tendances méiodii|nu> le poussaient
les ijcnrcs sacrés on trouve la même sévérité de ' il une largeur de mouvements encore accrue par
l'ancienne école, dans la forme piol'ane, par contre, ; l'imperfection des claviers. I,a vaste et profonde
se manifcsle déjà un s(Mis de niodernilé (pi'onnedoit \ noldcsse des idées mélndiiiucs, la science parfaite ('t pas oublier. Dans l'ieuvre de Krescobaldi il n'y a pas l'absolue clarté placent dirolamo Krescobaldi bien encore ce double élément passionnel (|ui dérive des ornements et de la rapidité des mouvements. Kn elTet,
la sévérité de celte époi|ue n'avait pas encore permis ' llicme d'une Chanson
le développement du stylo orné, qui parmi les claveci- '
haut, entre les précurseurs : pour donnei' un exemple do l'heureuse sévérité de son art, j(; note ici le
Allegro.
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L'intluence des genres de l'Orgue parait sensible dans le caractère du dessin, lils de l'art de la fugue, tandis que le développement qui suit et l'art qui rend moins grave l'allure de la composition confirment la science et la niodernilé dont j'ai déjà parlé. Entin cet exemple nous dit encore que sous le titre de Catizonc se réveillaient les souvenirs des temps les plus éloignés qui, au début de la période instrumentale, dictaient les graves Prehuti et les Aric solennelles de la Sonate d'église.
Cette adaptation progressive de la tradition aux idéals nouveaux est la cause de la vitalité que les formes ainsi élaborées renferment : c'est toute la richesse des ancêtres qui, par succession légitime, est héritée par les fils.
L'ordre des dates nous amène à citer Dario et Giovanni Castello, qui ont vécu entre le xvn' et le xviii» siècle. Le premier, directeur d'orchestre à Saint- Mare, à Venise, parmi les aulres œuvres nous laisse un recueil de Sonate concertate in stil moderno per sonore neW organo overo spineta. cou duersi islriimenli. A due e ire voci con basso conliyiuo. Libro 1" (Venise, chez Magni, 1629\; Sonate concertate in stil moderno per sonar 7ieH' organo orero clavicembalo con diversiistrumenti. A I, 2, 3 et i roci. Libro 11° {Wenise,
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chez Magni, 1629) ; Sonate concertate per l'onjano overo clavicembalo a 1, 2, 3, e i voci. Libro II" (Venise, chez Magni, 16i-4). Giovanni Castello, claveciniste habile, qui vécut à Vienne, vers 1720 est mentionné pour un recueil de ce titre : ?,'eue Claviernebung bcsteliend in einer Sonata, Capriccio.AUemanda, (.''orrente. Sarabanda. Giga, Aria con XII Variazioni, d'intavolatura di Cembalo, publié à Vienne en 1722, où le titre allemand-italien nous révèle l'origine de l'auteur et nous dit les genres qu'il a traités. Probablement c'est l'unique œuvre imprimée que l'on possède de Giovanni Castello.
Michelangelo liossi, organiste, pour le clavecin semble nous présenter une énigme historique assez intéressante. En eli'et, si VAndantino que M. Pauer a publié sous son nom en Aile Meister (vol. I, p. 17) est réellement son ouvrage, il faut conclure qu'il se place assez haut dans le développement de l'art du piano, et du côté de la forme il mérite une place très honorable parmi les précurseurs de la Sonate moderne. Compositeur d'opéra, violoniste, et compositeur de musique pour orgue, il devait sûrement posséder la technique de son temps, que le grand Erescobaldi, son maître, lui avait transmise; mais le dessin de cet Andantino nous en dit bien davantage :
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Eli premier lieu, la l'orme de l'accompaiL'nemenl est déjà celle que les compositeurs du xyiii"^ siècle suivront et que nous allons citer sous le nom de Basse Alberti. Elle consiste en un arpège distribué en des fipurations toujours égales et confiées à la main gauche, et ce procédé apporte une bizarre modernité dans l'œuvre qui, pour l'époque qu'on lui attribue, devrai t conserver plus sensibles les traces delà pohphonie dominant l'édilîce musical. En outre, la grâce presque haydnienne de la mélodie, la simplicité naïve et la forme semblent précéder de plus d'un demi-siècle lescréationsinstrumentalesitaliennes et européennes. Il s'agit de ce vrai genre de compositions pour le Clavecin qui, avec DomenicoScarlatli, va atteindre sa perfection et dont les mouvements souples ne révèlent plus rien de Tancienne rudesse. La petite mélodie, soutenue par l'arpège harmonique, se développe dans la tonalité de sol majeur, puis, s'élevant jusqu'à la dominante, elle répète régulièrement le dessin dans la tonalité de )•(• mnjew, redescendant à la tin au ton dans lequel la pièce a été proposée.
Si donc cette page est réellement à Michelangelo Rossi, et si l'on ne doit pas l'attribuer à Lorenzo Rossi, de Florence, qui vécut dans la seconde moitié du xviii" siècle, elle marque un progrés très considérable non seulement dans la technique du clavecin, mais encore dans l'histoire des formes. L'œuvre de M. Rossi, publiée à Rome chez Caifabri sous le titre Toccate e Correnle pcr Onjano o Cembalo, ne porte ni date ni dédicace ; pourtant elle a été publiée avant 16o7, car dans cette année parait une réimpression
laite à Rome par Carlo Ricarii. Les pièces se ressentent du style de l'époque.
Pour comprendre la souplesse atteinte à cette époque par les créations confiées au clavier, il faut se rappeler le développement de l'art du violon et le rapport qu'il avait avec le clavecin, dont on se servait presque toujours pour la réalisation de la basse continue. Et Rossi, nous l'avons bien dit, outre sa qualité d'élève de Frescobaldi, a été violoniste, et l'agilité du violoniste se manifeste quelquefois dans l'œuvre de Bernardo Pasquini ', qui, tout en subissant l'influence du style de l'orgue dont il fut maître, comme on le voit dans quelques-unes de ses pièces de Clavecin, dans la Toccata con lo sclierzo del cucù, manifeste une vivacité et une légèreté dignes de remarque. Il y a quelque chose de la grâce qui reparait dans les clavecinistes de France avec Couperin et son école. Ces intentions descriptives nous rappellent les bizarreries pittoresques de certains violonistes qui, avec Farina de Manloue, Pasino de Venise et, plus tard, avec Boccherini, s'amusaient en imitant la voix de certains animaux. On doit pourtant observer que chez ces derniers la forme et la technique musicale finissent par manifester des traces très sensibles de décadence, tandis que dans la Toccata de Pasquini le sche>"o del cucù est un simple ornement et un prétexte à la composition, sans nuire à l'élévation des idéals. Je reproduis le dessin de ces mouvements agiles, où l'intervalle de tierce, particulier au chant du coucou, s'embellit par des agréments et de gracieuses arabesques.
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Nous connaissons déjà l'importance de cet artiste comme organiste et comme élève de Loreto Vittori et d'Antonio Cesti ; nous savons qu'on l'a appelé avec raison l'organiste italien le plus grand qui ail vécu dans la seconde moitié du xvii= siècle. Il faut maintenant nous arrêter sur lui pour relever l'impulsion qu'il a donnée à la constitution de la forme dans les genres instrumentaux. Et en elFet les trois volumes de musique de chambre possédés par le British Muséum révèlent un progrès qui amène à .placer Pasquini, dans ces essais pour le Clavecin, parmi les précurseurs immédiats de C.-Pli.-E. Bach. Les 14 sonates pour deux Clavecins, contenues dans le premier recueil, suivent encore le principe de la :Suite ou de l'ancienne Sonate, c'est-à-dire qu'elles respectent entièrement l'égalité du ton pour chaque pièce dont la Sonate se compose. Toutefois la division en trois temps, que nous avons déjà vue en d'autres essais des violonistes, est désormais établie; l'auteur suit un vrai et propre système. Le premier temps de la troisième Sonate est formé d'une phrase impétueuse qui nous fait entrevoir XAlleijro à venir. L'imitation entre les deux clavecins se rattache au
i. Né à Massa lii ValiieroL-i. en Toscane, le 8 décembre 1637, mort à Rome le tt novembre 1710. Pour le clavecin, V. 'forçâtes et Siiittet pour le Clavessin de Messieurs Pasquini, Pai/liettiet Gaspard Kerl, Amsterdam, Roger, 1704. Une Sonata en Weitzm*n.v, Geschicltte des Claviers. Tour son importance dans le champ desformrs, V. Shedlokk,
style polyphonique, prélude déjà au développement thématique prochain qui soutiendra l'édifice de la Sonate moderne. Le second temps a le caractère grave des Adagi qui, de même qu'on l'a vu dans Corelli et dans ses précurseurs, est l'héritage direct des formes acceptées dans l'ancienne Sonate d'église. Cependant le piale prélude à ces cadences qu'on retrouvera plus tard dans Bach et dans Haendel. Enfin le troisième temps a une analogie avec le premier, surtout dans le mouvement : ce que l'on a vu arriver dans les essais très importants de Corelli, ce qui était pratiqué dans les Concerti i/rossi et qui se rattache à la constitution de la Sonate moderne. Ainsi Pasquini, dans ce développement des formes, dû à l'art du clavecin, doit être placé parmi les précurseurs italiens les plus importants et avec les œuvres pour Violon de H. -F. Biher (1681) et les Frisclie Clavier Frùchte de i. Kuhnau, mérite l'étude que -M. Shedlock, entre autres, lui a consacrée. Tous ces modèles et tous ces efforts concordants nous prouvent combien a été longue la préparation qui devait nous amener aux œuvres publiées par C.-Ph.-E. Bach en 1742 : ainsi s'évanouit l'illusion de tous ceux
Ttic Pianoforîe Sonata, its oritjin and development, London, Melliuen, 1805. Ki.*uwel (S)., Geschicltte der Sonate. Koln, IJniversal- Bibliotck, 1809, GnovE, Diction, (art. .Sonn(n), ViLi.*!iis (L.-A.), /,'Arle del Clarirembalo, livre II, l'italia, Turin, Bocca, 1901, Editions modernes chez Novello, Londres,
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(lui voudraient i'lal)lir, avec une si'iriié ahsniue, les mérites de l'uu ou de l'autre auteur sur la ciéntion d"un type formel, di'ï plutùt au développement lent et constant des germes fécondés pendant de longues années.
L'ordre des dates nous amène maintenant à parler il'Ali'Ssandro Scarlatti, bien plus connu pour être le fondateur de l'opéra napolitain'. Il semble résumer la seconde période du xvii" siècle en Italie, soit pour sa fécoiulilé prodigieuse, soit et plus particulièrement pour le caiactére tout à fait national de son génie. Musicien profond et savaul, il savait résoudre avec une adresse liieu rare les problèmes les plus obscurs dans le Disctirso di musini nnpva »» iv/so particnlan- in arle (17171 : instrumentiste distingué en I"1j il adoptait en Tiijranc, son 106° Opéra, un orcbeslre composé de quintette d'instruments à archet, deux hautbois, deux cors : ce qui n'avait pas encoie eu des précédents historiques, et (|u"on retrouve en 1734 dans la symphonie composée à .Milan par G.-B. Sammartiui, en 1".')'.) dans la première symphonie de Ilaydu, en 17G4 dans la première symphonie de V.-A. Mozart. Génie audacieux et inuovaleur, dans ses œuvres il atteignait à des hardiesses tout à fait modernes : on en trouve une preuve dans la partition de La cudula dei Deceinviri \\',Qfj], où VAria du II" acte, accompagnée par une Viole avec Violoncello obligé et basse, se développe sur des barmonii's riches de passages et de modulations nouvelles. C'est dans la
même partilion (pie parait l'arlilice moderne de diviser les piemiers violons et les seconds en deu.\ sections, ainsi que dans VArin du I" acte : Ma il ben mil i-lic l'ii /citée par M. Féliset qui est accompagnée par quatre parties de violons d'un excellent effet. Ce sont précisément ces œuvres instrumentales qui le placent parmi ceux qui ont perfectionné l'art italien, et bien qu'il n'ait écrit qu'un petit nombri; de compositions pour le clavecin, le peu de choses qui nous est parvenu rerul nécessaire une notice particulière même dans celle partie léservée aux clavecinistes. En ell'et, le clavecin, île même que le luth dans les temps les plus anciens, était l'ioslrument divulgateur de tout ce qui dans le champ de l'art verrait de seprodrrire. Les ar-listes cherchaient en lui le soutien de l'invention ; ils lui corrliaient sous rrrie forme rédurte tout ce qu'ils songeaient à écrir-e pour voix ou pour instruments. Los formes d'opéra passaieirt sur ses cordes gr'èles en per'fectionnanl oir en altérant les formes déjà employées. Airrsi le dialogrre entre voix et instrumerrts, que Scarlatti perfectionne dans l'Opéra, va trouver des imitateurs parmi les clavecinistes. Dans ses Opéras, de petits dessins d'orchestre s'entremêlent au dessin niélodirpic principal conlié aux voix. C'est bien autr-e chose que l'aride basse continue des anciens compositeurs d'Opéra. Je tire un exemple du Prologue de liosaura, reprodiril [lar .M. li. Lilner dans l'nbtiliation wllerer pracli^clicr imd Iheontischer Miisili-Wcrkcn.
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1. Né ù Trapani en 16o9. mort à Napips !e 24 octobre 1725. Pour les Jiirêrents reiiseignenK-nts V.. outre Fins et EiTNtn . Churon et FavuLle, Dictionnaire historique des musiciens^ 1810-1811; Fluhimo iF.),' Lu srnola Tnusicale di Anpoli, Naples, 1880; Gnossi (G.). Dioijrafia deijli nomini illnstri del lifigno di Xnpoli ; Vir.rjiBusA. Memorie dei coinpositori di musica del Reijuo di AapoU. Naples. Impr. Roy., 1S40. Dans i'art. tiédie à Scarlatti on lit : .. On sait seulement, par une épigraphe mis^ à sa louange dans l'église du Monte Sanlo de Naples, qu'il mourut l'année 17^.-;, à l'âge de 6G ans. " {Sulo da unn inscrizione posta m sua Iode nella Chiesa di Alonte Santo di y^ipoU si sa che mûri uel tlt3 di anni 66.) D'où il résulte qu'il naquit en 1059.
Vers cette époque se développe la vip du fameux Francesco Gasparini de Lucques (1608-1737), élève de Corelli et Pasquini, maître de Beoedctto M<ircello. Le <> Capitolo di San Giovanni in Laterano » l'avait nommé maître de chjipelle; et son habileté triomphait dans rés;lise et sur le théâtre. On connaît son Armoiiico pratico al cem~ bah ou des règles, des observations et des renseignements pour bien jouer la basse et accompagner sur la basse, l'epinette ou l'orgue (Venise. 10^3 ; 7" é.lit., 1802) ; toutefois celte œuvre, ainsi que le titre l'indique, constitue un traité de règles harmoniques, et non une méthode pour virtuose.
Copyiif/hf hy Ch. Delagrave, 1913.
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Enfin, pour ce qui est de la forme je citerai la constitution de X Aria, qu'il fixa en trois parties : à une première suivait une seconde, et l'ensemble s'accomplissait par la reprise de la première période : ce qu'on appelait le rfo caiw.
Dans ce modèle de Lieà bien défini coule la mélodie de Scarlatti, bien plus élégante que quelques auteurs ne croient même aujourd'hui. Cette élégance peut être révélée par la grâce de plusieurs modèles, tel ce dessin expressif:
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l/.li'i'7 avec le da capu apparaît la première fois ilaiis l'OpiTu Teudom. Comme si toutes ces innovations ne siiflisaient pas, A. Srarlatti apporte une nouvelle contribution aux formes instrumentales par la nouvelle construction dnnnOe à l'ouverture de Lully connue sons le nom d'ouverture française. Compositeur d'Opéra, il a compris l'eflicacité du mouvement vif avec lequel, au moyen de la (iigue, l'ancieime Suite Unissait et dont les violonistes se servaient dans leurs compositions. C'est ainsi que Soarlatti renverse la symétrie de l'ouverture de Lully, composée d'un Grave, ■d'un AlU'tjro et du retour du (irave. Le Grave devient le second temps, presque VAndante de la forme instrumentale encadré de l'Alteuro qui prend la première .place et se répète comme Final'?. Ce modèle, connu sous le nom d'ouverture italienne, sert à consolider l'édifice des grandes formes instrumentales pures, qu'elles s'appellent Sonate, (Jualuor ou Symplionie, et il ouvre des horizons plus modernes et plus sûrs aux clavecinistes.
Il faut se rappeler ici que la période à laquelle Scarlatti appartient est marquée en Italie par la formation d'un nouveau style tout à fait italien, auquel la phalange des violonistes et celle des compositeurs dramatiques ont apporté la plus grande contribution. Cette période en quelque sorte correspond à l'époque lullienne en France, où, vers le milieu du xvii'" siècle, on voit fleurir chez les compositeurs cette grâce et cette élégante clarté qui avec François Couperin touchera à la perfection. De même en Italie les artistes examinés dans la première partie de notre étude coopèrent avec les clavecinistes vers un seul but, ce qui rend de plus en plus distinctes les traces du génie de la race et du milieu social, maintes fois invoquées dans notre ouvrage.
La production pour le Clavecin, je l'ai déjà dit, est fort inférieure en nombre et en importance à celle très abondante pour église, pour voix et pour théâtre, dont on peut voir la bibliographie dans les dictionnaires tels que ceux de Fétis et d'Eitner. En outre, seulement un très petit nombre de ses œuvres pour clavier a été publié. Les bibliothèques musicales de Naples {.-ircliivio del Real Colleijio di Xapoli; Biblioleca del Conservatorio délia Pietà dei Turcltini), de Milan {Biblioteca del Conservatorio di musica), de Berlin et de Vienne possèdent bon nombre de pages pour Clavecin manuscrites; parmi elles, le Conservatorio délia Pieté de Xaples à lui tout seul renferme 30 sonates pour Clavecin, et il est dommage qu'elles n'aient pas encore trouvé un éditeur. Trois fugues ont été publiées par Diabelli dans le recueil intitulé Alte Klaviermiisik. M. Pauer réimprima une fugue en fa mineur; ou trouve d'autres réimpressions dans l'édition de M. Litoff, les Maîtres du clavecin, cahier IX. p. 18.
Parmi les artistes dont en vain on chercherait les traces dans les réimpressions modernes, on doit mentionner Azzolino Bernardino della Ciaja (ou délia
Ciaia), né probablement le 21 mars 1671 à Sienne, qui vivait à Pise en octobre 1700. Cette dernière indication nous est donnée par l'icuvre 1"^ intitulée : Snlmi Conccrtatiao voci condue Violini obhliiiati e Violetla a benvplacito. Les Sonate pcr Cembalo ré\i;\>in\ en lui le connaisseur de la forme, digne représentant de ces genres que les renvres de S. Hacli ont donnés h l'art musical. Le recueil des Sonates est possède par la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne, et sous bien des rappoits me parait digne d'étude et de citation particulière.
(iaetano Greco ou Grieco ', élève d'.Vlessandro Scarlatti, et avec lui Logroscino et Durante ne peuvent pas être oubliés : le premier semble avoir exercé une grande intluence sur le développement artistique de Domenico Scarlatli, dont nous approchons et qui est le claveciniste italien le plus grand. En 1717 Greco avait succédé à son maître dans la charge de Maître de contrepoint et de composition au Conservatorio dei poveri di (}esù Cristo, à .Naples, et il y resta jusqu'à l'abolition de l'Institut; après quoi il passa au Conservatorio di Sauf Onofrio. Ses œuvres, peu nombreuses, sont très rares et en partie inédites. Les Archives du Collège Royal de musique, à .Naples, possèdent un volume de tablatures pour le Clavecin ; des pièces pour cet instrument se trouvent manuscrites (ms. n" 386) dans la Bibliothèque du British Muséum de Londres. Je ne pus rien trouver dans la Bibliothèque du Lycée musical de Bologne, cependant si riche, lorsque j'entrepris les recherches, pour mon leuvre sur VArle del vlavicembalo. Toutefois, en considérant le peu d'essais publiés en éditions modernes, parmi lesquels une sorte de suite a paru par les soins de M. ShedlocU, on s'aperçoit clairement que leur technique parfaite ne va pas sans une certaine légèreté qui devait iiiUuencer Domenico Scarlatti, claveciniste jeune, mais déjà habile, bien plus que l'art noble, mais trop souvent solennel, de son père Alexandre. Du côté de la forme, cette composition conserve encore l'unité de ton dans toutes ses pièces : celle de la Sonate et de l'ancienne Suite est particulièrement caractéristique. En outre, le thème du premier temps forme le second avec un simple changement de rythme, selon le système déjà examiné dans la Canzone capricciosa de Vincenzo Pellegrini ( 1 o99 ; V. étude sur les organistesi, dans Vitali et Frescobaldi, et attribué ensuite à Froberger, élève de Frescobaldi, et aux autres artistes allemands.
Une note spéciale doit être encore consacrée à Francesco Geminiani, dont nous avons parlé dans les violonistes, car les Pièces de Clavecin tirées des différents ouvraijes de M. F. Geminiani. adaptées par lui-même à cetinsfrument {Londres, 1743, J. Johnsoni, elles autres compositions identiques publiées aussi à Londres
l. Né ù Naples en 1680; la date de sa mort est incertaioe. V. Florimo (Fft.), La Scuola musicale di SVapoli, Naples, 18S0, vol. li, p. 1T7.
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cliez Welcker en i748, apportent une contribution à irisloire du développement italien du piano pour ce qui concerne les formes. Plus moderne que Martini et que Galuppi, que nous allons examiner sous peu, Geminiani leur est inférieur pour la richesse des idées de Galuppi et l'ampleur de la conception de tous deux. Ouelquefois l'harmonisation se réduit à de simples formules d'accompa;;nement et diminue l'attrait du jeu de la main gauclie; cependant l'élément expressif et la rondeur de sa forme sont bien dignes d'être relevés.
Ainsi, tandis que l'Allemagne préparait le triomphe du clavier par Sébastien Racli et Haendel, en Italie naissait Domenico Scarlatti, devancé et préparé par une noble tradition ininterrompue de clavecinistes. Avant Scarlaiti, dans la seconde moitié du xvii" siècle, l'école anglaise avec Purcell avait atteint son apogée : à peu de distance de Henri Purcell, prince des virtuoses d'Angleterre, naissait en France François Couperin, destiné à élever jusqu'à l'extrême élégance l'art de l'expression sentimentale et des agréments appliqué au clavier. Dans l'espace de peu d'années avaient paru en Europe les plus grands artistes de cet art : ce qui confirme une vérité bien connue, c'est-à-dire que lorsque le milieu social est saturé de culture, riionime destiné à s'emparer du patrimoine entassé et préparé par les précurseurs avec une patience infinie arrive fatalement.
L'évolution des formes, dans la composition pour le clavecin, est désormais accomplie : le genre nouveau, détaché du tronc d'origine, vit de sa propre vie, ne conservant rien du caractère particulier qui dans les auteurs jusqu'ici considérés le rattachait aux genres pour voix, pour violon ou pour orgue. Le Clavecin a produit une nouvelle classe de virtuoses : ceux-ci, à leur tour, ont cherché à modifier les formes existantes, de manière à les rendre plus convenables aux besoins du nouveau clavier. La légèreté de ce clavier, le peu de sonorité des cordes, exigent des passages rapides propres à prolonger la vibration; la technique du doigté se perfectionne, la virtuosilé de l'exécutant atteint à des hauteurs auparavant inconnues.
C'est sous cet aspect qu'on doit considérer l'art de Domenico Scarlatti, artiste merveilleux du clavier à bec de plume, et, comme tel, un des plus grands exécutants et compositeurs pour clavecin qui aient vécu en Europe dans la première moitié du xviri'- siècle. L'immense supériorité de sa technique de claveciniste sur celle des Italiens contemporains et d'un bon nombre de compositeurs européens résulte non seulement des narrations de l'époque, mais encore de ses compositions, et son importance est bien plus grande quand nous considérons ses mérites pour ce qui concerne la forme. Un pourrait dire que D. Scarlatti ap- ]>araît dans l'histoire de l'art instrumental plutôt en prophète des temps nouveaux qu'en vrai représentant de la période dans laquelle il vécut. Ainsi, d'un coté, lout en profitant des thèmes de danses, il les idéalise avec une ampleur toute nouvelle et il en forme de vrais temps, renonçant au nom de la danse idéalisée. Ue l'autre côté, à la forme binaire déjà en usage chez les précurseurs et les contemporains il ajoute l'attrait de thèmes choisis avec la préoccupation constante de les rendre toujours plus définis et caractéristiques à l'égard du rythme. Ainsi il arrive souvent à de vraies périodes de développement, en se plaçant parmi les modernes, en qualité de précurseur de celle qui va
s'appeler la " Ibéorie du développement thématique ». Dans cette clarté el dans celte modernité de moyens thémaliques il devance même Corelli et ses corrtempor-ains.
L'Alleijro en rù mineur nous olfre un bon échantillon de son style : on le trouvera dans les Pièces pour le Clavecin publiées par M. Ci'amer, au n" 7.
Ses essais de compositeur d'Opéra nous intéressent très peu dans cette étude. Il avait été élève de son père, et ensuite de Gasperini et de Pasquini; il possédait donc la technique de la composition la plus complète, et, avec elle, une variété d'idéals que les différentes écoles lui avaient offerts. En 1709, ayant connu Haendel à Venise, il en avait éprouvé un tel enthousiasme, qu'il le suivit à Rome, pour en écouter les impr'ovisations savantes; el à Home, en 1715, il succéda à Tommaso Bai dans la charge de maître de chapelle h. Saint-Pierre. Bientôt il quittait Rome, charmé par l'amour des voyages et des usages nouveaux, et, invité en Angleterre en 1719, il allait à Londres pour y composer un opéra et accepter la place de claveciniste à l'Opéra italien.
L'année suivante il se porte à Lisbonne et y est reçu avec tous les honneurs par le roi de Portugal; bientôt il se lasse. En 172o, àiVaples, il remplit d'admiration le célèbre Hasse, le caro Sasmne des Ilaliens. Enlin en 1729 il accepte lesolfres de la cour d'Espagne et il se rend à Madrid en qualité de martre de la princesse des Astur'ies qui avait été son élève à la cour de Lisbonne, comme princesse de Portugal. Ce voyage et son séjour en Espagne, peut-être ont-ils laissé quelques traces dans ses compositions, et c'est ce que nous allons voir sous peu : cela prouverait une fois de plus l'intluence que le milieu social exerce sur les créations de l'artiste.
Selon quelques renseignements publiés par la Gazzctta musiriile de Naples du lo septembre 1838 (V. Fétis), Scarlatti semble être revenu en 1734 à Naples, oii il serait mort en 1757. On a pourtant des raisons pour le croire mort à Madr-id : c'était, peut-être, l'opirrion des compilateurs du Catalogue de la Bibliothèque de Bologne (Lycée musicall qid considèrent le Suive lU'ijina in la minore per canto solo con violini comme la dernière composition écrite par Scarlatti à Madrid, avant de mour'ir.
Pour connaître l'estime qui l'entourait, il suffit de se rappeler que lorsque, en 1709, Haendel fut à Rome, le cardinal Otloboni n'osa lui opposer que Scarlatti, comme représentant italien du jeu du clavecin el de l'orgue. Et la lutte finit honoi-ableraent pour les deux artistes, en laissant peut-être briller davantage l'Italien pour le jeu du clavecin, tandis que dans l'orgue l'Allemand obtint la primauté. Pour donner une idée de la haule valeur de D. Scarlatti comme claveciniste, il faut encore avoir égard à la tr'isie période d'histoire à laquelle il appartient, lorsque l'Italie opprimée en maintes manières recherchait à l'étranger, dans les arts, la vie et la gloire que les vicissitudes politiques ne lui permettaient pas.
En effet, l'esprit humain, dans les époques qui lui défendent de s'appliquer à la vie sociale et aux luttes du gouverrrement, se dirige plus facilement ver-s les arts qui peuvent favoriser l'application des activités libres et individuelles, sans trop éveiller la suspicion des gouvernements jaloux. Parmi les arts, on choisit alors ceux sur lesquels l'intolérance de la censure a le moins de prise, tels que l'art du clavier, (pii tend à créer une beauté sans aucun rappoit avec les luttes de régime ou de classe.
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liiuiniiioiis inaiuteiiaiil un imisicien très linbile, riclie lie mélodie et adroit dans tous les arliiices du clavier. lMai;oiis-le dans un milieu où les aspirations |ioliti(iues s'iWanouisseut, où le fasle de rKspaf,'iie en Italie — ou la pompe solennelle ilu lloi Soleil en France — rèpne sans contestation, où la relij,'ion soit réduite h faire place il la nouvelle sensualiti' ; et au lieu de tendre vers les profondes et niystiiiiies élucubrulions des orfianisles luthériens, nous verrons ce musicien-là, avec François Couperin, exceller dans l'art d'orner cl d'embellir un thème et dans les petits cadres expressifs, ou, avec Domenico Scarlatli, plier la veine niélcidi(iue très riche aux caprices les plus hrillanls du clavier. Kl comme cet ailisle n'aura pas l'occasion de mêler son art aux conllits du monde, et (|ue la détresse des temps l'amènera à s'abriter dans le profoml de son âme, ainsi, pour exprimer dans l'œuvre il'art le symbole des émotions éprouvées, il devra en tirer les expressions de la vision directe du monde qui s'agite dans son être, sans, rien y mêler des voix qui l'entourent; et il donnera ainsi naissance à des créations d'autant plus personnelles qu'elles seront plus prêtes à représenter le ibnd de ses sentiments. Le génie de la race et la voix du milieu social s'y manifestent encore, mais la personnalité de l'artiste, qu'un grand rêve collectif n'absorbe pas, laisse transparaître à travers l'œuvre sa silliouetle vraie et distincte.
Telle est, à mon avis, la genèse de la trace admiraBlemenl personnelle qui en D. Scarlaiti nous saisit, et qui, sans l'élever aux grandes manifestations de son père, nous le désigne comme le prince des clavecinistes italiens. Dans la préface de l'édition de Vienne de ses œuvres, Czerny observe que les nombreuses compositions du claveciniste italien sont dignes de l'éloge le plus vif pour l'originalité caractéristique que le temps ne vieillit jamais, pour la vitalité fraiclie etnaturelle d'un art jeune et génial, et surtout pour le grand avantage que le pianiste moderne peut encore y trouver. Le jugement de Czerny, de même que celui de llans de Biilow qui dans la pièce en F dur (Suite II, n" 6) voyait en Scarlatti le vrai précurseur de Heethoven, n'a rien d'exagéré, si l'on songe à l'intluence de telles compositions sur l'école moderne.
La gaieté brillante et la technique formidable de quelques pages (notamment celle que nous venons de citer à propos du jugement de Biilow) annoncent souvent le Sclierzo classique à venir : et ce Scherzo est encore une création tout italienne, de même que l'œuvre des violonistes nous la démontré. D'autres fois on trouve en Scarlatli des passages et des figurations qui reparaissent dans les œuvres de .Mendelssohn et de Liszt. Ce qui nous rend indulgents envers quelques libertés et incorrections harmoniques qui maintes fois ont été notées chez les violonistes et les organistes, et qu'on pourrait retrouver aussi facileniCEit dans les œuvres de Georges Haendel même. Sûrement, si nous voulons faire une comparaison avec C.-Ph.-K. Bach, nous devons admettre que celuici a eu le mérite d'écrire de la musique irréprochable
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et pure; pourtant, même avec tout le respect que l'on doit à celui ([ui a perfectionné la Sonate moderne, liacli esl surpassé par l'œuvre de D. Scarlatti en ce (jui concerne la sonorité développée, le caractère souvent moilerne et la plus petite quantité d'agréments, dont, par contie, le (ils du grand Sébastien fait un usage excessif. Pour nous expliiiuer ce fait, il est nécessaire de se rappeler le caractère fondamental ilu clavecin. Le clavier, très agile, obéissait très facilement aux passages rapides, aux trilles et aux agréments, mais il était impuissant b. créer de larges sonorités, à cause de la faible résonance des cordes. Airrsi les virtuoses qui, intluericés par les traditions des chanteurs, des violonistes et des organistes, voulaient chanter un Andinilc ou ini tiruve sur le clavecin, étaient obligés d'abuser jusi|ii'à l'exagératiorr de ces agréments, de ces pinces et de ces flattés qui constituèrent la préoccupation de l'école française, et qui reparaissent souvent en Cli.-Ph.- E. Bach.
A cet égard la supériorité de Scarlatti se révèle d'une manière incontestable. Kn composant pour le I clavecin il oublie toute autre préoccupation, et puisque le clavecin ne soutient que peu les sons, et que le sens musical italien et la facilité de main offrent un remède au maître contre l'abus des ornements étrangers à l'idée, il caresse surtout les mouvements animés, en arrivant à ces Allenri moUo et à ces Presliasuniqm sont une des caractéristiques de son style.
Le vrai caractère italien surtout émane de ces pages où brille la saine allégresse que j'ai notée dans le chapitre réservé au milieu social, la lucidité des visions que je remarquai dans le fond de l'esprit italien et que je trouvai dans le Saijdiatare de Calileo Galilei. On a observé que le comique semble être une prérogative des Italiens, de même que la coquetterie charmeuse se trouve chez les Français et que la profondeur philosophique signale les races allemandes. Dans le rire de l'opér'a- bouffe napolitain un r'ayon étincelle du joyeux soleil qui enllamme les nuages et les eaux, une haleine se répand de la senteur qui s'élève des jardins en fleur, quelque chose rit de la gaieté qui se manifeste dans les jeux des enfants sur le rivage de la mer.
Lor-sque c'est la muse française qui rit, on l'a déjà observé, ses lèvres ont souvent des sous-entendus pleins de grâce malicieuse, et le badinage allemand révèle un calme mélancolique de l'esprit où la gaieté de la comédie goldonienne est attristée par les lueurs d'un soleil blafard. Ainsi en Italie la musique du xvrii" siècle rit, sereine, et s'apaise; avec Couperin elle rit et danse en mille cajoleries gracieuses; avec E. Bach elle sourit.
Scarlatti, contraint par les nécessités que la virtuosité du clavier lui imposait, tombe quelquefois dans les mêmes incorrections qui frappèrent les éditeurs de Haendel dans les publications les plus récentes. On trouve des passages, tels que ceux remarqués par llans de Biilow et qui dans les nouvelles éditions le plus souvent ont été corrigés.
DL°81S
ENCyCLOPEDIE IlE LA Ml Slr/IE ET niCTJO.WAinE DV CnXSERrATOIRE
Ces licences, comme j'ai noté, sont propres à l'époque et compensées par des mérites, comme celui (le la foiiiie entre autres. Dans la formation de la Sonate il suit constamment le système de la forme binaire : un thème s'élève de la tonique à la dominante, se répétant le plus souvent au moyen d'une ritournelle ; puis, dans la seconde partie, de la dominante il redescend à la tonique. Si la composition est duotliématique, le second thème est proposé à la quinte du premier lorsque l'omvre est dans le mode majeur : à la lierce mineure supérieure, si l'œuvre est dans le mode mineur. L'expression caractéristique et toute particulière de ses compositions les fait reconnaître parmi celles de ses contemporains : dans ses thèmes il y a quelque chose d'épigranimatique. Ce qui intéresse le plus dans la consistance des paries
scarlattiennes, c'est le principe avec lequel il semble avoir cherché à atteindre l'unité et l'eflicacilé. Plutôt que d'un vrai et propre développement selon la conception moderne, celte unité résulte de l'insistance d'une figuration particulière, choisie comme sujet et répétée symétriquement comme par un orateur qui connaît bien l'art des etîets. Pour obtenir de ces répétitions l'eflicacité la plus grande, — de même que MM. Hubert et Parry le notaient en l'étude consacrée àScarlatti, dans le Dictionnaire Je M.Grove, V. Sonata, — ■ il subdivise le dessin choisi, en répétant plusieurs fois de petits fragments ou des imitations rythmiques après l'avoir fait entendre entièrement à plusieurs reprises. C'est en partie ce que l'analyse thématique la plus moderne va faire. Le morceau (|ui suit, tiré de ses Sonates, nous en offre un bon exemple.
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" Cette technique, qui doit conserver l'unité absolue même avec des thèmes très brefs, cette division symétrique du temps en deux parties, placent Scarlatti parmi les créateurs directs de la techniciue et de la Sonate moderne; elles réunissent ainsi le chef des clavecinistes italiens à la phalange des violonistes qui, nous l'avons déjà vu, tendent au même but. Sa modulation est élégante, riche en ressources modernes. L'importance de sa Sonate, bien plus que dans le nombre des temps (qui souvent se bornent à uni, nous est révélée par la construction de ce temps, où la force d'un sujet, qui suflit à lui-même et à la formation de la composition entière, remplace les artifices du fugalo ou de la fugue.
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Les traces de sa virtuosité sur le piano sont, pour son temps, merveilleuses. Ainsi, pour obtenir le ma.\imum de sonorité des cordes du clavecin, au lieu de recourir aux trilles et aux agréments étrangers au dessin musical, il choisit de préférence des mouvements animés et ces croisements de mains que Rameau étudiera dans les IHcccs de Clavcssin (7 janvier 1724), en donnant un exemple dans la pièce intitulée LesTouriUlons. le tire un modèle scarlattien de la Tuccala {p. 6 de l'édition Riilow) qui, exécuté dans le temps Allegro con brio, r/iiasi presto, avec la verve et l'entrain traditionnels de Scarlatti, me dispense de toute considération sur le développement acquis par le doigté et sur l'habileté du grand Italien.
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XVir ET XVIII' SIÈCLES.
ITALIE
t'no anecdote de sa vie nous montre comme réellement il ex()ciitait ces (lassascs et ne dnicliait pas d'ailli'urs d'exécutants pour ses coniposilious. Sur le déclin do sa cariiérc il était al'lli;,'é d'un embonpoint excessif i[ui le ^'ênait fort dans les croisements de mains; aussi li'S dernières pièces écrites dans cette période paraissent-elles bien plus simples en ce qui concerne le clavier. Kl cela nmis prouve que
ses créations étaient toujours en rapport avec l'habileté de l'exécutant.
Eiilin, le troisième numéro du recueil déjà cité nous offre des exemples de note rabattue qui d'un côté nous révèlent l'artilice pour conserver et prolonger la vibration dans le clavecin; d'autre part, ces formes pourraient élri; dues aux souveiiiis de son long séjour en Kspa^ine et en l'nrlu;,'.il, et pourraient liien se proposer d'imiler la manilolini'.
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Si de ces ceuvres d'un simple intérêt de clavier on passe à considérer celles où la plus prande sévérité de la facture révèle avant tout le musicien, — ainsi que la bien connue Fui/adel (jado et le prestissimo du jinab', — alors lalif,'ure de l'artiste est complète. Domenico Scarlalli est le dernier représentant de la phase la jibis î;lorieuse de l'art du clavecin en Italie. Ses successeurs amplilieront les formes sans assombrir la lumière de cet artiste. Sa fécondité a été extraordinaire : l'abbé Santini, de Rome, possédait 349 pièces de clavecin, et ce n'était pas encore le recueil complet des tiésors laissés par le maître. Parmi les éditions modernes on doit mentionner celle de Czerny, qui se compose de 200 pièces de Clavecin (Vienne, llaslinyer, 18^(9). Bien plus soigné est le splendide recueil de Farrenc dans le Trésor des pianistes, contenant plus de 100 pièces. On peut encore y ajouter l'édition de llaus de Bidow ; d'autres se trouvent chez Breitkopf et Hartel (60 Sonates), Kohler (12 Sonates), André (28), Pauer \Alte Meister: Altc Klavicr- Musik\ et Peters {Alte Klaviermiisik). Très bonne aussi est l'édition publiée en Italie chez llicordi par Beniamino Cesi, et celle qui vient de paraître également chez llicordi, dans laquelle Alessandro Longo a recueilli les œuvres complètes pour Clavecin de Scarlatti.
Le parfum d'art italien qui s'échappe encore de ces pages nous dit quel aurait dii être le chemin de la musique pour piano en Italie, si d'autres influences ne l'avaient absorbée.
La tradition napolitaine se continue avec Francesco Durante, qui avait eu en commun avec Scarlatti la patrie, l'enseignement et presque la date de naissance. En ell'et, il avait étudié à Naples sous Gaetano Greco au Conservatoire des Pauvres de Jésus- Christ, d'où il était passé à Sant-Onofrio, se perfectionnant avec A. Scarlatti. Selon le Dictionnaire de Choron et Fayolle et celui de Giuseppe Bertini, Sicilien (Palerme, 1815, t. IVl, il se rendit à Rome pour étudier la composition chez Pasquini et le chant chez Pitoni ; mais ce fait est nié par Villarosa, qui, avec Florimo, est encore une des sources les plus sûres de l'ancien art napolitain (oeuvr. et édit. cit., p. 71). Cependant l'examen des œuvres semble révéler l'intluence de l'école romaine , ce qu'on pourrait bien attribuer aussi à sa sympathie pour le genre sacré, puisqu'il n'écrivit jamais d'opéras, quoique les compositeurs d'opéras les meilleurs du xvni° siècle eussent été ses élèves. En etl'et, Traetta, Vinci, Jommelli, Terradeglias, Guglielmi, Sacchini, Piccinni, Pergo-
lesi, Paisiello, appartiennent à son école. Au milieu de tant de gloire à venir, il menait une vie modeste dans le Conservatoire de Loreto, où il était professeur.
On le cite souvent pour ses œuvres vocales ; nous allons le considérer dans les compositions pour clavecin, publiées par H. -M. Schlettere chez Rieter- Biedermann. Son art répond au système presque général de l'école italienne du clavecin, où l'idée mélodique suffit à elle-même sans rechercher un luxe excessif d'agréments. L harmonie est correcte et tend à laisser dominer l'invention mélodique; si celle-ci ne brille pas de ce feu et de cette géniale fraîcheur qui nous charment en Scarlatti, cependant elle se sert des artilices de la technique avec un sentiment d'art. On approche de la tloraison du vrai bijou mélodique, personnifié en Pergolesi, et l'inspiration a des trouvailles même chez les auteurs les moins heureux.
Voilà ce que nous disent les Partimeiiti per il Cembalo et les Sei Sonate : ces dernières sont intéressantes pour la technique du clavier, et plus encore pour la facture inspirée du besoin croissant de développements thématiques. Elles appartiennent à l'ancien type de la Suite : même lorsqu'elles se développent en un seul temps, elles nous offrent certaines qualités pour ce qui concerne la forme désormais établie dans le type binaire. La sonorité des cordes est soutenue par des passages imités d'une main à l'autre, qui donnent une vie nouvelle aux dessins mélodiques : l'ornement se borne le plus souvent au trille, ou bien il tend à se fondre avec l'idée. Les ouvrages scolastiques mêmes, tels que le Stmlio-fiirja in do ininore et les Divertimenti a canonu, ne sont pas si arides que ses biographes — Villarosa entre autres — veulent bien les considérer. Ce qui nous amène à réfléchir sur la décadence du milieu social italien dans les commencements du xix' siècle, lorsqu'on prononçait de tels jugements.
Ces Stiidi et ces Divertimenti, dus à l'élaboration de formes toujours plus complètes, marquent une phase digne d'être notée dans l'histoire de l'art en Italie. Leurs noms reparaîtront avec une signification bien diGférente dans les classiques de l'école allemande, et le Catalogue de Kohchel nous parlera de plus de 22 Divertimenti de V.-A. Mozart, indiquant par ce terme de petites Suites semblables aux Cassations et aux Sérénades, qui se composent de 4 à 10 pièces. Dans la signification originale italienne, le Divertiiiienlo. tel qu'il parait chez Durante, tend à suivre la forme binaire, c'est-à-dire qu'il se place parmi les
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modèles desquels naîtra le premier temps de la Sonate. Quelques libertés introduites au commencement de la seconde partie séparent déjà le nouveau produit de l'ancienne formule de la Sonate. Le S(udio. par contre, appartient aux catégories de la Toccata ou à celles du Canon et de la Tugue, et il tend surtout à développer le plus possible le thème choisi.
Les tendances et les formes de Durante reparaissent en Domenico Zipoli, qui, peut-être, a plus de mérite artistique'. On ne possède que peu de renseignements biographiques sur ce compositeur pour orgue et clavecin, qui fut organiste à l'église des Jésuites à Rome, après avoir étudié dans le Conservatorio délia pictà dei Turcldni à Naples, selon ce que, entre autres, M""> Farrenc écrivit dans le Trésor des pianistes. A l'Exposition nationale de Turin, en 1898, j'ai eu l'occasion d'examiner l'œuvre première de ce compositeur, publiée en 1716 à Rome sous ce titre : Sonate d'hitnvolatiira pcr Organo o Cimhalo; Parte I, Toccata, Versi, Canzoïii, Offerlorio, Eterazione, Postcommunio e Pastorale; Parte II, Preludii, Allemande, Correnli, Sarabande, Giyhc, Gacotte e Partilc. Et j'ai pu me convaincre que dans cette seconde partie, créée pour le clavecin, Zipoli se révèle musicien élégant et distingué, moins scolastique que Durante et digne d'être placé parmi les bons modèles de l'art italien. Le lecteur pourra en examiner des exemples, ailleurs qu'en Farrenc (n° H|, aussi dans le recueil de Louis Kôhler, et en lire des jugements dans l'oîuvre de Weitzmann réimprimée par SeilTert {Gescliichte der Ktavlermiisik). L'idée mélodique de Zipoli subit quelquefois l'influence de l'école du violon, bien répandue à cette époque en Italie, ce qui apparaît surtout dans une de ses Partile, qui se compose de 12 variations dont la dernière semble un Duo entre \iolon et clavecin réduit pour ce dernier instrument.
Revenons maintenant à cette lagune de Venise qui offrit tant de matériaux historiques à nos recherches. C'était la période du triomphe de Venise dans l'art et dans la politique. De même que Rome conservait soigneusement les traditions de l'ancien chant lilurgique et que la chapelle pontificale avait ses propres
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chantres et son système d'école, de même la Reine de l'Adriatique possédait sa chapelle glorieuse à saint Marc, et dans les grandes fêles politiques et pendant les noces païennes de Venise avec la mer, des loges noircies où de la vieille poupe du Biicentorc s'élevaient austères les chants de l'école vénitienne, polyphoniques et largement développés dans ce style que I. oui avait amené à la perfection. La riche tradition musicale depuis la fin du xvu' siècle n'avait jamais été perdue. Et lorsque les grandioses mélopées de ces compositions s'étaient évanouies dans les échos, une nouvelle vie musicale commençait pour la lagune, et des maisons, des fondamenta, des campieli, des canaux étroits, sur le silence des eaux, de nouvelles harmonies surgissaient, dernières voix d'une grande république qui, rainée par un mal caché, se précipilait dans la luine extrême-.
Dans ce calme inouï, vers la fin du xvii" siècle on trouve Renedetto Marcello, au milieu d'une phalange de musiciens, Albinoni, Caldara, Lotti, Porpora, Riffi et Hasse. Si les 50 Psaumes de David paraphrasés par Aseanio Giustiniani ne trouvent place dans nos recherches, Marcello appartient aux clavecinistes italiens pour les Sonate da Ceiiibalo qu'on trouve même en édition moderne.
Ce sont des œuvres de jeunesse qui ne sont pas encore à même de nous tracer un caractère; d'autre part, l'art du clavecin en Italie, après avoir atteint des hauteurs admirables avec Scarlatti, bientôt penche vers son déclin et devient l'esclave de la simple recherche mélodique, en renonçant trop souvent à la profondeur du développement et à la nouveauté de la conception. Cependant dans les œuvres de Marcello on trouve encore une sorte de sévérité qui, tout en étant quelquefois aride, l'empêche de paraître affecté. Il se sert rarement des agréments, et il préfère les passages rapides, on la succession vive et la répétition des notes conserve la résonance des cordes. On en trouve un exemple dans la Suniita in do minore qui, pour les mouvements animés et surtout pour les notes rebattues, nous révèle l'agilité de main et prouve sa vraie nature pour le clavecin.
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A ce petit prélude succède un développement traité avec l'art d'un bon musicien. Cependant, comme j'ai déjà oliservé, la personnalité artistique de Renedetto .Marcello ne peut absolument être connue au moyen de ses oeuvres pour clavecin; il y est inférieur à ses contemporains de l'école de Venise.
Cependant nous approchons peu à peu du temps où l'anglais Rurney quittait Paris pour descendre en Italie et y chercher les matériaux pour son histoire de la musique; et il trouvait la scène et les virtuoses en pleine floraison. Le gai et joyeux esprit italique,
1. Les dûtes sont incertaines. II naquit ù Mola; selon qaelques-uns, eQ 1675; selon d'autres, en 1687.
2. Sur le milieu vi'-nitien auquel le conte se rapporte souvent, V. MotMKHTi {P,-G.), La sloria di Venezia ueUa vita privata, etc.; La Ltof/aressa di Venezia (L. Roux, 1887); en outre, en général, les
OÙ chantent et brillent le beau soleil et les riches vignobles, triomphait dans l'art profane, fatigué de célébrer les louanges de Dieu. Et de même que le xvi'siècle n'eut point de froids préraphaélistes, de même la musique du wiu"^ siècle s'abandonnait avec joie à l'expression de la vie joyeuse, et devenait fatalement do moins en moins profonde. On a souvent critiqué le caraclère profane de la musique sacrée italienne dans cette période; mais on ne doit pas oublier que ce caractère même dérivait du fond de la conscience italienne, qui ne possédait plus ni la foi ni le mysticisme médiéval, encore vif dans le siècle de Paleslrina.
éludes de Masi, Parrucche e SanruloUi , Milan. Trêves; Ykrnos I.EE, Il Settecento in Ilatia ; la préface liistorique du Catalogo de Tadoeu WiEL sur les Tcatri musicali venesiani àel Settecento, Venise, l'ui Visentini, 1897.
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Ue la mi>me manière que dans les peintures dii xviii« siècle, los saints et les vierfies abaiiddnnrnt la mystique expression contemplative pour dos allitndes plus liuniainos, de m«^nic Ks formules d'adoraticm du temps passi'^ se Iraiisfurmeiit en révéïence f,Mlanto et courtisane. Sous les voiMes sévères de réfjliso, dans 11! style conoerlant, résonne une partie de cet amour fiai et spontané du plaisii-, qui appelle le peuple aux représenlalions tliéàtrales. l.à où un jour la f,'rave l)olyplionit> chorale dominait, niaiiilenaMt chantait la voix 1res affile de Paccliierotti : liertoui, Vivaldi, Veracini, Pugnaui et Tartini réveillaient, avec leuis puissants coups d'archet, les mêmes échos qui un jour s'étaient endormis dans la dernière plainte chorale d'un Miserere.
Si telles étaient les tendances du milieu sacré, il est bien facile de comprendre la léfièrelé de l'art profane et des compositeurs de musique pour le clavecin. Plus que de la profondeur de conception, on leur demandait du plaisir immédiat; et comme les artistes ne pouvaient oublier tout à fait la grandeur d'autrefois, leur regard, tourné vers ce temps passé, en subissait quelquefois les souvenirs dominateurs. Ce qui nous explique assez bien les contrastes qui souvent apparaissent dans les ouvrages des clavecinistes, où une page sévère, fruit de tiaditions nobles et bien comiues, succède à d'autres pages poudrées et lilles de fois nouvelles. V.n d'autres termes, plus l'on s'éloigne de Domenico Scarlatti, qui représente le virtuose parfait du clavecin, et plus l'on voit les successeurs caresser des nouveaux idéals. L'habileté des violonistes les attire dans sa sphère lumineuse, les formes théâtrales s'imposent, jusqu'à ce que, vers la fin du xvur siècle, le piano moderne aura, en Muzio Clementi, son glorieux législateur.
Dans cette période de traiisitiun, encore dans le milieu véniliin,jjn trouve fiiuseppe-Antonio Paganolli, de l'adoiir, et (lianibattista Pescetli, de Venise'. f)n ne connaît (|ue pou de chose de la vie de l'aganelli, qui tut peut-étie violoniste de l'école de Tartini, dont il c'tait l'élève, et que Cierbert cite comme accompagnateur au clavecin d'une compagnie italienne d'Opéra, à Augsboiirg, en 17:i3, et ensuite directeur de la musique de chambre à la cour d'Kspagne. Dans le catalogue de ses o-uvres (V. le {JufHin J.i'.viciH de .M. Eitnen, parmi des Concerts, des Duos et des Sonates pour violon, llùle et d'autres instruments, on trouve six sonates pour le clavecin, encore manuscrites, et 0 Divertissements du beau sexe ou C Sonatines pour le Clavecin », publiées à Amsterdam. Deux Sonates se trouvent aux numéros .'! et 2 de la seconde et troisième partie d'une HaccoUa musicale contenente VI Sonate per il Cemhalo soin d'altretanli celehri compositnri llaliani messi neW ordine alfalji'tico co' loro nomi e titoli. Opéra I, II, III (Nuremberg, sans date), que j'ai pu consulter dans la nibliothèque du Lyi:ée musical de liologne; enfin, une Sonate en fa majeur a été reproduite par M. Pauer dans A/?e Meisler {Ill,n° iiOl. Pour ce qui est de la forme et du contenu, ces essais se révèlent les vrais produits du temps, avec tous les caractères que nous avons vus chez les contemporains el qui sont marqués par des indices de décadence. La forme suit son chemin, toujours bipartite, ainsi qu'on le peut voir dans la Sonate en fa majeur [Pauer, Alte MeiMcr); la profondeurde la pensée souvent y fait défaut. La main gauche s'y réduit à un simple accompagnement avec les formules de la basse Alberli. Voici le commencement de V Allegro de cette Sonate, suivi d'un Andanlino en si bémol et d'un Mitniet(o en fa :
C'est la tendance à transporter sur le clavecin le style du chant accompagné, c'est-à-dire le style de la scène lyrique italienne, et c'est ce qui constitue la décadence qui va saisir l'école du clavecin en Italie. Le chemin suivi par Pescetti a été semblable. De même que Paganelli, il fut compositeur d'opéras, et, dans ce champ, apprécié. Quelques Sonates, qui ne nous disent point de nouveautés, sont reproduites par le Trésor des pianisles de M"'" Farrenc; par Aile Meister de M. Pauer el par le recueil de M. Haffner. Le musicien y reparait avec les mêmes qualités qui l'avaient fait admirer, très jeune encore, par Masse, et qui, après bon nombre de triomphes dans sa vie de compositeurd'opéras, lui procuraient la charge d'organiste dans la chapelle de Saint-Marc, à Venise.
Mais l'art que Domenico Scarlatti avait illustré s'évanouit; les compositeurs pour le clavier recherchent le succès immédiat et conlirment ce que J.-J. Housseau écrivait : " Pour pouvoir, pour oser dire de grandes vérités, il ne faut pas dépendre de son succès. »
Le nom de Pescetli, qui fut élève de Lotti, nous amène à parler d'un autre Vénitien très important dans l'histoire de l'art instrumental italien, qui avait accompli ses études avec Lotti. 11 s'agit de Raldassare Galuppi, dit le Buranelto. chanté dans les vers de Robert Rrowning et célèbre pour être le père de l'opéra boulïe-. D'humble origine, il s'était élevé jus-
Né à Venise en 1704, mort en
2. Né à Burano le 18 ou te G octobre 1706, mort à Venise le 3 janvier 1784, selon Rieniiinn, ou en 1785. Une bonne étuiie bibliogra-
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qu'à la charge d'orgaiiisle dans les églises de Venise. Sifflé à Vicence en 1722 dans l'Opéra G/i amlci rivali, suivant le conseil de Benedelto Marcello il enlrail dans l'école de Lotti, et il en sortait riche de profonde culture. C'est ainsi que depuis 1729 sa renomraée s'était répandue; en 1762 il était nommé organiste à Saint-Marc; Catherine de Russie même l'appelait à sa cour.
J'ai parlé de sa vie de compositeur d'opéras et de compositeur dramatique, car elle rend d'autant plus digne de considération la beauté de ses œuvres pour le clavecin. Tandis que ses contemporains, distraits par la production éclectique, déchoient lentement, Galuppi relève le style italien à une hauteur qui le rend digne d'être placé, avant tout autre, près de la noble figure de Scarlatti. La modernité de ses compositions nous dit clairement l'époque de sa vie et répond aux idéals du sviii» siècle. On en trouve les traces dans la forme du temps, toujours ample et conforme au type binaire ; dans le nombre de ces temps, qui souvent se réduisent à quatre; dans la sonorité complète qu'il obtient des cordes et qui s'adresse déjà au piano moderne. Mais la sévérité de l'allure, la profondeur de la pensée et le mépris de tous ces agréments dans lesquels trop de ses contemporains font consister tout le charme de l'invention, le représentent comme un des continuateurs les plus nobles de la période glorieuse qui s'était close avec la fin du xvii'= et le début du svui'' siècle. Dans l'œuvre de Galuppi l'art instrumental italien vit d'une vie propre sans subir l'influence des clavecinistes de France
ou d'Allemagne. La forme de la Sonate, désormais dépouillée de toute incertitude, est prête à accueillir l'invention du compositeur. Et cette invention a un parfum de modernité qui souvent nous charme. Les voiï s'arrêtent quelquefois en des accords tenus qui devaient résonner moins mal sur les clavecins perfectionnés et qui exigent déjà des pianos modernes. Le mouvement du dessin mélodique donne du brillant et de la vie à la comjiosition ; sans le besoin de recourir continuellement aux agréments, il s'en sert seulement lorsqu'ils peuvent jaillir de l'intime de la pensée musicale. Le mouvement des parties est élégant et naturel ; il ne renonce point à ces redoublements qui forment des parties indépendantes destinées à renforcer l'harmonie, et dont l'usage fait partie des tendances modernes.
Je vais citer, entre autres, une Sonate composée de Liirijhello. Alh'ijro et d'une sorte de Presto; la tonalité de do mineur se manifeste au commencement, est conservée dans le développement, et s'arrête sur l'accord de la dominante à la fin du premier temps; c'est là une preuve de la liaison entre le Larghetto et l'Alleyro qui suit. Les deux premières mesures suffisent à nous démontrer le caractère du thème, formé en partie par un arpège; c'est un système assez commun à cette époque, dans laquelle le développement harmonique de l'art était en train de s'accomplir. On y peut voir encore l'usage de ces parties indépendantes dont nous avons parlé; ce qui prélude aux sonorités orchestrales que les pianistes tireront du clavier moderne.
Larghello.
Dans celte période, nous l'avons déjà dit, le temps de Sonate a atteint sa forme complète : le système du type binaire est suivi par tous les compositeurs. Ce qui change de l'un à l'autre, c'est le nombre de temps employés dans la facture de la Sonate : on en trouve des modèles en quatre temps, on en trouve en trois ou en deux; chez Galuppi, comme chez Scarlatti, la Sonate est même composée par un seul temps. (Cependant VAlleyro fugué en usage chez Corelli et qui rappelait l'ancienne Canzone eil remplacé par des formes libres; les imitations entre les deux mains, de même qu'en Scarlatti, ont plutôt le but de développer la composition et de soutenir la sonorité des cordes, que de suivre les modèles sévères de l'ancienne école. L'art nouveau, chez les clavecinistes d'Italie, est en pleine floraison.
M. Pauer réimprima dans Alie Meisl''r illl, 48, 49) deux des iSei S'ona(e per Ceinhalo publiées à Londres. On trouve d'autres œuvres de Galuppi dans les recueils de John Hill, Eitner, Halfers et dans VArte antica e moderiia de Hicordi. Il ne faut pas oublier que Galuppi enrichit la musique instrumentale de bon nombre de symphonies pour plusieurs instruments, et que d'au-
pliique sur lu production dramati^tuc se trouve dans la liirista mitsirnie italiana cliez Horca . 6» année, lit» livraison : BitUInssarre Galuppi {nQ6-t7S5) pnr Alfral Wolf/iienne, V. F'umpeo Molmknti, Jl Buranelto, Gazzetta musicale di Afilauo, n. 6 et suiv., ISUy;
très œuvres restèrent manuscrites. On en parle dans les dictionnaires; V. le Quclleii Lexicon de Rob. Eitner.
Retournons maintenant quelque peu en arriére pour parler de iMcolo Porpora', qui étudia à .Naples dans le Conservatoire de la Madonna di Loreto. et eut pour maîtres Greco, Mancini et Logroscino. Ce fut un compositeur d'opéras célèbre et un maître de chant; .M'"» .Mengotti, M™» Gabrielli, M"^ .Molteni, l'arinelli, Salimberii, Calfarelli, gloires de l'art du chant, appartinrent à son école. Dans le champ instrumental il est mentionné par les Sei Sinfonie da caméra pour deux violons, violoncelle et basse continue, et par six fugues pour clavecin. Dans ces dernières on aperçoit un technicien parfait qui connaît le clavier, sur lequel les parties polyphoniques sont distribuées avec un juste équilibre de sonorité. Le trille paraît seulement dans les points les plus importants, les agréments ne sont pas excessifs. On doit encore observerque, pour lui, comme pour Marcello, le clavier était le confident des heures de repos, et non la vraie préoccupation de toute sa vie d'ai liste.
A Bologne, du sombre silence du cloître, le Père Giambattista Martini envoie sa parole à toute l'Eu-
Entre les sii Sonate à lui. trois furent publiées par Pauer; V. en outreVArtc antica e modecna, édil. Iticordi.
1. Né .1 Naples le 19 août IGSU, mort dans celte ville en février 1766. V. ViLLAnusA, œuvre citée.
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lopi', piôlu à I accueillir avec révéïeiico. Sa liaoc, ilaiis l'histoire de la musique, est proloiule; dans le Sni/U'O siil conlrappiinlo il éclaire les questions les plus importantes; dans les formes les plus dillérenles de l'art il atteint lies hauteurs admirables. iMfme pour le clavecin il laisse des exemples excellents qui, s'ils ne poss(>deiit pas la sincère expression do daluppi, s'ils piiicédent plulAt de la technique d'un musicien savant ([ue de la liluc création de l'arlisle, ont le mérite toutefois de conserver ;i l'art italien une pureté absolue de forme et une allure arislocralique remarquable dans la décadence i|ui approche.
t'e caractère de Martini, qui use souvent des agréments sans trop en abuser et qui refuse les formules théAtrales, est dil surtout à la vie d'éludé profonde (m'il a vécue. Lorsque son idée est faible, il sait èlre élégant sans èlie all'eclé, naturel sans èlre vuli.'aiie, ce qui est du à la connaissance parfaite de la technique musicale, au moyen de laquelle, pardes contrastes et de subtils artifices, il réussit à nous intéresser, même si ce qu'il a i\ nous dire est incaiiable de nous saisir. Les voix sur le clavier procèdent naturellement, ce qui facilite l'interprélalion à la main du pianiste. Lorsqu'il réunit des diflicultés, ce qui lui arrive souvent, il en tire un elïet qui compense l'ellort qu'elles exigent. Il sait nous charmer avec la grâce naïve de la variation ; ses agréments s'unissent au thème choisi et développent une nouvelle élégance de ses formes.
A l'égard des agréments Mailini subit beaucoup, même trop, l'iiitluence du siècle poudré auquel il appartient. Ce défaut nait d'une invention mélodique beaucoup moins riche que celle que nous avons remarquée chez Galuppi et chez Scarlatli. Les œuvres les plus importantes pour notre étude sont celles composées en 1738 et 1742; on peut y ajouter les Conccrti peratcliie ccmbido, écrits en 1746, 1750, t7o2et 1734. On approche donc rapidement de la période dans laquelle les compositions de Ch.-Ph.-È. Bach marqueront une date historique dans la formation de la Sonate moderne. Le caiactère des œuvres en question où l'on voit même des concerts pour clavecin et instruments à archet, confirme l'importance atteinte par Martini dans l'art instrumental d'Italie. Pour évo-
quer la ligure de l'aitiste savant, il suflil de se rappeler tpie l'Europe musicale tout entière se tenait en rapport d'esprit avec lui. Tartini, dans une longue corr(.'spondance, lui exposait ses doutes sur la tlii''orie qui le rendit fameux; Hameau lui communiquait les recherches et les résultats obleuus dans l'élude sur' les accords, (irétry le révérait, llurney lui demandait des renseignements; Valloiti, Agricola,Marpurg,Half, Pepusch, le vénéraient; les faclionsdes l'irrinnisli itl (llit(i:isti sounrettaient leurs quendlesà son jugcirrent; Joinmelli ruème déclarait avoir' err un grand avantage de son amitié, et Mozar'l, tout jeune, en écoutait les conseils. Krriin, de l'école qu'il avait forrdée à liologne sortirent Saiti, rrraitre de Cherubirri, et l'abbé Mattei, qui donnait à Itossini et à Dorrizetti les traiiitions dir temps passé : le père Mar'tini résirrrrail urre longue péi'iode d'ai'l italien.
Pier-Domerrico Paradies ou Paradisi, .Napolitain, élève de Porpora', était né à peu près quatr'e ans avant Ch.-Ph.-E. Bach; ses œrrvres pour le clavecin suivent la forme binaire surtout ilans le pr'ernier tem|)s de la Sonate, el se développerrt assez amples et avec sûreté d'allure. Sa Sonate engénèr-al esta deux temps: tels sont les modèles publiés par Pairer dans Alte Mùisler, vol. III, de p. 104 à p. 127. Ouelquefois le souverrir' de l'ancienne suite revit, ainsi que dans le 12 S caractér'istique du temps de Gigue qui finit la Sonate en do imycHC. La Sonate en rc majeur se compose d'un Vicace auquel suit un Presto en ré mineur, et possède charme et' élégance de formes et une e.Kcellente distribution des notes sur le clavier. Il faut surtout remarquer l'absence des formules thé.-'itrales qui devaient se présenter en foule à la ])ensée d'un compositeur d'opéras, et qui trop souvent endommagent les compositions des autres contemporains. Enfin, une sorte de parfum de romantisme moderne semble émaner de VAltrgro moderato de la Sonate en f(i majeur, où le dialogue des parties, dès lecomnrencemenl, est conservé dans tout le temps avec une constance ingénieuse, el nous présente le procédé qui reparaiti'a dans les modèles instrumentaux contemporains.
ÎKîSS
Allegro Moderalo
i. Xé i Naples vers ITIO, mort en 1792,
ESCYCLOPEDIE DE LA MCSIQVE ET DICTIOWAIRE DU COXSEnV'ÀTOmE
Knsuite il y a des passages semblables aux suivants, qui signent déjà le progrès atteint dans le doigté du piano.
îrc89-
La décadence de l'art du clavecin en Italie devient de plus en plus sensible. I/amour croissant de TOpéra et l'influence insistante des mélomanes liabillés « couleur de la mineur », selon l'expression de Hotfmann, éloignent les compositeurs des modèles de Scarlatti et de sa période, et la légèreté facile de l'invention trouve un lit commode dans les formes désormais accomplies. Cependant l'époque décline rapidement et nous amène à l'abandon du clavecin et au nouveau stvle de piano, dont Muzio Clementi sera le législateur.
En cette phase de décadence on rencontre Domenico Alberti', diletlanle (comme il signe lui-même dans l'édition des Ollo Sonate per il Cemhalo solo, publiées à Londres, comme œuvre I, chez Walsli^ claveciniste et élève de Bil'fl et de Lotti pour le chant et la
AUeero Moderato .
composition. On tiouve en lui le reflet de la vie italienne à cette époque, amie de l'art et de ses jouissances, où l'on appréciait la culture et où l'amour de la beauté poussait à suivre les études musicales encore bien éloignées de la diffusion de nos jours. Dans nos recherches il doit être cité surtout pour la généralisation, si ce n'est pour l'invention, de la Basse Alberti qui sert à désigner une formule dont on va user et abuser dans les périodes à venir. La manie du simple chant amenait les compositeurs, nous l'avons vu, à soutenir la mélodie de la main droite au moyen d'un simple accompagnement de la main gauche. Alberti range cet accompagnement en des figures constantes d'arpèges, semblables aux suivantes, tirées de la Sonate Vl" dans l'œuvre citée :
Du côté artistique ces Sonates n'atteignent pas la hnuleiir des compositions déjà considérées; la facture inlerne suil la forme binaire, mais pas toujours avec la précision ri laquelle désormais on a bien le droit de prétendre : le contenu idéal est bien souvent pauvre. Dans le nombre des temps il suit en général l'exemple de Paradies, en les réduisant à deux. Pour donner une idée de l'usage qu'il lit de la Basse Alberti, je citerai le 1" temps de la Sonate VI«, d'où je tire l'exemple. 11 se compose de 44 mesures, dont 36 et 4 demi-mesures sont traitées avec le système de la basse arpégée. Dans la Sonate II, sur 46 mesures du l" temps, 37 suivent la même formule.
11 est devancé par Ferdinando Bertoni -, élève du Père Martini, organiste à Saint-Marc, à Venise, en 17.">2, maître des chœurs en 17u7 dans Vlslilutu (Ici Mendicanti de Venise, dont George Sand a parlé dans Con-
Ne ù Venise \ei-s ITI
S. Xé à Salù le 15 août i72.j, mort û Desentano le i
ilôcembre 1713.
suelo. Il faut se rappeler que des quatre instituts de musique de Venise, à celte époque (les lueurabili. l'OsiirilalcIlo. la Plein et les MendicaHti\, ce dernier avait la primauté pour les jeunes liUes qui se consacraient à l'étude des instruments, ce qui contribua au perfectionnement de Bertoni dans la technique dont nous allons pailer.
Bertoni, compositeur d'opéra applaudi, en 1784 succédai! à lialuppi dans les fonctions de premier maître dans la chapelle de Saint-.Marc. Il est un des soutiens les plus fermes de l'art italien devant l'influence allemande toujours croissante, ce qui parait dans les Set Sonate per Cembalo (Paris, 17S0-1781) et les Sei Sonate per Cembalo con Vio/mu (Berlin, 1789). L'inliltration de l'élément sentimental dans la musique instrumentale, que nous avons déjà observée à propos des violonistes, se continue avec Bertoni :
V, r.'tutie "le TuucHi. ilfj.i cite*', (Lms la Iticista musicale italiuun, 7° année, 2* iivr. (1000, Torino, iJocca).
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iiiênio lorsque les fniiiiiilL's de l'Opéia se taisaient, le hrisnie iUKiucl elles ameiiiiiunt ilevail sa voix.
Kt, en [larlaiilde la scène et îles coiii|>osileiirs il'opéras, on peut encore citer l'ietro (iiij^lielini ' , conipositenr de près do -00 opéras, tniisicien do valeur, élève de Durante et autour d'œuvres pour le Clavecin telles que Six Sonatas for tlw l'ianuforlc, op. 111, publiées à Londres clioz lîrenner; Sei (Juailetti pcr il Cembalo, 2 Violini c Vii^hmcrllo, publiée aussi à Londres en 1768 et réimprimées par Breinier avec le litre anf^lais : Si.v I)ivertimc7ih for the llarpsicitovd and Violin. prinleil for tlie Aiilhor, môme à Londres. D'autres compositions, parmi lesquelles des Tociate et des Symphonies, restèrent manuscrites : ([uelquesunes sont possédées par le t'.onservaloire do .Milan; on y aperçoit le musicien à la production facile sinon profonde, digne d'èlre meulionné dans cetle dernière période.
De la mémo importanccjouil Ciiuseppo Sarti-, élève du l'ère .Martini et maitre a son tour de Clierubiiii. Savant en acoustique, il fut accueilli en 1794 par l'Académio des sciences de Sainl-l'étersbourg, pour l'invenlion d'un appareil destiné à calculer les viliratious dos sons. Des Sonate per CUuicemialo parurent à Vienne et à Londres, et quelques essais ont été réimprimés en des éditions modeines. On en trouve un exemple dans l'édition de Ivôhler, cahier IX : remarquable surtout ÏAUe^/ro en sol majeur, riche d'élan, solide pour ce qui concerne la forme, gracieux dans soii style orné. Il est bien évident que la pureté italienne de la péiiode passée a déj<à subi l'inlluence allemande; loulefois l'allure et le chant déployé sont encore fils du type national, et les agréments qui paraissent ont des tendances bien dilTéientesde celles de l'école de clavecin française. Il en est de même dans les Sonnie per il Cembalo de Giovanni Rutini, de
Florence', publiées à plusieurs reprises et constituant (juatre recueils, les trois premiers de six Sonates, le quatrième île sept. lUitini avait étudié dans le Conservatoire de Sant-Onofrio, à .\aples, d'où, en 17i>i, il se rendait en Allemagne, pour revenii' en Ilalie en 1760. Dai\s l'aiier [Aile Meislcr, III, p. 1:2K-I.'i;ii on peut voir trois Sonates (eu du, en la, en <lo) qui oITrenl un intérêt pour l'esprit moderne ([ui les anime et pour l'absence de formules scolastiques. Quelquefois les agréme[its sont excessifs pour les traditions italiennes : ce que l'on voit dans le 1"'' temps (Andanle) de la Sonate en do majeur, et dans le 2' temps (Andante de celle en la. La forme est binaire et équilibrée ; la technique du piano y est agile et sûre. Les temps se succèdent au nombre de trois. Deux de ces Sonates nous donnent de gracieux modelijs de .Menuet. On pourrait l'eprocher à Hulini quelques accords incomplets, la libri' disposition de (|uelques parties; mais toute la péiiode en i|uestion, et même Domenico Scarlatti, nous ont déjà familiarisés avec de semblables fantaisies.
.\ntonio Sacchini'% élève de Durante dans le Conservatoire de Sant-Onol'rio, à Naples, condisciple de Piccinni et Guglielmi, dans la seconde moitié du xviu'' siècle, laisse douze Sonates pour Clavecin et Violon, publiées en deux recueils : en elles revil la grâce naïve et suave qui émane de sa facilité mélodique prodiguée dans les opéras. Ce sont des mouvements mélodiques aisés et élégants, distribués sur le clavier avec une grande simplicité de moyens et d'artifices : quelquefois un parfum mozartien en augmente le charme; quelquefois encore, ainsi que dans le premier temps de la Sonate en fa majeur, on y aperçoit le souvenir des idylles du théâtre, chères â l'école napolitaine.
Andanle.
Dans ce petit exemple le dessin mélodique est assez mouvemenlé, de sorte qu'il n'a pas besoin d'agréments excessifs : il est soutenu par la Basse Alberli, qui est désormais très commune. Ce fait nous dit clairement le style chantant de l'auteur. La forme est binaire; le thème s'élève à la dominante, après quoi il s'abandonne à une vraie phase de développement, se subdivisant et variant par des alternatives de majeur et mineur. Le même principe est suivi
1. Né à Massa-Carrara en mai 1727, mort à Rome en novembre 1S04.
2. Né à Faenza le Î8 décembre illO, niorl à Berlin le 2S juillet 180i.
dans ÏAUei/ro, écrit aussi dans le ton de fa, avec la phase de développement en du.
Andréa Colizzi^ appartient à cette période de transition dans laquelle le clavier à marteaux, que Voltaire appelait « un instrument de chaudronnier », en le comparant au « majesteux clavecin », commence visiblement à s'imposer. Ainsi les œuvres de Colizzi sont publiées les unes pour le Clavecin, les autres pour le Piano : on trouve des Canzoni cou
Né vers 1740; les dates sont incertaines
accomparjnamento di pianoforle (Brunswick, 1760), un Concerto pcr pianoforte co7i accompri'/nmiienlo il'orchestra, douze Sonate per claricembalo , publiées en recueils, trois Sonate per pianoforte, d'autres compositions publiées le plus souvent à Londres. 11 cultive aussi l;i transcription, en réduisant pour piano plusieurs onveitui-es d'opéras, telles que celle de l'Amant statne. publiée à Paris en l'Oi.
Mattia 'Vento, Giuseppe Giordani, Giovanni Paisiello et Ferdinando Turini' nous amènent directement à la fin de cette dernière phase de l'art du Clavecin en Italie. L'infiltration du style allemand est déjà bien sensible : les modèles italiens, l'art particulier de Scarlatti et de Galuppi, même de Martini, peu à peu disparaissent. Les compositeurs même distiniïués, ne pouvant apporter une lar^e contribution à la forme, désormais accomplie, olFrent moins d'intérêt pour notre étude. Remarquable en eux est la facilité de l'invention mélodique et la technique soignée. Ce jugement sommaire que j'en donne est confirmé par six Sonates et six Trios pour le clavecin de Mattia Vento, sans compter d'autres oeuvres où le violon et le violoncelle concertent avec le clavier. On peut y ajouter les œuvres pour clavecin de Paisiello, dédiées à la grande-duchesse Maria Kederowna de Russie; de nombreuses compositions pour clavecin et piano de Giordani, dont M. Eitner donne le catalogué exact; d'autres œuvres de Turini, entre lesquelles un Presto réimprimé par Kùhler dans la IX'' livraison de son recueil.
Avec ce nom la période du clavecin est close. Tant que le petit clavier à bec de plume régnait en souverain, tous les elTorts de la technique étaient tournés vers la recherche des moyens de sonorité propres à rendre sensible le dessin, malgré la faible résonance des cordes. Mais lorsque l'invention du piano eut satisfait les désirs des virtuoses, alors les formes développées par les clavecinistes finirent par accueillir la nouvelle pensée. Ainsi les moyens techniques suggèrent à leur tour des formules artistiques; et puisque les temps nouveaux éprouvent un plus grand besoin d'expression, et que l'expression trouve son jeu dans le piano, cet esprit nouveau commence à demander au clavier les elfets de l'orchestre.
C'est ainsi que l'on doit considérer MuzioClementi', dont la biographie est trop connue pour qu'il soit nécessaire de la répéter ici. Sa seconde œuvre, que Ch.- Ph.-E. Bach louait profondément, est un vrai modèle de la nouvelle Sonata pour piano; la richesse de sa production permet à tous les pianistes de connaître le caractère de son style. Dans les Sonates de démenti apparaissent toutes les qualités de la musique de piano moderne, telles que les tendances tout à fait orchestrales qui trouveront un plus grand développement en Beelhoven, et qui se manifestent dans la sympathie particulière pour l'accord en position serrée, dans les passages brillants de tierces, sixtes et octaves, qui donnent à la composition un caractère quelque peu massif, et reparaissent même dans l'œu-
vre pour piano de Rubinstein. Du côté de la forme, démenti suit le plus souvent le type à trois temps, cnmmence par un premier temps en forme binaire auquel suit un Adagio, et finit par un Rondo. Les formules scolastiques reparaissent souvent en lui paides canons et des imitations de caractère descriptif, ainsi que dans la Sonate Didone ahhandonuta. Si-enti traijica. Même dans ce cas la musique à programme respecte la forme classique; l'amour de la symétrie lui interdit toute liberté excessive. Pour ce qui est de la technique du piano, il en trace les modèles les meilleurs. Dans ses pages, riches de feu et d'aspirations modernes, l'allure rigide des œuvres pour le clavecin s'est tout à lait évanouie, déjà secouée en Italie par Vivaldi, Scarlatti, Bertoni et Martini et par les compositeurs d'opéras. Je ne saurais mieux résumer le caractère de cet artiste — pas toujours italien dans l'idée créatrice, mais bien italien par le culte de la beauté — si ce n'est en rappelant le jugement que M. Adolphe Méreaux en portait dans l'étude qu'il lui dédia : » l,e style de Clementi est élégant, brillant, léger, spirituel, plein de goût, riche d'initiative rythmique, d'invention musicale et de science harmonique. Son inspiration est élevée, empreinte de noblesse, mais toujours contenue » (et c'est ce qui constitue, à mon avis, une dillërence évidente entre lui et D. Scarlatti); « la passion n'y domine pas; parfois, néanmoins, cette inspiration est chaleureuse et énergique, comme dans la sonate en sol mineur, op. 7, dans la Sonate en fa dièse mineur, op. 26, dans l'Allégro de la Sonate en sol mineur, op. 38, dans celui de la Sonate en xi mineur, op. 42, et dans la Scena patetica du Gradus, étude 39. »
« Dans les Allegro de ses Sonates, sa matière est large, claire, pleine de caractère et d'unité. Ses Adagio, ses Andante, sont des modèles de goût; les ornements y sont d'une distinction parfaite. 11 excelle dans les Rimdo. La fécondité de son génie est inépuisable dans l'invention de tous ces motifs qui ne se ressemblent jamais, si ce n'est par la fraîcheur des idées, la finesse, la grâce, la verve et le sentiment vrai de l'elfet. La sobriété et la distinction sont des qualités distinctives de son style. »
Il est consolant de finir la série des compositeurs pour clavecin en Italie par ce portrait si caractéristique. Héritière des traditions de l'orgue, fille, pour la forme, de l'école du violon, la famille des clavecinistes italiens a fini par créer un type particulier de Sonata, dans lequel elle concourut largement à développer les perfectionnements qui amenèrent jusqu'à Charles-Philippe-Emmanuel Bach. La période de développement finie, elle établissait les bases de l'école de piano moderne avec Muzio Clementi.
Le xviH° siècle écoulé, les romantiques du xix'' répondaient aux nouveaux besoins de l'âme contempoiaine.
1. Né à Salri en 1749, mort à Brescia vers 1812. -. Né à Rome en 1702, mort i Evcsliam, en Warwicksliire, te 10 mars
L. A. VILLANIS, f
1 . Villanis (Luigi-Alberto), historien et esthéticien des plus remarquables, né à San Mauro Torinese en 1863, est mort prématurément le 27 septembre l'.iOG à Pesaro, où il avait été nommé, peu de temps avant, professeur d'histoire et d'esthétique musicales au lycée Rossini.
Ecrivain disert et fécond, nous citerons de lui les ouvrages suivants, qui ont plus strictement rapport avec l'art musical : Saggio di psicologia musicale : il moto nella musica (Turin, Lattes, 1894); L'cstctica e la psiclie moderna nella musica contemporanea (Turin, Laites, 18931 ; Corne si sente c corne si dovrehbe sentira la musica
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(l'uiMi, Lattes, ISOO); L'arti: Ucl ctaricuinhalo (Turin, Hocca, 1901 1; l'iccola ijuifla alla Ijibliof/rafia muairale iTiiiin, llocca, l'MH'ir, L'arte dcl piawiforle in Ituliitila Miizin Clc/nciili a Goivanni Siiantbati, œuvre posthume (Turin, liocca, 19()7i.
Villaiiis laissa aussi îles compositions ilejiiusiciue de chambre et des livrets d'opéras {Savitri, La Creolti, Osdiinii, etc.)-
En étiidianl l'ancienne niusiiiuc il jjuhlia : Un compositore ii/nfilo alla Cort'- dei ttwhi di fiavoia (Ilivisia musicale Italianal; Alcuni C'idici ntamiscritli ili muaiea ilcl secoto xvi" posscduti dalla Bibliotcca naziojiate di Torino (Atti del Comirrs.iD intcrnazionalc di' scienzi: storiclic in Roma, 190HI, etc.
Critique sévère, mais juste, Villanis donna des articles très nombreux aux journaux artistiques et politiques les plus importants d'Italie.
A l'csaro il (it revivre La cronaca musicale, spécialement destinée à vivifier l'esprit de Gioachino nossini, le fondateur du Lycée musical dans sa patrie.
En raison du déc^s de l'auteur, M. Oscar Chilesotti a bien voulu se cliaryer de la revision des épreuves.
XYIII^ SIECLE
Par M.-A. SOFFREDINI
CRITIQCK MUSICAL DE LA BEVCE '« NATCRIv KT ARTS » DE MILAN
LE THEATRE
On peut et on doit mesurer la valeur de l'oeuvre musicale du xviu'' sirclc d'après l'œuvre du siècle suivant. Il est malaisé de limiter exactement une période en matière musicale, à cause des échanges, et nous dirions même volontiers de l'importation : dans le temps même où l'auteur traite et développe le thème médité, l'écho des œuvres étrangères est venu jusqu'à lui. Le parfum de ces tleurs déjà épanouies se répand au loin et se mêle au parfum plus timide des plus récentes d'entre les dernières œuvres nationales. Pour étudier un siècle au point de vue artistique il est donc préférable d'indiquer deux dates qui font époque. Nous choisirons, pour commencer, la mort de Scarlatti en 1725, et nous conduirons notre chronique jusqu'à la naissance de Uossini, en 1792.
Dès les premiers pas nous rencontrerons des artistes puissants et des œuvres écrites avec vigueur; les styles et les écoles s'affirmeront, nous parcourrons avec eux la dernière pente, nous verrons leur déclin sourire à la naissance de nouveaux artistes, et de nouvelles œuvres d'art, aux styles nouveaux, aux écoles nouvelles. La lloraison de ces jeunes pousses ne nous arrêtera qu'un instant, car la naissance du géant de Pesaro nous coupera délibérément la route. Cette immortelle splendeur baigna des rayons de l'aurore et du midi le début du siècle suivant.
Nous mettrons tous nos soins à décrire par le menu ce que ce siècle vit naître, ce qu'il abandonna, ce qu'il conserva. L'œuvre du xix« siècle, qui en fut certainement la conséquence immédiate, nous permettra, par son audacieuse inspiration, de rechercher l'origine pure du beau absolu, qui est resté ensuite le doijme pieusement reconnu par tous les disciples de l'art, et du théâtre lyrique en particulier. Le dernier genre naquit au xvia" siècle. Peut-on admettre, en effet, qu'il fit ses premiers pas vers la fin du x\n' et tout le
xvni" siècle, et qu'il fût quelque chose de mieux, de plus défini, de plus durable, qu'une manifestation scénique? Cette manifestation est trop lointaine et par l'âge et par la manière pour avoir inspiré le génie des compositeurs qui illustrèrent le xviii'' siècle et qui enracinèrent les seuls principes réels du théâtre lyrique.
Pour comprendre cependant la véritable nature du théâtre musical italien au xviii= siècle , il faut non seulement donner auparavant un rapide regard à la musique pure, mais examiner aussi le théâtre au siècle précédent, alors que certains hommes réussirent à doter leurs pensées et leurs œuvres d'une valeur remarquable.
II est nécessaire de considérer l'énorme ditTérence entre leurs idées et les nôtres sur l'application de la musique au drame. C'est une conception entièrement opposée : la musique était assujettie aux premières manifestations dramatiques comme un art décoratif, mais qui en même temps devait être un divertissement, au sens le plus noble, bien entendu, en soi et par soi. Peu à peu, la musique dévoila une puissance psychique inconnue jusqu'alors; on lui donna le rôle sublime de parler à l'âme; elle y réussit parfaitement, pourvu qu'on lui ajoutât la parole claire et expressive. La musique, dégagée des fonctions que l'homme lui avait d'abord assignées, grandit toujours, jusqu'à dépasser la force de la parole elle-même, pourvu que le silence laissât distinguer nettement le reflet de l'image, que les sons auraient pu et dû rendre avec une puissance moins concrète, mais plus sentimentale et plus séduisante.
Il y a un tel écart entre les premières cantilènes, simples et ingénues, qui apportaient dans l'ensemble de ces premiers drames le reflet de timides étincelles, et l'harmonie compliquée et savante d'aujourd'hui, que l'on pourrait à bon droit trouver que l'espace des deux siècles qui les sépare est encore trop court.
Il est vrai que, vers la moitié du svr siècle, on eut
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les tentatives du Vénitien Zarlino pour accorder les instruments à clavier, et ses œuvres théoriques et profondes dans un domaine restreint, éclairèrent le vaste champ de l'harmonie d'une lumière toute nouvelle. Cipriano di Rore cherchait un nouveau système de modulation; Luca Marenzio, les dissonances dans les transitions chromatiques. Toutes ces fatigantes recherches se réduisirent en pratique à tenter l'application musicale sous d'autres formes, à commencer par l'union des instiumenis aux voix, dans les églises, et pour la première fois à Saint-Marc de Venise.
La composition litléraire de l'art dramalique en vers et en prose se développa eu Italie avec la Renaissance, et l'idée d'y marier la musique, sous forme de chœurs et de madrigaux à plusieurs voix, suigil, presque spontanée, sans ombre loulefois de lien entre le sens de l'action représentée et le style de la musique. On se contentait d'essais compliqués du contrepoint, qui étaient d'autant plus appréciés qu'ils étaient laborieux. Sur ces principes on donna au public de Florence la fable du Comhatlhnento di Apolto e del Serpente; en Sicile, VAininla du Tasse, avec intermèdes et chœurs de Sacerdote Marolta; en io'jO, a. Ferrare, la pastorale 11 Sncriflzlo. Cette dernière pièce démontrait jusqu'à l'évidence le système employé : un chanl, toujours le même, répété de-ci, de-là, parles divers instruments.
Cette manifestation imparfaite de l'art suscitait alors les discussions les plus vives. Les savants, tels que Baidi, Verino, Carpi, Galilei Vincenzo, Rinuccini, Péri, Caccini, étudièrent à Florence pour atteindre une fusion plus rapide et plus évidente de la musique et de la poésie; après avoir entendu le chant du Conti; Ugolino, mis en musique par Galilei sous forme de j'eciiali/'avec accompagnemenls d'instruments, Emilio del Cavalieri (un nom qui ne méritait pas l'oubli) composa 11 Satiro, La dlriperazione di Fileno, Il Giuoco délia cicca, ouvrages dans lesquels le chant n'était qu'un réciUtlif, mais dont l'orchestre avait déjà une charge plus relevée, bien que les instruments qui augmentent l'intensité du son fussent peu nombreux. L'orchestre était composé d'une grosse guitare, d'une guitare espagnole, d'une flûte et d'un clavecin : c'est tout. On ne peut pas même présumer i[u'il y eût une harmonie sonore, capable de contre-balancer l'elfet vocal du chœur, généralement bien composé et puissant.
Ces quelques instruments ne répétaient pas la partie du chœur, mais tenaient, de bon accord, un rôle différent; ce fut là le germe des futures orchestrations. En attendant. Péri et Caccini, en 1594, avaient adapté la musique aux tragédies de Dafne et Euridice, puis Claudiu Monteverde, de l'école vénitienne, au commencement du xviu" siècle, composa Ûrfeo. Arianna et le ballet délie Inr/rate. C'est à ce très grand homme de génie que la musique doit quelques-unes de ses qualités les plus solides. 11 inventa l'air appelé duo. il s'effoiça de mettre en harmonie la musique instrumentale et le caractère du personnage du drame, ce qui veut dire qu'il lit faire le premier pas à la musique dramatique. 11 réalisa un changement radical dans le système harmonique; il put obtenir, en variant la tonalité, l'expression des sentiments les plus divers; il dédaigna hardiment la défense erronée d'employer certaines harmonies, et il créa, par l'union en un seul accord, de la tierce, de la quinte et de la septième, une harmonie semihle, qui devint et qui resta la base de toute la musique moderne. Quand il eut trouvé ou, pour mieux dire, accepté l'usage de
la sensible, il se servit, avec la règle des proportions. du procédé chromatique, et il inventait ainsi, sans presque s'en douter, la modulation, qui ouvrit à l'art musical, avec la tonalité moderne, tout un nouveau monde de merveilles et de surprises. Montevenle renouvela aussi le rythme et ses lois, et l'elTet en fut si puissant que les nouvelles formes de la musique profane envahirent le champ de la musiipie sacrée, qui était restée intacte depuis les réformes de Palestrina. On voulut et on rechercha même, dans les compositions sacrées, la puissance de la modulation, la variété des rythmes, et ce fut grand dommage.
Les musiciens lurent pris alors d'une véritable fièvre pour le développement de l'harmonie : Guidotti, Viadana, Agazzari, poursuivirent les [recherches par l'invention de théories et de combinaisons harmoniques qui portaient en elles une erreur de logique et de rationalisme, due sans doute à l'ingénuité de l'art, et les siècles suivants ne voulurent pas, ou ne surent pas, la corriger; ils conservèrent et soutinrent jusqu'à nos jours, des méthodes fondées sur des préjugés et des puérilités incroyables!
De progrès en progrès, on atteint Carissimi et son élève .^LEssANDRO ScARLATTi, dont la mort, survenue en i'r2o, marque la fin de te préambule.
La mort d'Alessandro Scarlatti ouvre pour nous le nouvel et vaste épisode musical du xviii'' siècle.
L'art de Scarlatli ne s'éteignit pas avec lui, il lui survécut; il n'est donc pas inutile de commencer par étudier la valeur de son œuvre. Lorsque Scarlatti écrivit sa première œuvre en I6S0, il avait un peu plus de vingt ans, et c'est, il est vrai, un peu loin du temps que nous voulons décrire; mais les germes que sa personnalité fit naître sont déjà dans son premier ouvrage, et son tempérament, qui lui permit d'avoir l'intuition de l'élément dramatique, fut, selon nous, pour une large part, dans le développement futur de cette branche de l'art musical. Ses vingtsix œuvres théâtrales, ses dix cantates, ses deux cents -liesses, le Stadat, ses Préludes, ses motets, ses fw/ues. toute celte immense production, répandue en Italie et en Europe, comme par enchantement, devait, sans nul doute, donner des résultats importants et positifs.
Scarlatti fut un chef d'école. Aujourd'hui, nul n'ignore que ces chefs d'école (un ou deux pour chacune d'ellesl dirigent le mouvement qui caractérise chaque époque; les talents de moindre envergure s'attellent aux roues de leur char et servent à augmenter et maintenir l'activité, jusqu'à l'apparition d'un nouveau chef d'école, qui détruit d'un seul coup l'astre précédent et ses satellites.
Scarlatti bannit hardiment du théâtre les formes sévères de la musique sacrée dont on s'était improprement servi jusqu'alors; il bannit aussi l'abus des fioritures et des ornements qui, nés de l'inspiration flamande, alourdissaient les ailes qui auraient permis à la musique de voler dans le domaine de l'expression.
Ce temps-là est très éloigné de nous, et il y a peu d'écrivains qui aient examiné la possibilité de croire que Christophe Gluck, indubitablement, rénovateur hardi et heureux, ait moulé sa propre réforme sur l'idéal même d'Alessandro Scarlatti. En comparant certains points de leur production musicale, nous constatons que la timide poussée de l'expression
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Ivriiiuo du mailre ilalieii devient une poussée liarilie et silro cliez le maître alleiiuuid, toutes deux formées, il peu de cliose près, avec les nn'MJcs ressources. Le ri'citalif qu'où a cru une invenlioii di! (iliu'.U (et lof;i(|iiemeul il l'est eu ell'el) tenait déjà une place prépondérante dans les œuvres de Scarlatti, où justement ['iicci'iil de la parole, sa sif^nilicaliou intime, trouvèrent dans la note un admiiable soutien plio néliqueet rationnel. Mais laconeeplion perd souvent dans l'applicaliou musicale de Scailalti la puissance de l'expression, tandis (|ue le sentiment musical, chez Gluck, rendait, aujLimentait et commentait d'une façon précise la conci'ption.
Mais ce l'ut la dill'i'Meuce des races ((ui créa sans nul doute l'oppositicin des juLiements, profonds tous les deux cependant : la race latine est intuitive et iirétlécliie, tandis que la race f!ernianiipie est sévère, positive et tenace. Si l'intuition de Scarlatti lui suflll pour entrevoir la nécessité de la lof^ique dans la (/<■elamation musicale, il n'est pas impossible que cette idée soit venue à l'esprit de (llucU, insiiiré de l'enfance du génie musical par ce premier rayon de la géniale enfance musicale en Italie.
Il est certain que ces deux races, au point de vue musical, marchèrent, pendant deux autres siècles, toujours parallèles sans jamais se rencontrer, bien que de temps à autre, de ces deux lignes droites, bifurquât une mince et timide artère où courait alternativement un peu du sang vital de l'une et de l'antre.
Ainsi, do (iluck à Wagnei', une ascension prédestinée el grandiose, et de Scarlatti à Itossini, une autre ascension, non moins productive et puissante, qui donnent naissance à deux nouvelles tendances admirables de force et d'idéalisme, que l'échange s(]cial des communes aspii'ations devait conduire à l'union <ramour, dont le suldime bienfait s'étend sur l'Iiuinanité, en une musique enfin expressive, qui n'exige plus de passeport ni d'étiquette nationale pour être goûtée et comprise de toutes les parties du monde.
Le xYiii" siècle, en Italie, suivant nous, commence donc avec l'œuvre de Scarlatti, car elle lui survécut et détermina la physionomie de la première nnjitié au moins du siècle.
Le renom de son fils, Domenico, qui fut, lui aussi, un grand musicien, contribua pour une large part à consolider la réputation de son père. Il ne dépassa pas et peut-être même n'atteignit pas à la hauteur tl'Alessandro, dans la musique dramatique, mais il fut grand dans la composition orchestrale. Il écrivit 400 ouvrages dans lesquels la puissance du génie s'élève à une limite non encore atteinte, et qui, pour le clavecin surtout, marqua l'appaiilion d'une ère nouvelle, une renaissance, presque une reconstruction. Kt lorsque Domenico Scarlatti mourait en i"o7, l'Italie et l'Autriche acclamaient encore dans son lils (ïiuseppe le nom de celle famille éminenle, qui peut -être coiisidérée comme la source de la musique de ce siècle en Italie.
Au conservatoire de Naples naissait alors un autre ■musicien : Mcolo Piccinni, né à Bari en iHH. .N'appuyons pas sur la fécondité exorbitante qui lui permit d'écrire en quinze ans loO ouvragesl 'foute cette production témoignait sans doute d'une grande facilité, el cela comptait en Italie, même alors; on en tira donc bon augure pour Piccinni : il était destiné à doter sou époque d'un nom glorieux.
L'innovateur Gluck avait suscité à Paris une agi-
latinn c.Ktraordiuaire dans le monde des théàlros. Les l'rançais, Lutins comme nous, cachèrent niitl leur dépit du succès d'un génie allemand dont ils ne savaient pas et ni' pouvaient pas nier la logique de la manière et la justesse du plan. Il aurait fallu un génie latin pour attii'dir et retarder, avec une foite création, la domination que Gluck menaçait fatalement d'exercer sur le théâtre musical. Tous les regards se tournèrent vers l'inépuisable Piccinni. On l'appela à Paris. Péui'lré de sou importante mission, il sut et il put mettre son propre génie au service de son dessein. II mit le plus grand soin à composer VOrlandù, et les Paiisiens furent heureux d'assister à un triomphe sincère, grandiose, solide et mérité. On le porta aux nues. Cela n'était pas airivé en Italie, c'est vrai, mais il est hors de doute c]ue nous jouîmes de l'événemi-nt et que l'écho on arriva juscpi'îi nous.
L'idée substantielle de ce dernier trouvait ses partisans et ses di'fenseurs acharnés dans la jeunesse studieuse, qui entrevoyait les premiers symptômes d'un éveil vers la logique et la vérité du mélodrame, où la conception humaine trouverait dans la musique un élément puissant pour l'expression du sentiment au delà de la puissance sensuelle auditive; les partisans de Piccinni prétendaient que la beindé d'une canliléne, la sereine fusion de plusieurs parties qui mettaient harmonieusement en valeur la mélodie rvtlimée el facile, devait être, au-dessus de loute autre préoccupation, le hul suprême, la mission de la musique, appliquée au drame et à la comédie. Les deux puissants rivaux furent coutraiiits enfui ;'i descendre dans la lice. Tous deux se préparèrent à écrire sur le même sujet : Iplnijùnie en Tnurlde ; mais, au grand chagrin des Latins, la conception de (iluck fut jugée de beaucoup supérieure à l'autre, et le même puljlic, dans la même salle, dut décerner la palme du triomphe au maître allemand, qui fut alors reconnu universellement le seul restaurateur, sinon l'inventeur du drame lyrique, selon la logique el les préceptes esthétiques. La beauté de sou œuvre, en eli'et, n'était pas inférieure à celle de son rival italien; sa musique révéla même une beauté virile et forte, qui se goûtait davantage à chaque audition nouvelle, tandis cpie celle de Piccinni, déjà moins vive au premier contact, s'adaiblissait encore aux suivants d'une façon déplorable.
Les disputes parisiennes devaient trouver place dans notre chronique. Mais le nom de l'ilUisIre compositeur ne profita pas autant au développement de l'art ualioiial que celui de Scarlatti.
L'Italie lie larda pas à prendre sa revanche. Dès les premières années du siècle, elle jeta sur.riùirope émerveillée une véritable armée de grands maîtres. Nicolo Jomelli. de 1740 à 177b, année de sa mort, écrivit des ceuvres théâtrales de valeur et un Miserere qui demeura célèbre; puis, comme tant d'autres Italiens, il employa son génie au service des étrangers et pour leur jouissance. A Vienne et à Stuttgart où il demeura seize .ans, Jomelli modifia son propre style; il avait admirablement deviné la manière allemande, et il donnait quelque relief à la )iartie orchestrale, si bien que, de retour en Italie, il écrivit de nouvelles ceuvres pour son propre pays, dont le style ne fût plus du goût italien. Cependant le progrès était évident, et la verve et la fantaisie qui l'avaient classé parmi les plus grands génies de son temps n'avaient pas diminué.
Son Miicrcre. dont nous avons dit un mot, calma les colères passagères, et le monde entier fut unanime
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à le mettre au rang des cliefs-d'u-uvre, capable d'assurer l'inimortalilé à l'auteur.
Un soultle, un soupir, un rayon divin, telle fut la fugitive apparition de Peryolcse , qui, n'ayant vécu que 20 années, en compta bien peu dans sa carrière d'artiste.
Il naquit à Jesi le 4 janvier 1710, et étudia au Conservatoire « dei Poveii di Gesù' Cristo >> à Naples. Il se perfectionna ensuite avec Durante et Léo. Kncore enfant, il se fit remarquer par la musique du drame sacré Sriint GuUhnune d' AquUnine : il s'adonna ensuite à la composition tbéàtrale, dans laquelle il dénote une exquise sensibilité, pour aboulir à cette « Serva padrona » (La Servante maîtresse) admirable, et à cette « Olympiade », onivre faite d'idéales et audacieuses innovations que les Romains (comme il arrive en tous lemps et chez lous les peuples) ne surent pas apprécier, intligeant à cet opéra un liasco retentissant; ce fut pour l'ergolèse un tel coup, que sa santé, déjà mal affermie, en fut pour Jamais atteiiile.
Il est notoire que son élève liomualdo Duni, ayant envisagé ainsi les beautés osées de l'Olympiade, et prévu leur insuccès, prédil à son maître que le même public, taudis qu'il condamnerait son œuvre élevée et profonde, acclamerait le Siron que lui, Duni, représenterait bientôt sur la même scène. C'est en ellèt ce qui advint.
Pergolése écrivit ensuite ce divin Salve lieglna et ce chef-d'œuvre admirable qu'est le Stuhut Muter, dans lequel se révélait puissamment l'àrae angoissée du malheureux compositeur, qui, en outre de la cruelle maladie qui le torturait, devait supporter la douleur aiguë du i-efus obstiné opposé à son mariage, ardemment convoité, avec la Maria Spinelli, — qui fut son amour, son tourment et sa mort, hélas 1 terriblement prématurée, — puisque Pergolése mourut, épuisé, à Pozzuoli, le K) mars 1836, n'ayant que 20 ans!
Pergolése fut vraiment un des plus grands génies italiens de son époque.
Et les suaves inspirations de ce Bellini du xviii" siècle planèrent sur les sereines, doctes et puissantes compositions de Xicolo Porponi, qui, avec 50 œuvres théâtrales : les Cantates, les Messes, les Oratorios, les Sonates, régnait sur la première moitié de son siècle; il ravissail, plutôt que ses compatriotes mêmes, les Viennois cultivés, et le petit Joseph Haydn devait plus tard bénélicier de sou merveilleux enseignement. Nicolô Porpora fut un grand compositeur, il unit la mélodie aux combinaisons harmoniques les plus savantes sans pédantisrae, n'en déplaise à tous ceux qui, à lorl, ont cru el même écrit le contraire. Il est vraiment étrange que ce compositeur, austère dans sa forme et scrupuleux, n'ait jamais pu gagner les sympathies de Charles VI, à Vienne, qui lui donna longtemps l'hospitalité : ce monarque lui reprochait d'abuser des ornements en musique! Kl il est encore plus étrange que le maître, obstiné plus que de raison, se soit mesui-é dans un divertissement, la Fiuja dei Tritli, qui, par bonheur, ne lui nuit point, car Charles VI, vaincu par un rire convulsif vers la fin, lorsque la fusion des trilles devint d'un comique achevé, lui pardonna. On voit donc comment il est vrai que le rire rend meilleur.
Porpora visita Dresde et Londres, où il fut l'objet d'honneui-s princiers ; il n'avait pas le génie de la mélodie, mais il mérita le surnom de Père du récitatif: il doiuia en elfet un grand développement à cette partie du mélodrame, el les multiples œuvres composées de 1724 à 17Gj en font foi; elles furent repré-
sentées presque toutes avec un heureux résultat dans les principales villes européennes.
Porpora se distingua particulièrementdans la musique sacrée, dans les Cantates et les Sonates, dont il fut presque considéré comme l'inventeur.
Dès la première moitié du siècle, une pléiade de compositeurs se disputaient le leri'ain fertile de l'art; à l'écho des succès de Jomelli, de Piccinni, de Porpora et de Pergolése répondait la renommée d'un autre musicien, puissant el génial, Fi'ancesco Durante, un célèbre compositeur dont la popularilé est d'autant plus remarquable, qu'il n'écrivit lien pour le théâtre et qu'il se consacra complètement à la musique religieuse; nous aurons à y revenir par la suite. Vinci Lconardo fut, lui aussi, parmi les plus grands, car de 1724 à 1732, courte période de sa vie active, il composa un nombre respectable d'œuvi-es théâtrales qui eurent beaucoup de succès auprès du public, et moins auprès de la critique. Cela se conçoit aisément lorsqu'on sait que Vinci avait perfectionné encore davantage le récitatif débité ; il y entremêlait des périodes orchestrales mélodiques; elles exprimaient ou voulaient exprimer le dessin général des sentiments qui précédaient ou guidaient le récitatif. Il mourut à quarante-deux ans, empoisonné, et son nom est peut-être parmi les moins connus, parce que sa renommée vint trop tôt; il est probable que s'il avait vécu, il aurait doté l'art d'un de ces chefsd'o'uvre qui assurent la popularité et la couronne de l'immoitalité.
Son style et ses formes sont un plagiat de ceux de Scarlatti, mais il se peut que la maturité de l'esprit, l'expérience, la rétlexion, l'eussent conduit à se débarrasser de toutes les imitations et à se créer une physionomie personnelle, comme il arrive à tous les hommes supérieurs, même s'ils ne sont pas marqués du sceau du génie. Le génie devait illuminer de préférence un modeste jeune homme de Tarente, du nom de Giovanni Paisiello (1741-181S), qui peut, à bon droit, être considéré comme le père de l'œuvre théâtrale italienne, llossini rénova les formes plus que la structure de l'opéra, que Paisiello avait déjà {i^ii^ d'une manière décisive, conforme à la vérité scénique, telle que nous l'entendons encore aujourd'hui.
Il est impossible, dans notre résumé, de faire la biographie particularisée de lous les musiciens qui furent célèbres au xvm" siècle italien; leur nombre est heureusement si grand, que la liste seule formerail la synllièse d'une histoire dont tous les peuples pourraient s'enorgueillir.
El cependant il est nécessaire de s'arrêter quelque peu au nom de Paisiello, d'examiner non seulement l'œuvre en elle-même, vaste et multiforme, mais d'en saisir le sens par rapport aux procédés musicaux du temps el ;i ceux de l'avenir. Paisiello étudia beaucoup, ou mieux, il resta plusieurs années au Conservatoire de >'aples; dés le début, il s'adonna à la composition sans que des règlements intérieurs le lui défendissent. C'est ainsi qu'il écrivit des messes, des motets, et même des scènes comiques qui éveillent un intérêt très vif, et dont la renommée ne laida pas à dépasser les murs de l'école, et les gens de la ville se prirent à murmurer qu'un nouvel astre allait surgir au firmament de l'art d'Eulerpe. A peine sortidu Conservatoiie, les demandes d'iatpresarii et de directions théâtrales l'assaillirent littéralemenl ; en deux ans, il composa onze œuvres musicales, toutes accueillies triomphalement par le juiblic et la ciitique. 11 eut vile fait de régner sur tout le théâtre d'Italie,
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oil ses œuvres étaient ilonnécs (.'t redonnées, tel // iiocritU iiiiniajiinurio. r.liai|iiD année, s,i fantaisie créait doux ou trois O'iivri's parl'ailes, si i)it'n qu'il ilul quitter l'aiis, appelé à la i;nur de Sainl-Pétersliour^'. Ce l'ut la périiulo la plus heureuse ilu j^rand niailre. Il avait un trailenieiit li.xe de quatre mille rnuMes par an, il était rétribué pour chacune de ses ii'uvres et accablé de présents, à tel point qu'un jour l'iuipéialrice, ne sachant plus quel don lui l'aire, lui lit honiniaf.'e de son manteau royal d'hermine iiarni de f,'ros boutons en diamants!! C'est alors (|u'il dota le théâtre, entre autres iiuivrcs, du fameux Hitrhiiie ili Sivi'iliii, qui déchaina un enthousiasme immodéré et qui serait demeuré son chef-d'œuvre, si l'art n'avait pas eu à compler encore tii Siwi pnzzn per Amorr, que l'on peut apjielcr justement le plus riche jo.vau de la parure italienne au xviii" siècle.
Au bout de huit ans il quitta la llussie et parcourut toute l'Europe; il écrivait de la musique sacrée sublime, et de la musique académique (il y fut inimitable), et de la musique théâtrale.
Avec Pimi. clans le f;enre sérieux, il fut innovateur, car il risqua la fusion des parties avec celles du clueur. il sulréunii' deux ou plusieurs motifs avec une telle maestria, qu'il n'en sacrifia aucun. Dans cette période il écrivit il Re Teodoro. où se trouve le célèbre Scttiiiiinio donl Lesueur a dit : " Morceau prodif,'ieux par l'ell'el. qu'il produit, plus encore par son étonnante simplicité, où nul elfoit harmonique ne se fail soupçonner et dans lequel le sublime est en proporlion du peu de moyens qui le produisent. )>
Enlin, après avoir écrit d'autres onivres très belles, donl un célèbre Te Deiim, il retourna à iN'aples, où son inspiration devait se retremper et renailre plus limpide, plus fraîche, plus belle encore, pour fondre, en une partition éternelle, la yinn pnzzn per ainore, tous les parfums délicieux de son immense génie. Les succès de celte Somnambule du xvm» siècle furent ininterrompus, et éi^aux partout en fanatisme et admiration. Pour le prouver, nous transcrivons intégralement la lettre que Cai'lo lîotta, le célèbre historien, lui écrivit au nom des hommes les plus éminents et des savants les plus illustres de Turin :
" Cher et grand Paisiello,
« Celle lettre semblera éti-ango, peut-être, à ceux qui ont le cœur fait de marbre insensible, très illustre maître, elle nous parait cependant juste et raisonnable, et nous osons espérer (ju'elle puisse vous être chère et agréable.
« Nous avons entendu votre Ximt. chantée par la troupe liassi au théâtre de .M. le marquis d'.\ngennes; elle eut le don de susciter en nous une telle abondance Je sensations tendres et douces, que nous ne pouvons résister au plaisir de vous en faire part, tout simplement. Vous étiez au ciel lorsque vous composâtes cette divine musique, et nous fûmes transportés là-haut en l'écoutant. La représentation terminée, nous restâmes muets et attristés, privés de ces très beaux accents, de celte harmonie sublime qui parle au cœur.
« Un ne pourrait croire, sans en avoir été témoin, à l'effet qu'elle a produit sur nous tous. Qui battait des mains, qui frappait du pied; les uns criaient comme des possédés, les autres pleuraient; ceux enlin qui ne pouvaient ni exhaler ni exprimer leur émotion intime et le tumulte des tendresses de l'ârae, demeuraient muets. On ne vit jamais semblable jouissance. Les parents se promettaient l'un à l'autre de ne
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jamais plus s'opposer aux désirs sa^jes de leur lille, et li's amants se sentaient plus d'amour l'un pour l'autn?. Le goilt des fêtes champêtres et le désir des plaisiis simples <lo la nature innocente se réveillaient chez tous. Souvenirs de dc-lices champêtres, tendres scènes, ou tableaux doulouieux d'amour, de la jeunesse enfuie, surgissaient dans l'ima^^ination des spectateurs; les uns étaient émus par les images du plaisir, les autres par les images de la sonlTrance.
«On représenta la yinn vingl fois, et toujours avec le même succès. Tous ceux de la ville parlaient de .Nina, .Mua faisait le sujet de toutes les conversalions. Après la représentation de cette chère Nina, Ions semlilaienl ('•tre pris de folie, ainsi qu'il arriva aux habitants d'Ancira après une représentation du tragique Sophocle.
" Plusieurs, beaucoup, ou pour mieux dire tous les citoyens de Turin vous applaudissent et vous remercient de la jouissance très délicate que vous nous avez procurée et de l'etlel moral que vous avez causé.
i< Si toutes les productions musicales d'aujourd'hui étaient semblables ù.ht.Mii'i, on pourrait, ajuste titre, dire de tous les compositeurs qu'ils détruisent le vice, qu'ils corrigent les mœurs, et la musique mériterait encore les louanges et les honneurs f|ue les législateurs des nations et des peuples antiques et vertueux lui décernèrent.
« Avec l'espoir que vous voulez bien agréer ce témoignage d'admiration, nous faisons des vœux pour votre bonheur, illustre iMaitre, et nous souhaitons vivement que le Ciel vous conserve à l'Italie encore de longues années.
« Vos humbles et dévoués serviteurs.
n Turin, 27 février 1794. ►»
Cette lettre nous dispense de nous arrêter plus longuement sur cette œuvre si fameuse; elle 'il connaître au théâtre l'idéal rêvé du senlimenl délicat et pathétique, elle ouvrit la véritable période classique de l'idylle musicale en Italie, elle fut pour le svm" siècle ce que fuieul Guiltuuntt' Tell et Lohenijrin en 1829 et en 1850. Comme ces dernières œuvres, elle marqua une réforme, elle imprima son cachet à l'époque. Elle eut par la suite d'heureuses aventures politiques que nous ne croyons pas utile de rapporter pour l'instant. Soupçonné et réhabilité très vite par le roi Ferdinand, il accepta de se rendre à Paris à la cour de Napoléon, qui était encore premier consul et lui offrait un somptueux appartement aux Tuileries avec un apanage de dix mille francs, outre dix-huit mille francs pour ses dépenses personnelles. Son court séjour à Paris, le succès extraordinaire qu'il eut auprès de Napoléon, eu dépit de l'équivoque obstinée de l'empereur qui continuait à soutenir que la plus belle des œuvres de Paisiello était Le Cantalrici vil~ hine, qui est, on le sait, l'œuvre de Valentino Fioravante(! !?), son retour à Na pies, ses charges et ses titres nombreux, les triomphes grandioses de ses compositions sacrées, sa chute imprévue dans les sympathies de la cour, l'abandon non moins imprévu du roi Ferdinand lui-même, sa prof(jnde douleur, sa condition précaire après avoir connu l'aisance, sa mort misérable, l'imposanle démonstration popidaire à ses funérailles, tout cela pourrait fournir les arguments d'une histoire en un volume du grand compositeur, si le génie italien ne réclamait d'autres détails et non moins étendus pour d'autres musiciens, non moins fameux que grands, qui eurent du mérite et de la gloire.
ENCYCLOPÉDIE HE LA MCSrçf'E ET niCTIOWAinE DV COM^ERVATOFRE
Nous dirons encore, pour la curiosité du fait, qu'il écrivait toujours au lit (!!!); quaut au moral, il était loin d'être un modèle de bonté : il enviait les hommes célèbres qui l'entouraient, et il ourdit des cabales contre Guglielmi et Ciraarosa; il ne put le faire contre Hossini, dont il ne vit que les premiers lauriers. Mais cependant Paisiello salua ce jeune talent qui promettait d'atteindre des sommets non encore explorés, par des phiases comme celles-ci : compositeur licencieux, dédaigneux des féijlfs de l'art, prévaricateur du bon (joùt, etc., etc., phrases qu'un grand qui décline prononce contre un grand qui nait, depuis que le monde pense et parle; Adam, peut-être, fut le seul à grandir calme et tranquille, parce que personne n'avait vécu avant lui !
?iina pazza per amore de Paisiello vit le jour en 1789, Il Matrimonio senreto de Domenico Cimarosa en H9i, Debora e Sisara de Guglielmi en 1789, Lu Sccc/da rapita de Zingarelli en 1793.
Ily eut donc quatreœuvres musicalesqui en quatre ans marquèrent ce point culminant, comme si les muses s'entrelaçant eussent formé un chœur sublime par l'explosion du génie, pour accompagner les vagissements du nouveau prophète qui de Pesaro devait faire entendre au monde entier une parole nouvelle; il allait chanter avec des sons du Paradis l'aurore du nouveau siècle qui prendra le nom de Rossini, et, ensuite, avec les mélodies de lîellini, de Donizetti et de Verdi, attirera encore l'admiiation de toute l'Europe sur notre terre d'Italie.
Ces quatre ouvrages occupèrent, oigueilleux de leur puissance réelle, la scène jusqu'en 1813. C'est alors que Rossini, à peine âgé de vingt ans, attira avec t'Ualiana in Ahjeri l'attention de l'humanité sous le charme, tandis que la critique la plus autorisée (on ne sait pas, on n'a jamais su en quoi consiste cette autorité critique) imprimait sur le piètre compositeur imberbe de ces appréciations que la postérité classe parmi les plus lourdes sottises.
Domenico Cimarosa était né le 17 décembre 1749 à Aversa et il étudia aux écoles de Naples. Ses premières pièces eurent toutes un succès assez vif, mais ne laissèrent aucune trace, et pour dire le vrai, en dépit Je leur grâce et des applaudissements, elles ne faisaient pas prévoir ce Matrimonio seijreto immortel, qui devait avoir tant d'influence sur les destinées du théâtre italien. Les souvenirs historiques de cette période « Cimarosiana » se concentrent tous autour du fameux épisode du roi Victor-Amédée III, qui, à l'occasion d'un morceau de V/(i(/ti/ii/'o,dont la durée dépassait la limite alors jalousement imposée et menaçait de faire interdire la représentation de cet opéra, s'écria : «Allons, cela vaut bien cinq minutes de supplément! »
Ce fut vraiment avec Giannina c Beniardone en 1785, à Venise, que Cimarosa commença à s'imposer. Pour lui aussi, la carrière des honneurs et des présents royaux que l'on prodiguait alors aux grands talents s'ouvrit : coutume louable et honorable pour les souverains et qui a disparu aujoin'd'hui, justement peutêtre parce qu'elle était noble.
Passons rapidement sur toutes les gloires de cette période, de ses séjours à Saint-Pétersbourg, à Var-
sovie, à Vienne; mais celle dernière ville s'impose à l'esprit de quiconque parle ou écrit sur Cimarosa, parce que ce fut dans la capitale autrichienne qu'il composa H Matrimonio seijreto.
Cimarosa eut un rival exercé en son contemporain .Mozart; les grands succès du maître italien amenèrent certains à dire qu'il dépassait le maître allemand, mais Cimarosa ne voulut jamais les entendre; il jugeait que Mozart était le soleil de la musique, landis qu'il n'en était que le croissant d'argent!
Cependant le parallèle se poursuivit, maintenu par la prodigieuse popularité des deux génies, et on raconte que .Napoléon I"'' demandant à Crétry quelle dilférence existait entre les deux compositeurs, Gré- Iry répondit : n Sire, Cimarosa met la statue sur la scène et le piédestal à l'orcheslre, tandis que Mozart met la statue à l'orchestre et le piédestal sur la scène. » Flijrimo remarque le peu de justesse de celle définition, car Don Juan, Les Xoces de Figaro. La Fliite enchantée, révèlent en Mozart un équilibre superbe enlre la statue et le piédestal, et c'est peutêtre le plus grand mérite de l'immortel chef d'école, devant qui, qu'on le veuille ou non, s'inclinent et s'inclineront les musiciens de toules les races et de toutes les époques. Le fameux Inno [icpubblicano causa des incidents politiques qui angoissèrent la vie du pacifique Cimarosa : jeté en prison, maltraité, il fut enfin délivré par les Russes, à la courte honle de l'Italie (d'après Botta dans son fiistoire de notre pat/ s).
-Nous voici à la fin du siècle; il se divise eu deux périodes, comme nous l'avons déjà dit en commençant. La première partie du siècle jouit d'une production non encore parfaite, mais en pleine maturité, dont l'enfance s'était écoulée de 1700 à I71S. Cette producliim déjà même en 1723 donne naissance à la merveilleuse éclosion de 17bO. Nous en avons donc usé librement avec l'ordre chronologique, inspiré nous aussi, emporté par le torrent impétueux des œuvres géniales de la seconde période; mais nous espérons que notre étude ait acquis ainsi une base solide et intéressante.
Gennaro Manna, qui vécut de 1721 à 1728; Traetta, qui naquit en 1727 et mourut en 1779, nous offriront matière à développement quand nous aurons à parlei' des principaux compositeurs de la musique religieuse. — Antonio Sacchini, né en 1734, compositeur fécond et puissant, créa avec Edipo le modèle du drame. — L'édifice révèle, non seulement un précurseur, mais il se rattache étroitement à toute sa vie d'artiste, car, proposé, représenté, acclamé, discuté dans tous les théâtres d'Europe, ce drame fit le sujet de cent critiques, de cent opuscules, tle cent propos et on-dil, de cour et de coulisses. L'opinion commune et générale déclara enfin que celte œuvre, née en 1786, exprimait mieux que toutes les autres ces conceptions lyriques et dramatiques, qui devaient être portées a. leur maximum par Luifji Clwrubini, qui trouvera place dans cet essai, puisqu'il est né en 1742. Dès ses premières années, il révéla une extraordinaire puissance dramatique qui devait le conduire à construire en drame, au commencement du xix» siècle, le premier édifice «le la musique dramatique, au moment même où ce bienheureux Gioaccliino allait surgir et balayer sans pitié grands et petits de la scène du monde.
Le mérite de Pielro Guglielmi, émule et contemporain de Paisiello et de Cimarosa, semble moindre, mais, suivant nous et d'autres, c'est une erreur, parce que Guglielmi, avec Debora e Sisara, oratorio, il est
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vrai, cl l;v Ctemcnza di Tito, allei^'iiit à une {înimlo hiiutiMii'; il en lut ilo iiiùmc siirlc tlioAtri-, pour lequel il euiniiDsa à peu près une centaine ilo pièces! Il n(> donna certes pas une impulsion au mélodrame, mais il marqua d'une forte empreinte la musi(iue religieuse.
Guj.;lielmi eut à supporter lui aussi les conséquences do rinimitié de l'aisiello, qui ouidit une forte cabale contre lui et réussit à faire sit'ller la première partie d'une o'uvre nouvelle, très jolie! Par lionlieur, à moitié de l'acte maltraité, Terdinand entra, et les révolutionnaiies, si nous pouvons les appeler ainsi, prirent peur; ils plièient lia;;aL;e et laissèrent an public la liberté d'exprimer son enthousiasme pour l'œuvre, qui alla aux nues.
Nicolo Zinijin-illi. un des compositeurs les plus puissants et les plus féconds du xvm" siècle, donna peu au théâtre, et même on peut dire que, d'après les limites que nous nous sommes iniposi^es, il y faisait ses premiers jias. ^ous lui donnerons la première place ijuand nous éveillerons l'inlérèt du lecteur pour la musiijue lituriiique. Il est toutefois malaisé de ne pas dire un mot de Giulielta e Itoimo. jugée à hou droit un chef-d'œuvre, pour le talent et la puissance dramatique.
Autour des célébrités, de moindres talents recueillirent des applaudissements et des louanges : Gri;:((niga, auteur d'une quarantaine d'ouvrages; (îinn- Franvesco di Majo Hispuli, Fiirno, et plus encore Gixiseppe Sicolini. Capotorli, Caselln, Giordani. Ilomualdi Duni, dont le Xeronc. très applaudi, aurait, a-t-on dit, causé la chute, à Home, de VOlympiade du pauvre Pergolèse, ce qui n'est pas exact. Duni l'ut un musicien de talent, non pas un créateur alisolu, mais il disposait de larges moyens qui se pliaient aux exigences du théâtre. Pérez, Fiorillo, Slaiina (ce dernieiécrivit peu, mais il eut une certaine renommée), Fenaroti, célèbre plus pour la musi(pic sacrée que pour le théâtre et surtout comme théoricien pour des Partimmti, ou Basses cliilfrées, universellement adoptés; Anfossi, élève de Piccinni, qui compte à son actif une Betulia Uberata, qui l'ut alors considérée comme une très belle chose.
Antonio Caldum n'est pas des plus grands, mais il se classe parmi les meilleurs du temps, et parmi les élus pour la fécondité. Il écrivit un nombre immense d'œuvres (pi'on jugeait alois favorablement. Il mourut isolé à Venise, sa ville natale, en 1 763, et son nom l'ut très vite oublié, probablement à cause de l'apparition des grands génies qui fascinèrent tout à coup l'Italie et l'Europe.
Lconardo Lco laissa au contraire une solide renommée : il écrivit plus de quarante partitions, parmi lesquelles un Deinofontc et une Olympiaik qui sont considérés comme des chefs-d'œuvre. Mais nous aurons à nous y arrêter plus longuement à propos de la musii|ue religieuse.
De IT47 à 1780, Pasqualc Caffaro porta une forle contribution au théâtre, digne lui aussi de figurer par la suite comme compositeur d'excellente musique sacrée.
Le Florentin Giuscppe Snrti, aieul d'une famille de musiciens de la liomagne, écrivit pour le théâtre, et davantage pour l'église; il fut bon critique et théoricien renommé. Nous aurons à y revenir plus loin.
Maria Tere^a A'jncsi, de Milan, qui se ht remarquer de 1740 à 1760 avec quatre ouvrages; Astoiya. dont le bon renom s'établit à cause de sa Dafne : nous la citons parce que sa réelle valeur ne fut re-
comme en Italie qu'en 17J0, bien qu'elle ait été jouée à Vicmie pour la piemière fois en ITO'i; Cardia Pietm, autour de Mtiia Sliiurda, et Lindd Gioarrhinn, dont on connaît une Scuiiniiiiidc , victime lui aussi d'un autre (;ioacchino, qui ne (U grâce à persnime!
Fcdeiiijo Vinccnzo, de l'esaro.qui donna vers la fin du siècle plusieurs œuvres théâtrales, parmi lesquelles on cite : La Looindi>'ra scattni. iSous ne ferons que citer Fiomvunti Valentino, auteur des fameuses Cnntiitrici villane, parce qu'il est au delà de notre période.
Vn maître dont le renom eut de l'écho est Gnluppi Itnlda'isare, Vénitien, auteur d'un grand nombre d'œuvres, pour la plus grande part burlesques, qui furent jugées originales.
Griierali I'ictro,m on 1783, n'aurait presque aucun droit de figurer dans notre chronique; mais 'comme plusieurs de ses œuvres, en vogue à la lin du siècle, ont semblé indiquer et amioncer cerlaines formes adoptées et popularisées par Uossini, surtout le Crescendo, nous lui donnons bien volonliers une place, pour que les esprits studieux ne déplorent pas l'exclusion d'un musicien qui appartient, qu'on le veuille ou non, au xvui" siècle, à considéivr seulement l'ordre chronologique.
Kn sens inverse, Antonio Lolti, qui, né en 1667, dans les premières années du xvui^ siècle, donnait au théâtre des œuvres éminentes, qui rénovèrent l'école vénitienne.
C'est aussi un devoir de citer Morlacchi et de s'arrêter à Ferdinando Paér.iie Parme, vraiment célèbre. Nous le croyons utile, puisque, quoique né en 1771, il donna, dés ses plus jeunes années, un nombre considérable de partitions qui faisaient prévoir déjà des chefs-d'œuvre comme Aynese et // Maislvi di cappella.
Une courte allusion aussi h Pucitla, né à Civilavecchia, en 1778. La limite que nous nous sommes imposée ne doit pas nous faire oublier (pie les dernières années que nous résumons virent éclore l'enfance d'un autre grand compositeur, Piciro Raimondi, qui respjra le parfum de la production riche et fertile de son siècle pour se répandre ensuite dans ses soixante œuvres, parmi lesquelles on cite II Ventaijlio, qui est une œuvre d'un très grand prix.
Liiigi-Maria-Zanobi Chcrubini, le plus grand dfS compositeurs italiens, naquit à Florence en 1700.11 fut très précoce, et avant 1702 il avait déjà doté le théâtie d'ouvrages d'une haute envergure, tels que ]/ Quinto Fabio, l'Armidc. Il Messenzio, Adriano in Siria. Lo sposo di tre, marito di nossiina, Idalide, Alessandro nelV hidie, La finla principessa pour Londres en nSo; et Giulio Sabino et l'Ifiijetua in Aiilide.
A Paris en 1785 on donnait son DennpJuin. qui devait marquer une époque dans l'histoire du mélodrame, suivi en 1791 de la Lot/yisAn, qui, aujourd'hui encore, après plus d'un siècle, est considéré comme un des ouvrages les plus travaillés qui existent dans le drame lyrique. Weber, chargé, quelque temps plus tard, d'ajouter un morceau pour une chanteuse, lorsque la Lodoiska se donnait à Berlin, écrivit à ce propos ; '^i je réussis à ne pas faire tache à ce chefd'œuvre, je m'estimerai suffisarnmfnt récompensé.
La seconde partie de la gloire de Cberubini appartient au siècle suivant, car en 1800 sa Médée fut classée à Vienne au niveau de Don Juan et de Fidelio.
La France, pour ainsi dire représentée par Paris, fut toujours le centre intellectuel de la production artistique et scientilique de tous les pays ; elle ne ressentit jamais ombre de Jalousie pour le génie
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étranger qui venait lui demander la consécration. Pour notre Cherubini, elle fut une seconde mère, plus tendre que la première. Il s'établit à Paris à juste raison. Il y termina ses jours, appelé à la direction du Conservatoire.
L'œuvre dramatique de Cherubini, admirée de toutes les grandes nations européennes, n'a pas encore obtenu un jugement équitable de l'Italie. Curieuse constatation! A Vienne, à Paris, à Saint-Pétersbourg, à Berlin, sa Mi'dée est nu rcpevtoire. Oui donc la connaît en Italie? Honte, honte sans e.xcuses! Et si encore nous connaissions quelque autre chose du Maître immortel? A grand'peine, nous nous souvenons d'un Requiem (en ré) qui n'est pas même le célèbre Requiem en ito minore, parce qu'on le chante de temps à autre à la chapelle Sixtine de Rome. Ses ouvertures et ses quatuors sont peut-être appréciés des connaisseurs. Hélas! ils connaissent le nom de Cherubini à cause du Traité du contrepoint et de ta fwjue, qui n'est pas de lui, mais de son élève Halévy, tandis que les éditeurs persistent à le publier sous son nom! Ce qui prouve le peu de cas que l'on fait chez nous d'un tel nom! Le célèbre maître gagnerait au contraire à n'être pas cru l'auteur de cette méthode, belle sans doute, mais qui n'est qu'un étalage de dogmes que le bon sens condamne ouvertement désormais.
Si on considère l'œuvre de Cherubini dans sa première période, qui va de 177.3 à 1792, il est impossible de ne pas convenir avec nous que le style et l'ordonnance de la structure dépassent de cent coudées ce qui avait été fait avant lui. Cherubini modilîetout ce qui dépend de l'essence même du drame, il ne conserve que la cadence précise et certaines formes d'accompagnements. Il ne suit plus seulement le rythme, mais il essaye de traduire aussi l'image et le sentiment qu'elle exprime. Il arrive même parfois qu'il y ait de l'incohérence apparente entre ces deux rythmes : le rythme poétique et le rythme musical: c'est là toute la nouvelle inspiration de la musique dramatique. Cherubini modifie le sens, la tonalité, le dessein, l'accent, à chaque mouvement de 1^ pensée, fût-ce en un seul vers.
T' amo, ma Ui respingere, quest' amor mio diinostri. Je t'aime, mais toi, le désir de repousser mon amour tu montres, n'est pas mis en musique par Cherubini avec une canlilène qui appuierait exclusivement en cadence au.\ repos habituels, ici sur la seconde, la quatrième et la sixième syllabe, règles habituelles du vers anacréontique; mais au contraire, il exprime d'abord la tendresse : « l'amo », puis la réticence : « ma » et la résignation douloureuse: « tu respingere quest' amor mio dimostri ». Le contraste entre la passion forte et l'aflirmation absolue et pénible est parfaitement rendu dans le dessein dramatique. Le heurt inconnu des rythmes, et même les phrases mélodiques, devenait nécessaire. Au détriment peut-être de la jouissance auditive, mais au grand avantage de la logique dans l'application de la inusi(|ue à l'action récitée, et par une incohérence déplorable, désormais acceptée .pour le chant! De plus, Cherubini cherche à caractériser chaque personnage d'un relief parlicuUer, il aspire à donner de la couleur au moins à l'ensemble. C'est l'embryon du leitmolif wagnérien, il est ingénument mais assez nettement pressenti. Si on y ajoute la richesse d'une instrumentation qui commente presque toujours avec intelligence les phrases de l'acteur; les passages lumineux, profonds ou tendres qui décrivent la marche et le développement de l'ac-
tion, il est facile de comprendre quelle valeur de tiairvoyance intuitive s'attache à la musique de Cherubini. 11 employa le même système pour la musique sacrée, et ce doit être cette conception nouvelle qui a causé la réserve de l'Italie envers Cherubini dans la seconde période de sa production. En elfet, le grand Maître apparaît une seule fois au théâtre de la Scala de Milan avec Ifiyenin en 1788, tandis que Cimnrosa, r.uglielrai et Paisiello, pour ne parler que des plus grands, étaient représentés des douzaines et douzaines de fois!! Et la .1/erfea, âgée de plus d'un siècle, et toujours considérée comme une œuvre forte, attend encore l'honneur de la scène en Italie'!
Il ne faut donc pas s'étonner si le nom du célèbre Maître est un mythe en Italie, et si personne à peu près ne croit à son talent, presque égal, selon nous, à celui de Rossini.
Simone Mai/r, né en 1763, Italien d'adoption et qui fiitlevéritable maître de Donizetti, illustra la seconde moitié du .wiiis siècle dans les premières années de sa carrière. Antonio Salierise trouve à cet égard dans les mêmes conditions, et son nom marque une période émiiiente, parce qu'il fut le maître de Humrael, Moscheles, Schubert, Beethoven et Meyerbeer.
Nous avons passé rapidement en revue l'œuvre théâtrale du .wiii" siècle, et avant de nous aventurer dans un autre champ, peut-être plus fertile, il est nécessaire que nous tirions de cette étude une critique impartiale, qui nous explique et nous enseigne quelle fut la signilicalion réelle de ce théâtre musical, par rapport au théâtre plus avancé du xix" siècle. Qu'il nous Soit permis aussi de comparer le théâtre musical italien de ce temps au théâtre allemand, personnifié en un seul génie novateur et infini : Wolfgam/ Mozart.
Nous avons vu que les premiers vagissements du théâtre musical se firent entendre en Italie. Ce pays, plus qu'aucun autre, à cause de sa nature poétique, devait se sentir incliné vers toutes les émotions sensuelles et irréfiéchies que peut seule susciter la musique. Mais la musique toute nue, comme l'entendit Sammarlini, dont Giuseppe Haydn fut l'héritier et le rénovateur, ne pouvait satisfaire entièrement les désirs de la foule qui, depuis les temps anciens de la tjréce, a toujours considéré que le théâtre devait être le plus grand divertissement et la jouissance la plus forte. Les danses, les choeurs, les ballets, mêlés aux mouvements scéniques, firent naître une idée nouvelle : la propagation de la musique par la scène, la mise en valeur de ses propres qualités émotives, et par suite l'intérêt de ces comédies et de ces pantomimes redoublé.
Le principe de celte nouvelle expression musicale se fonda uniquement sur la sensation; la musique ne devait pas affaiblir l'elfet de la poésie, de même que celle-ci ne devait pas entraver l'ellèt musical; comme si l'une des deux oreilles eût d\\ percevoir les sons musicaux, l'autre suivre le texte poétique.
Nous l'avions déjà dit d'une manière générale au début.
La fin du xviii'' siècle recueillit donc ce genre de spectacle, auquel s'adonnèrent avec beaucoup d'enthousiasme les grands musiciens qui faisaient progresser la musique sacrée, Scarlatti en tète. Mais il ne
1. Au Uiiilrc de la Scala. n'ccmnienl a été icpréscnléc .Vedca avec d'cxcellcuts succcs.
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viiil j.imiiis a los[jiil il'aïu-iiii doux, iiiio cet ail eùl en soi la (]ualit('' que nous lui reconnaissons avant toute autre : la puissance irexpression au delà de la parole, son coininontaire et complément. II ne vint jamais à l'espiit ilaucun il'enx que la musique lïlt un langajje surhumain et imiversel, capable de rendre le cliDC dos passions humaines et ses multiples sensations. Aucun, mi''me parmi les plus célèbres, ne sut que la substance june de l'art des sons au service imniédial du slmis esthétique autlitif, plus on moins pdussé sur le sentiment, piU arrivera symboliser, même superliciellement, la j^alanterie d'ime époque qui, par ses révérences, ses œillades, ses soupirs et ses sourires, mérite d'être appelée le siècle du sij;isl)éisme.
Si, comme nous l'avons remarqué, des exceptions merveilleuses et extraordinaires surfirent, l'art théâtral conserva ce caractère artificiel, le rellet des minauderies, des grains de beauté, du facc-ù-main, de l'éventail, de la poudre et du fard. Pour changer le caractère de cette musique, étant donné que le théâtre était et qu'il est encore la reproduction de la vie contenipoiaine, il était nécessaire que l'on changeât les formes extérieures de la vie privée et pulilitpie. Les aventures politiques ont une grande influence sur la décadence ou la grandeur de l'art, et surtout de l'art musical. Les troubles de 89 modilièrent pres(|ue complètement le caractère des races latines. Dés les premières années du xix" siècle, les gouvernements renversés, l'aspiration à l'unité nationale, la littérature qui, en se développant, tendait au positivisme, soutenue parles découvertes scientifiques, les nouveaux échanges, les inventions gi'aphiques généralisi'es; les liaronies, les principautés, les petites royautés détruites, le souci tout nouveau de sa propre position sociale et surtout la douce habitude de la liberté, tout encourageait la miraculeuse volteface qui enveloppa d'une pénombre mystérieuse la beauté éclatante et pure du xvin" siècle.
On réiléchit, on écrivit, on parla, on lutta pour la pensée, la pensée et l'action dominèrent la parole. Les madrigaux furent dépossédés pour toujours; l'art, comme la vie, ouvrit ses valves, pour se régénérer au souille de la liberté, se l'etremper, se reformer! Le souvenir du passé ne fut plus qu'un songe doré d'illusions placides, et Vanxirlc du présent et de l'avenir étoulîa même le souvenir, dans l'élan viril de toutes les espérances, de tous les désirs, de toutes les forces actives. Le souffle vivillant pénétra inconsciemment la grande âme de Paisiello et de Cimarosa; Luigi Cherubini, précurseur, courait à sa rencontre, ardent et victorieux. Gioaccliino Rossini devait comprendre, absorber ce réveil de l'art, en arborer les couleurs. Mais à quelque distance de nous, Wolfgang Mozart, d'une autre race que la nôtre, avait encore plus fortement et antérieurement senti ce besoin de réforme; avec Don Juan en 1787, la première parole était prononcée. Et cette parole valait, non pas seulement un chapiti'e, non pas seulement un volume, mais une bibliothèque de l'histoire musicale.
La justice et l'honnêteté du critique nous imposaient son nom, d'autant que Mozart déploya les ailes du génie en Italie en 1770, avec MUridùte: en en 1771, avec la Belulia Uberata. et à Milan il donnait de suite Ascanio in Mba, Apollo e Giacinto, Il sotjno di Scipionc, Liicio Silla, le tout en l'espace de •deux ans... et âgé d'un peu plus de quinze ans!!! L'histoire n'eut jamais d'exemple aussi miraculeux
d'une précocité géniale, et puisque celte précocité SI' révi'la et fui admirée en Italie, il est juste qu'une brève chronique de ce xvrn° siècle accueille avec honneur le maître allemand dont le génie semblait frappé nu coin des traditions classiques de nos o>uvres les meilleures.
Il est hors de doute néanmoins ipu' la musique de Ailnlplic Ihisxe eut une intlui-nce décisive sur le talent de Mozart. C'était un Allemand italianisé, qui vécut, étudia et composa ses principales leuvres en Italie. Parmi elles Uuiincrii, un chef-d'œuvre, se donnait à Milan, an moment même où Mozart, ;\gé de douze ans (!?) faisait Jouer MUrhlulc. On raconte même ([ue le premier essai île ce génie immortel encore dans ses langes atténua presque l'enthousiasme suscité par rii'uvre de liasse; on raconte aussi que dans cette même circonstance liasse se serait écrié : « (]et enfant nous éclipsera tous. »
Nous nous complaisons à tirer de cet épisode plus d'une conclusion. // liuijficvo de Hasse fui donc l'œuvre la i)lus acclamée qui frappa l'intelligence du petit Mozart au moment précis où elle commençait à voler de ses propres ailes. Et l'on ne devrait pas croire à une influence bienfaisante de cette forte impression de jeunesse, augmentée parla suggestion des acclamations publiques qui doit beaucoup iidluer sur la sensibilité d'un enfant! Nous croyons fermement que .Mozart doit à. Hasse, non pas son génie, mais l'expression et l'organisation de son talent. Créer, c'est imiter le beau existant. Tous les grands génies ont donné comme première image l'impression qui avait le plus vivement frappé leur fantaisie. Avec une matière première toute personnelle, Mozart, suivant nous, modela la nature de sa propre création à l'imitation de celle de l'œuvre qui l'avait davantage ému.
Et comme il arrive à tous les enfants, même les plus ordinaires, ce sont les qualités internes des premières impressions qui durent et se développent. N"a-t-on point écrit que Hasse dans Rurjijcro traçait une voie nouvelle; qu'il pressentait peut-être cette vérité que l'art ne savait pas encore découvrir? Eh bien, Mozart plus que tout autre entendit la prophétie, et il atteignit le ri'<ili^/ne de la sccnc du Counnandfur dans Don Juan, qui restera le modèle éternel de toutes les musiques psychologiques, passées, présentes et futures!
Nous ne croyons pas offenser, ni par la parole ni par la pensée, la famille italienne de cette époque en terminant ce chapitre par deux noms allemands. D'ailleurs, si ces deux musiciens ne furent pas des étrangers pour l'Italie, ils le furent encoi'e moins pour l'art, qui ne connaît pas de barrière. Mozart voulut être bercé par l'Italie, la tendresse unit toujours les frères de lait, et la nourrice aime souvent d'un même amour l'enfant qui lui est confié et le sien.
LA MUSIQUE RELIGIEUSE
Le même sentiment qui nous a dicté la conclusion du chapitre précédent nous inspire celui-ci, qui ne sera que le reflet de l'influence considérable exercée sur l'Europe par la musique italienne. La rhétorique nous rend la tâche aisée eu nous permettant de dire que le svni'' siècle fut comme un soleil éblouissant qui illumina toutes les nations de ses
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chauds rayons el les liL Jouir de sa chaleur bienfaisante, de sa clarté revivifiante.
Résumons brièvement : Scaiiatli enseigna la méthode italienne à Londres, à Lisbonne et à Madrid ; Jomelli, il Vienne et à Stuttgart; Piccinni, à Paris, fit tout le bruit que l'on sait; Fischietti enseigna notre art à Dresde; Paislello, à Saint-Péleisbourg, à Vienne et à Paris; Poi'porn, à Vienne, à Dresde et Londres; Duni, à Vienne, Paris et Londres; Tiaella, à Vienne et à Saint-Pétersbourg; GwjUel/iii, de même: >^acchini,h Stuttgart, Londres et Paris; Anfossi, à Berlin; Cimarosa.à. Saint-Pétersbourg; Zinyanilli, iiPriTh; Coccia, à Lisbonne; Fioravanti également. Qui donc ignore que les théâtres du monde entier résonnèrent des notes de notre musique, et que notre langage des sons était entendu et désiré de tous les peuples?
Mais une bien plus profonde catégorie de notre art régna seule en ce siècle et n'eut pas de rivale en ce monde, où elle planta des racines telles que la fuite des ans n'eut pas la force de les détruire : la musique sacrée.
U est diflicile de trouver un art dont les érudits et les profanes aient davantage discuté. Nous croyons devoir le diviser en trois catégories distinctes : nnisique rUurrjiquc, musique sacrée, musique religieuse.
De même que pour l'histoire du théâtre, les grands compositeurs nous aideront à expliquer les origines de ce slyle qui eut son plus grand essor au xvni= siècle, non sans reconnaître que si son évolution fut moins discutée alors, elle n'en est pas moins évidente.
.Nous prenons pour point de départ l'ariivée de Palestrina. Il monta à la tribune qui devait être le piédestal de sa gloire immortelle, précisément à temps pour en chasser les influences tlamandes. Palestrina eut du génie, il semble même que le souffle dirin l'ait touché, tant son œuvre est miraculeuse. Elle est sa création pure et e.xclusive, sans modèle, sans données de comparaison, sans conseil, sans les souvenirs d'autres temps. Il avait au contraire devant lui tout un édifice faussement construit avec un matériel dont il ne prit même pas un fétu pour édifier le sien.
Palestrina connaissait le plain-chant, certes, et c'était le seul genre de musique liturgique qui poitrait convenir à la majesté sévère du temple. Les incursions flamandes qui avaient formé, elles aussi, une école européenne et comptaient des célébrités comme auteurs et maîtres de chapelle, ne laissaient pas même soupçonner qu'elles eussent tiré leur origine du plain-chant. Cette école tlaniande n'était qu'une piètre tiaiisformation , une élude architecturée et amphigourique du xiv" et du xv^ siècle, des chansons et des ballades qui, propagées par les trouvères et les ménestrels, ne donnaient qu'une bien petite impression harmonique et une bien maigre jouissance au spectateur, car c'était plutôt une habitude qu'autre chose de faire entrer ce genre de musique dans les solennités publiques et dans les fêtes champêtres. Les compositeurs pour l'Eglise épuisèrent la fantaisie pour inventer toutes sortes d'extravagances vocales à joindre aux autres, el celles-ci à d'autres encore, et ainsi de suite jusqu'à six, huit et même dix ou quinze parties, où on s'efforçait seulement d'éviter les heurts désagréables. Aucune conception artistique, aucun plan logique sacré ou profane, ne guidèrent jamais ce genre de travaux; les fioritures, les roulades, les difficultés mécaniques les plus insensées, s'accumulaient d'une
façon indescriptible! Les messes arboraient, pour être connues, des titres de ce genre : Messe : Viens, emhrasse-moi; Messe : V^nus belle! etc., etc.
Comment et pourquoi Palestrina conçut-il sa réforme? Non certes par l'élude; il faut donc que ce soit par une impulsion surhumaine, dont l'homme pressent l'heureux elièt, sans réussir à en saisir la cause. C'est ainsi que nrunelleschi devina la force concentrique pour élever une coupole immortelle. C'est ainsi que Colomb pressentit quelque chose au delà du monde connu. Palestrina trouva d'un coup les raisons harmoniques de la tonnlllé et de la transition dans la seule construction des quatre parties qui se suivaient, en donnant à chacune d'elles une valeur personnelle et une valeur d'ensemble; la mélodie en était sereine, tranquille et majestueuse comme si l'esprit qui l'animait, emprisonné d'abord dans un nuage d'encens, se fût répandu ensuite en ondes d'une harmonie céleste, pleines d'un chant de prière. Tout ceci lient du miracle. Il créa donc une musique, non pas une mélodie plus ou moins belle, une harmonie plus ou moins profonde; il créa donc une musique, une forme substantielle, une matière, un je ne sais quoi de sublime, de divin ; il immortalisa le chant adressé au Ciel, parce que ce chant était la voix exacte et opportune.
De ces commencements lie l'art musical naquit l'immense patrimoine artistique qui devait élendie son heureuse iniluence sur tout le monde civilisé. La musique de Palestrina marque le début d'un système qui correspondait parfaitement aux aspirations de l'époque. Les formes agréables au point d'en paraître étranges, à cause de l'incertitude du repos Ionique, furent adoptées par toute la musique du temps, aussi bien par la musique profane que par la musique sacrée.
On tirerait de là une dissertation qui dépasserait les limites de notre étude, si nous voulions nous y engager. Il est cependant nécessaire, selon nous, de faire une allusion au moins au malentendu, inévitable et logique, qui cause aujourd'hui les dispositions erronées du programme d'enseignement au Conservatoire, et le met en contradiction notoire avec l'instruclion privée, qui tend, avec plus de jugement, à un tout autre but. Palestrina ne dicta pas une méthode des bonnes règles, mais elles résiiltaient de ses œuvres sublimes, et elles tirent fortune parce que les tendances du siècle y trouvèrent leur compte.
En dépit de d'Ortigue et de Fétis, qui dans d'innombrables écrits scientifiques cherchent à prouver que l'accord de septième dominante, pressenti par Palestrina,devait nécessairement détruire le véritable esprit de la musique sacrée chez lui (?!!) (assertion attaquée par RIaggi, avec des arguments, de l'esprit et beaucoup d'études), il est hors de doute que dans l'existence de cet accord, ou de ses facteurs principaux, consistant en deux notes sensibles do la gamme, résident justement l'alTranchissemcnt du plain-chant et la reconstruction d'une musique qui fut tout à fait mystique, même si elle ne s'inspira plus des duretés harmoniques des psaumes ambrosiens et grégoriens. Ces derniers ne pouvaient avoir cette noble douceur, fruit do la sensibilité, mais cet aiguillon qui ne détruisit aucunement l'esprit divin dans la musique de Palestrina fut celui-là même qui seconda le sentiment des gens au dehors de l'Eglise, qui leur donna la possibilité sublime de faire de la musique, capable de susciter l'émolinn cl la satisfaction morale, mais contraire, croyons-nous, à la pureté de la
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cuiiscience liuinuiiie, ssolon la doclriiie cliiùtienne! (;nr les coniposilioiis im^riics de l'alcstiina, telle, cinf] siècles aiiparavjint, la pliiase Ikll'hin,) Ui S.CnovdiiiU [iiir (lUido liArczzi^. devieiment les rèf-'les, les traités, la ilisripliiie du ilévelo|ippiiieiit de l'aii musical.
Connue nous l'avons déjà dil, an dedans et au dehors de l'Kiilisf^ on faisait de la musique du môme ),'enre, sinon de la même espèce. Ses dogmes servirent eependant pour l'une et pour l'autre.
L'art musical au dehors de l'ICiilise, et toujoiiis par son application au théâtre, par l'œuvre des compositeurs du xvii° et du .wiu" siècle, chanfiea pres- (jue entièrement de physionomie et de caractère, et môme de hut et de plan.
Il est impossible d'examiner en détail chacun des pas nomhren.v faits sur le chemin salutaire et prédestiné de l'art. l'Ai hien, si extraordinaire que cela puisse paraître, la technique de l'Kcole n'en a pas fait un seul, lille resta immohile, tenace, obstinée dans l'aflirniatioii et la propafjation de règles qui avaient et qui ont le beau résultat de ne pouvoir être mises en pratique!
Et en ne nous éloignant pas pour l'instant de notre sujet, la musique sacrée, nous remarquerons que l'on a tenté avec les règles, que l'on tente encore de la laisser, elle aussi, au point où la laissèrent les maîtres du xviii" siècle qui, dans une proportion moindre, furent soumis aux mêmes conditions que Paleslrina, parce qu'ils maintiennent la musique sacrée et profane en accord admirable avec leur temps. Les hommes n'entendaient point, au temple, un langage différent de celui du théâtre et de l'Académie. On trouvait naturellement des expressions diverses, mais on senlail soufflerie même esprit : la musique profane est la plus directe expression du cœur humain, il est très logique que le langage surhumain lui ressemble, alin que l'homme puisse prier Dieu ou assister aux communions publiques et aux prières du lemple.Nous verrons par la suite que la musique sacrée de Durante, de Léo, de Marcello, de Jomelli, de Porpora, du P. Martini, de Lolti, de Corelli, jusqu'à Scarlatli lui-même, n'est plus du style de Palestrina; non, mille fois non (l'obstination de quelquesuns est notoire), non, ce n'est plus le même style, parce que ce n'est pas dans le même esprit, parce qu'il ne pouvait'pas rester le même, après deux siècles de progrès, d'évolution, de réformes sociales et politiques!
Eh bien, la musique sacrée du xvni'= siècle fut acceptée comme musique sacrée, bien qu'elle ne fût plus « palestritnana ». Que l'on accepte donc au xix° siècle la musique sacrée, comme elle jaillit, inspirée des conceptions qui forment l'art en général de notre temps, sans les législations obstinées et arLiticielles que la congrégation des Hites conseille malheureusement, exigeant des hommes d'aujourd'hui les sentiments des hommes d'hier.
Nous voici au terme presque sans nous en être aperçus; nous allons parcouiir la route avec les principaux persiuinages, s'entend, en commençant par ce même Alexandre Scarlatti qui nous a donné déjà l'impulsion au chapitre précédent.
Scarlatli fut donc un écrivain fécond de choses ecclésiastiques; il a laissé deux cents compositions, messes, vêpres et motets, musique de style académique peut-être, et plus progressiste que celle de Durante, bien qu'antérieure. Durante fut un auteur exclusif de musique d'église et se ressenlit plus que personne de la réforme de Paleslrina.
Mevc de ."Scarlatli, il prit au grand maître l'.iit ma:;ii]ue ilu contrepoint mi''lodii|ne, mais il s'avoua ini((ro|Mc au théàlie, justement parce qu'il reconnaissait néces<aire, |iour la logiipie dramatique, la inusi- <|ue déclanu'-e di; Scarlalli; il lui semblait touti^fois qu'elle conduisait l'art ix sa ruine, ne voulant pas et no pouvant pas comprendie qu'elle sacrillàt ses premières prérogatives pour servir le sens matériel de la parole ou du dialogue.
A ce point de vue, Durante illustra son puritanisme par la plus sainte des convictions. Sa conception aurait i\i\ réussir à détruire l'idée de la musique a[)pliquée au drame; car, autrement, ce que firent Scarlatti, puis (llucU, et les auteurs modernes, était, est encore la seule façon rationnelle d'employer la musique à cet elfet.
Par contre, Durante se dédia avec la ferveur d'une àme convaincue, à la musique sacrée, et il réussit ci dépasser son maître; dans la siemie domine l'ascétisme intuitif, la foi pine et sereine; il n'effleure jamais le mélodrame, que d'autres musiciens ne surent pas éviter dans la musique religieuse. Il devina seulement la jiriére, la prière mystique, idéale et divine; il y fut correct et maître en l'art du contrepoint, mais non pas pédant au point de fermer le chemin à la beauté.
Sa méthode resta la base de la célèbre école de Naples; il développa les théories tonales ébauchées par Monteverde, il basa sa doctrine sur l'idée d'une expression générale ou synthétique, par laquelle la musique pourrait rendre la conception concrète du sujet.
A ce propos, nous savons qu'il corrigeait toujours l'élève suivant son propre jugement, en vertu de l'émotion et de la beauté, et nous savons qu'il s'écria un jour : Je ne sais pd.s iiotirquoi je corrige ce que l'ius faites et je vous conseille de le changer et de le refaire ; mon sentiment setd me guide et me certifie que je ne me trompe pas; mais tenez pour assuré que les mailres qui viendront après moi front de mes conseils autant d'axiomes, qui deviendront des régies infaillibles.
Durante était simple dans ses manières et ses vêlements; bon, modeste, actif. Il eut pour élèves Pergolesi, Traetta, Jomelli, Piccinni, Sacchini, Guglielnii, Paisiello, Fenaroli.
Il se maria trois fois. Sa première femme fut insupportable; il aima les deux autres, toutes deux simples servantes, passionnément.
Le plus grand éloge qu'on lui ait jamais adressé tient en celte phrase do Rousseau :
« Durante fut le plus grand harmoniste d'Italie, c'est-à-dire du monde. » Ces paroles expriment un éloge qui doit rendre l'Italie orgueilleuse.
Il fut suivi et chanté par Vinci, liasse, Traetta (avec son fameux Staiat Mater), Jomelli (avec un célèbre Miscj-cre); Pergolesi, dont les compositions sacrées sont immortelles et connues de tous; Piccinni, qui en écrivit plutôt pour imiter ses contemporains que par vocation; Paisiello, Cimarosa; Zingarelli traça un sillon ineffaçable dans cet art : on a de lui un Miserere qui va de pair avec les Messes et les Requiem de Luigi Cherubini.
Dans les écoles napolitaines, le développement de la musique sacrée fut soutenu surtout par ?iicolo Porpora. et davantage encore par Guglielmi, beaucoup aussi par Sacchini. Anfossi, Coma, Manna, tandis que Leonardo Léo s'élevait à des hauteurs imprévues, imité ensuite dans la forme par Farinelli, Ser-
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rao, Caff'aro, Tiillo et plusieurs autres, qui lurenl jupes dignes d'être remarqués, mais que nous jugeons seulement des producteurs, el seulement tels, sans valeur parce que le besoin ou ropportunité de la production fit alors accepter ce qui rappelait si facilement la grandeur des quelques élus, créateurs et génies.
Parmi ces derniers, puissant et par conséquent discuté, obligé de lutter, de gagner pas à pas l'estime, puis l'admiration, Antonio iKitli fut un maître vraiment grand. Il perpétua son propre talent en celui de son élève, non moins célèbre, Balda:^snre Gfiluppi, dont le premier « fiasco » au tliéàtre est célèbre, et fut suivi de cinquante années de Iriomplies interrompus seulement lorsqu'il se consacra à la musique sacrée, qu'il éleva à une hauteur assez considérable pour être placé parmi les ;iieilleurs.
On doit citer Beiioni, qui laissa entre autres choses une Messe de ncquii'iii célèbre; VurUmeito. qui fut une véritable gloire de la musique religieuse, et lit ensuite de célèbres élèves. Mais l'histoire liturgique enregistre encore le nom imuinrtel de Bcnedelto Mureello, qui naquit à Venise en 1686, et dont la gloire brilla tout entière au xvui" siècle. Ce fut une gloire assez forte pour qu'aujourd'hui il soit toujours universellement connu, et recoimu, après Palestrina, pour un des plus grands musiciens, dont le nom se propagea par tout le monde.
De famille patricienne (il est probable que ses parents ne songèrent jamais que leur nom recevrait de l'art un accroissement de célébrité), il étudia pour son plaisir, mais il s'appliqua tout de suite à la discipline sévère du contrepoint, après avoir abandonné le violon, dont la mécanique l'ennuyait. Il est impossible d'enregistrer les ouvrages musicaux de Marcello; il fut particulièrement remarquable dans la musique sacrée, il ne la délaissa que pour plier sa muse personnelle à la musique académique : les Ortilurios, les Cnnlalcs et quelques >^iiniiles.
Toute son immense production consiste dans des Psaumes, des Messes, des Vcives et Molcts qui sont tellement nombreux et dispersés qu'il est presque impossible d'en dresser une liste complète.
La Grande Messe dite Messone est l'œuvre liturgique la plus importante que l'on connaisse; elle réunit toutes les qualités meilleures de son génie. Aujourd'hui ce nom immortel est attaché à l'œuvre la plus volumineuse et la plus sublime : les Psauines, monument qui défiera les siècles aussi bien que la coupole de Hrunelleschi, la Divine Comédie de Dante, la Traiisfujiiration do Haphaèl, la Messe de Palestrina. Nous n'entendons pas ici édicter un sjstème d'enseignement ou des procédés d'études; mais qu'il nous soit permis d'émettre une opinion qui est presque un souhait : nous voudrions que les éditions des Psaumes de Marcello devinssent accessibles, afin qu'on en popularisàtdu même coup la connaissance, car nous sommes persuadés que c'est l'œuvre du génie qui nous enseigne l'art dans son expression intime et vraie, plus que toutes les méthodes passées, présentes et futures. L'étudiant, l'étudiant d'avenir, bien entendu, att'rontera l'étude des Psniiiiies, il apprendra la grandeur d'un récitatif, la conviction sévère d'une production qui devait être l'épancliement naturel des doctrines de l'époque et de celles du grand Maître.
L'étudiant n'entend pas encore à l'école la bonne parole, il ne sait pas que Benedetto Marcello l'ut un génie et que l'on n'entrave pas le génie par des obs-
tacles; l'étudiant, enchanlé de ces beautés classiques, fines, mais éloignées de tout pédantisme, de toute scolastique, serait mis eu contact avec notre idéal, par l'exemple d'un des pères de l'art, s'il ne réussissait pas à le comprendre par la production contemporaine qui, cependant, semble ignorer, elle aussi, lorsqu'elle est guidée parlegénie, toute la pédanterie de l'école.
Les années que Marcello consai-ra à l'art furent brèves et suffirent à le rendre immortel. Il avait seulement 42 ans lorsqu'il trébucha dans une tombe de l'église des Apôtres, où il disparut. L'impression l'ut telle qu'il perdit tout à coup le snuvenir des notes, de l'art et de ses séductions; il abandonna la musique et se consacra à la vie religieuse.
Et cependant dans son court apprentissage artistique, il travailla beaucoup, et plus que certains autres que s'y consacrèrent pendant de longues années. Il fut un musicien fécond et il ne valut pas moins dans les lettres.
Homme d'Ktat, poète, lettré, musicien, penseur, à ;)3 ans il rendit sereinement son âme à Dieu, mais il en avait laissé la plus belle partie à l'humanité, enchâssée dans les noies sublimes d'une musique divine.
bergame compte parmi ses gloires et tient en haute estime le père Alessandro liarea. théoricien plus que compositeur, et la musique, surtout la musique religieuse, tira un grand avantage de ses saines théories.
Andréa Sernssi, né à Bergame en {12'6, composa de la musique religieuse d'un réel mérite. Il appartenait à la famille des célèbres fabricants de Turin, dont nous parlerons par la suite.
Un compositeur puissant, !^imone Matjer. pourrait être exclu de notre élude parce qu'il est né dans un petit village de la Bavière, mais il vint en Italie dès l'Mge do 12 ans, il y fit ses éludes et composa toute la musique qui le rendit célèbre. Il écrivit 500 compositions sacrées et religieuses, outre la forte production théâtrale qui lui donna tant de célébrité.
Simone Mayer fut un niailre atl'ectueux pour Gaetano Donizelli, et ceux qui lisent la correspondance de l'auteur de Lucia de Lammermoor ne peuvent pas ignorer longtemps l'afTeclion, l'admiration et la reconnaissance qu'il éprouvait pour son vieux maître.
En 1706, à Bologne, G(oian)uB(/(ft"s^( Martini naissait, connu de tous les musiciens sous le nom de Père Martini. C'est une des plus grandes et des plus sympathiques figures de la famille musicale italienne. On pourrait le comparer à une statue dont les ornemenls seraient formés par la pléiade de musiciens qui eurent quelque mérite de l'oO à 17S0.
A 19 ans, il était déjà maître de chapelle. U étudia autant que peut le faire une intelligence humaine, et il s'enrichit d'une culture qui dépassa celle de tous ses contemporains; il ne composa pas beaucoup de musique, mais celle qu'il composa appartint, bien entendu, au genre sacré, dans lequel il s'éleva très haut par la profondeur vraiment inusitée du style. Ce fui surtout comme critique historique el musical et comme professeur que le Père Martini immortalisa son nom. Il consacra quarante ans de sa vie à compiler celte Histoire universelle de la nnisique <lont il ne réussit, hélas! qu'à publier les trois premiers gros volumes. Pour écrire cette histoire, il acheta, feuilleta el lut 17.000 volumes! !!
Le Père Martini fut très versé en la sévère théorie du contrepoint, mais il ne sacrifia jamais le beau aux scrupules du pédantisme; ses psaumes à deux
jiisToini-: i>r: /..i m usiner:
voi.x, compusilioiis admirables el Kéiiialus on lu suntinieiU et la passion (loiiiincnt, en loiit fui.
Il esl iiresqiio impossilih; de iléciii-c à (jiiiM point arriva la cékliriti' de riiiitiilili' frcro rraiiciscaiii. Sa correspondani'o, recueillie par les soins de Husi de Holofjiie, altesie que tous les honinies les plus célèlires, artistes, homnifis de science, musiciens ou hommes politiques, souverains, princes, laïcs ou clercs, entreliiirenl avec lui une correspondance ou une liaison peisonnelle; il fut ainsi choisi conime arbitre dans les dilKrends les plus ardus, privés ou publics. On a dit fort Justement que son savoir était illimité. Il dota l'art d'un patrimoine qui vivra avec les siècles, /'" Ij/rcc niu.^icdl , éternel souvenir, qu'il fonda il Holof^ne et ipii a l'ornié tant de célébrités!
On peut dire aussi (|ui! les formes du l'ère Martini trouvèrent un nierveilleu.v éclio dans son propre élève, le père Sloni^lax Multci. musicien et tliéoricien insifiiie, célèbre à jusle titre pour ses traités du contrepoint et ses fameu.\ l'drlimfnti ou basses chiffrics, qui aujourd'liui encore tiennent la premièie place parmi les règles rigoureuses de l'école musicale.
Citons brièvement t;i(ic//i. autre élève du Père Martini, connu sous le nom de Oibcllone dntl'' belle f'uijc, car pour ce genre de compositions, il prenait le thème des aii'S populaires les plus en vogue, si bien que ses fugues étaient en même temps savantes et agréables à l'oreille.
.S(c/"((no Au'j. Siirti ne doit pas être omis lorsqu'il s'agit des bons auteurs de musique sacrée, mais sa gloire brilla plutôt au siècle suivant, car il est né en l'784.
Si, au .wir siècle, Brescia avait vu surgir dans ce genre de musique un grand nombre de compositeurs de mérite, le xviir' siècle ne recueillit que les derniers frémissements de Alghisi l'aris et de Pietro Gnocclti. et ce fut tout.
l'n grand nom vient encore sous notre plume, celui de Lvu/i Chrubini, le célèbre Florentin qui, sans être un spécialiste, tient une place aussi élevée dans la musique sacrée que dans la musique dramatique.
La Messe du Couronnement, ses deux liequiem, le divin Ave M(trUi et plusieurs autres morceau.v lui valent un poste éminent dans ce génie.
La Justice veut que nous signalions aussi aux érudils les noms de l'ollaiolo di Lodi. de Leinene, Rigoni, Cappclletti. Groppello, Livrai/n, Aslori, Guadmjni, ce dernier très connu, non moins que Minoja, qui laissa d'admirables choses parmi celles qu'il écrivit pour l'église. On doit aussi rappeler Gusparini, qui tut le maître de Min-cclto, et Lorcnzo Grejori, qui fonda la société de Sainte-Cécile à Lucques.
Nous nommerons également tous les Puccinni de Lucques, qui, de père en lîls, illustrèrent leur nom comme écrivains de musique sacrée, maîtres de chapelle et organistes.
Luiiji Biiccheiini (1743-1805) est un musicien tel, qu'il mérite non seulement qu'on soit son biographe, mais encore sou critique. Nous citons ici le maître malheureux et l'immortel auteur de 374 œuvres musicales en tous génies, parce qu'il écrivit des Messes, des (trritorios très appréciés, et un Sttibat Mater qui fut jugé un chef-d'œuvre. Nous nous occuperons de Boccherini d'une façon plus étendue, pour mettre en lumière autant qu'il nous sera possible cette grande ligure artistique, lorsque nous traiterons de la musique de chambre instrumentale, dans laquelle il s'affirme comme un génie.
Giuscppe Sarli. dont nous avons déjà paile et qui fut maître de chaiiellfi à la cathédrale de Milan, en fut un lui aussi; il faut citer eucnrv.G.-ll. Siinniuntini, à qui nous consacrerons plus loin une appri'ciation moins écoiirlée, enlin lUmifazio Asiuli, dont les Quatre Messes sont très goiltées.
A la lin du xviii' siècle tMiquirenl GeneralielCnccia. qui dotèrent l'art sacré de pages admirables. Cx/ij/dri, Vénitien, est, au contraire, ilu commencement du siècle; il est l'auteur, enire autres choses, d'un Paniji' linijun qu'on exécute encore. Kt à propos du modeste prêtre qu'était Caligaii, le devoir et la justice veulent que nous répétions (pi'il fut le premier à découvrir la théorie des HésolutUms de la basse fondamentale, faussement attribuée à liameau.
/'((()•, de l'arme, écrivit de l'excellente musique sacrée. Clara Maria, de l'istoic, en écrivit de fort belle qui eut le grand honneur d'ètn^ estimée et recherchée en Allemagne, en Angleterre et surtout ii Paris.
D'autres sont dignes d'un souvenir : Giratini,Manl'redini, Gheriirdeschi, et cent et cent autres moins célèbres, dont les seuls noms formeraient des listes qui n'ajouteraient rien aux idées générales de notre critique.
11 faut nous arrêter davantage sur l'origine, la décadence et la restauration de la musii[iic sacrée à Home, surtout à cause de la fameuse Chapelle de la Basilique, qui aurait dû stimuler son développement et sa culture.
Dans la basilique du Vatican, après le réformateur Palestrina (1500), plusieurs maities se suivirent; ils continuèrent humblement le sli/le du grand musicien, sans le génie de la création, sauf Bernabci. qui sut exprimer des idées personnelles, et ytcoto Jomelli, qui s'aflirma un compositeur de premier ordre, Doiiienico Scarlali el Guglielmi. Il ne faut pas oublier Chili, Anfossi et Casali de Saint-Jean de Lalran, qui eurent de la doctrine et un sens artistique délicat, mais qui n'avancèrent pas d'un pouce sur le chemin tracé par Palestrina, dont le disciple le plus parfait et le plus pur nous semble être Allegri : un Miserere de ce dernier est dans toutes les mémoires.
Il est ouiieux et bizarre qu'à Rome, où la musique sacrée aurait dii être aimée et cultivée avec le plus de perfection et de suite, les baroques compositeurs tlamaiuls, énergiquenient balayés par Palestrina, régnaient sans conteste, et les sublimes traditions du roi de la nnisir/ue disparaissaient une à une, vaincues parla mauvaise habitude d'évoquer des formes libres qui ne correspondaient plus à l'esprit de la divinité.
Cette critique peutsembler arbitraire ;nous sommes guidés, depuis le début de celte étude, par l'amour du progrès avant toute chose, et par progrès nous entendons la beauté et la noblesse du but à atteindre. Si on est conduit à la pauvreté d'imagination, d'inspiration, à la faiblesse en somme de la force organique, en s'éloignant des formes de Palestrina, nous faisons la part des tendances naturelles qui sont fatalement destinées à évoluer avec leurs époques, mais nous voudrions au moins une sincérité' d'action qui nous dévoilât la physionomie du siècle, qui ne pouvait plus être en 1800 ce qu'elle était en tbOO.
Les historiens de la musique ne firent pas cette distinction, et ils eurent la faiblesse de recommander aux modernes toute la production sacrée du xviii" siècle. Nous ne saurions faire ainsi. Benedctto Marcello, Scartati, Léo, Durante, voici les grandes ligures qui éclairent la musique religieuse dans ce siècle d'or. Si le reste attira l'atteutiou et même la renommée, ce
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ne lui qu'un pâle retlel, ils n'avaient pas la vertu puissanle des étoiles éclatantes qui projettent leur? rayons sur les siècles futurs.
La décadence fut désastreuse. Au commencement du xix= siècle, l'Efrlise est revenue aux errements ilu xviii" siècle, peut-être un peu dill'érenls, mais qui n'en sont pas moins d'anciens errements. Par contre, un second Paleslriua ne vint pas, et le fameux mnhntendu, dont nous avons déjà parlé, surgit, pour ne pas vouloir mettre à profil l'antique adage : " De deux maux choisissons le moindre; » et le moindre étail d'accepter, même dans l'iiglise, l'expression des sentiments de l'époque. Au lieu d'écarter lîossini parce qu'il avait écrit la Petite Messe solennelle avec sincérité, et qu'elle retlélait le type musical du temps, on devait encourager cette hardiesse, fonder des écoles, alln d'enseigner le juste milieu pour la musique d'Kglise, c'est-à-dire employer toutes les ressources que l'art pouvait alors od'rir. On préléra que les compositeurs du xix» siècle s'alfublassenl maladroitement d'oripeaux des auteurs du xvi« siècle, et... nous savons tous quels furent les résultats. Manqua-l-il la force mystique? la culture des moyens? Avait-on oublié le caractère de la tonalité? Le lait est que cette musique lit déserter les fidèles el fatigua même les ministres du culte. Les compositeurs de peu prolitèrent du contretemps; les cavatines et les cabalettes, sur le moule des morceaux célèbres, sans en être, ornèrent délicieusement les chœurs. Peu à peu l'Église se remplit non seulement de simples dévots, mais de gens d'e toutes les religions el même sans religion, qui accouraient pour entendre l'air du ténor, le solo du violoncelle et la Marche triomphale de l'onertoirc... improvisée par le mailre de chapelle sur l'orgue, avec un carillon, une grosse caisse, sur le motif du finale de l'aîuvre à la mode.
La musique n'eut jamais, à notre avis, à supporter un malentendu plus cruel. La Congrégation sacrée des Rites, un beau jour, défendit ces nouveaux usages... et ce fut alors que le malentendu s'accentua tout à fait; la sainte congrégation imposa le retour aux sacrées traditions de la musique de Palestrina, et malheur à qui ne s'y conformerait pas! !
Qu'arriva-t-il? Une nouvelle mascarade, un mensonge impudent adressé à Dieu, avec un sentiment artistique emprunté à la musique du xviii" siècle, qui était déjà im déguisement de celle de Palestrina, car nos pauvres compositeurs modernes n'ont jamais connu, n'ont jamais étudié ce grand homme, tandis que Hossini avait probablement une teinte de l'ancienne musique.
D'ailleurs, tous les écrivains mélodramatiques du xviii" siècle écrivirent pour l'Église; le célèbre Salieri (il une Messe de Ih'quiem, où ne ressoilaient que les qualités médiocres de ce compositeur fécond et génial, soit parce qu'il manqua d'inspiration pour cette .1/esse, soit, peut-être, parce que son esprit musical ne s'accominoclail pas d'une telle musique.
Nous serions par trop long si nous voulions citer tous les auteurs plus ou moins bons qui cultivèrent la musique sacrée au xvni» siècle. Les chapelles furent aussi nombreuses que les duchés, les principautés, les seigneuries, nous allions dire les liefs et les bourgades. Et toutes eurent quelque bon compositeur.
La grande épopée de la musique sacrée qui débuta par l'école de Home avec Palestrina se ramifie eu celle de Naples, qui s'illustra avec les Scarlalli, les Léo, les Durante, lesPorpora, lesZingarelli.clen celle
non moins célèbre de Venise, sur laquelle plane au" dessus de tous le nom de Benedetto .Marcello. Il est, selon nous, le véritable phare de l'art religieux vers lequel tous les yeux doivent se diriger, pour l'étudier, l'approfondir, l'adorer, non certes l'imiter aujourd'hui, mais apprendre dans ses psaumes immortels cette sainte théorie du beau, du sublime, du vrai, qu'aucune école de contrepoint ne pourra jamais enseigner.
LA MUSIQUE SYMPHONIQUE ET LA MUSIQUE DE CHAMBRE
C'est une bien triste période que le xviii' siècle pour la musique de chambre en Italie.
Lorsque ce fui vraiment de la musique de chambre, elle s'amoindrit à tel point qu'elle ne méritait même plus le nom de musique.
Que le lecteur ne prenne pas en mauvaise pari notre jugement sévère. Nous ne voulons pas dire que noire musique de chambra du xvni" siècle n'ait eu aucune valeur; nous déplorons seulement la mesquinerie de la production, la personnalité restreinte, l'exclusivisme presque total pour un seul genre.
11 faut tout d'abord expliquer qu'on entend par musique de chambre ioale, la musique qui n'est écrite ni pour le théâtre ni pour l'église, et qui, par conséquent, règne dans les Académies et les Concerts.
Quel thème fertile en discussions critiques!
(Jn peut dire d'abord que la musique de chambre est la seule musique pure; qu'elle ne doit pas faire parlie du théâtre, où l'on sous-eutend un drame, un dialogue, un langage, une parole; qu'elle n'appartient pas à l'Église, qui exige la pensée définie d'une prière, d'une invocation à la divinité, par l'esprit humain, traduite en paroles. C'est l'art musical en soi et par soi qui existe, enveloppe et convainc par la seule verlu de sa propre essence el grâce à la beauté esthétique de celte essence.
Cette définition nous entraîne à convenir que la musique, simplement telle, parce qu'elle a jailli du cerveau humain sans l'aiguillon el la raison d'être de la pensée humaine, surpasse en valeur tous les autres arts. — Elle constitue alors la création des créations, querelle de mots, si l'on veut, mais qui exprime à merveille l'idée du fait psychologique.
D'ailleurs on dit d'un thème musical que c'est une pensée; mais cette pensée n'est pas calquée sur l'image d'un objet; il ne peut, à lui seul, exprimer celle image. — Pour émettre les rares sons qui doivent constituer ce motif, il faut un créateur; ce motif devient à son tour la création de l'artiste, l'être physiologiquenient plastique d'une idéalité, concrète et positive cependant.
La musique est en son essence une simple émotion subtile et naturelle, qui exprime l'état d'âme du musicien conforme à celui de l'auditoire. Si la pensée humaine traduite en paroles réclame le langage des sons, la musique semblera facilement appropriée au sens de cette pensée. L'image vivante el reproduite par la parole se présente d'abord à la fantaisie du musicien, aussi bien qu'à celle de l'audileur; il ne faut pas plus d'un instant pour saisir la phrase musicale, mais cet instant suffit pour que l'impression précédente domine, tandis que la seconde reste un peu incertaine. Les lois éternelles du rythme, du caractère.
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pourront loiijmirs, iiiicux (iin! loiil, pcisiuuler nos esprils et associer le second einpiie à la clailé du prcnilei'. — Si l'inin^'o poéticine, conrr(Me,el plastique, est absente, la musique s'empare d'aliord do notre esprit, de même qu'elle est l'impulsion spontanée de l'auteur. — La benulif do la musique vocale est (1 me une beaulé /iroi'Oi/Utîe. ou, pour le moins, moliti'c; la beauté de la musique pure, c'est son contenu inétapliv sii|ue, son (tu delà des préoccupations spéculatives île l'idéal bumain; c'est une boaulé qu'on ne peut comparer à des cboscs concrètes, telles (|ue la splendeur du ciid ou le parfum d'une tleur, telles que la joie du sacrifice, l'amour, la foi.
Et pour cette expression surhumaine, la musique est un art divin (|ui est à mille lieues de distance des autres arts, qui n'a pas même avec eux le moi[idre point de contact, ni de comparaison.
Ces saines tbéories devraient pouvoir se généraliser, et l'on verrait la foule commettre moins d'erreurs, la l'ouïe qui est inconsciemment et fatalement le souverain ju^'e de la production musicale. Et ces erreurs disparaîtraient, non seulement de la foule des profanes, mais encore des professeurs médiocres et timides qui semblent illustrer simplement l'opinion du vulgaire; ils ne craif;nenl pas d'apporter dans l'e.vercice de leur propre mission les mêmes erreurs consolidées par des afiirmations meilleures et plus fortes, qui passent pour des vérités solides et consistantes!
Nous n'écrivons pas un Irailé d'estIuHiqiœ ; il n'est donc pas nécessaire de nous attarder plus longtemps sur ce sujet. Cependant, comme des étran- {jers s'affirmèrent d'une façon éclatante à la fin du .\vni° siècle et au commencement du xix" dans le champ de la musique pure, pour arriver, avec Chopin et Beethoven, h presque changer la nature musicale, nous avons cru utile de faire une allusion à l'importance de cette forme de l'art, d'autant que notre xviu' siècle nous en offrira peut-être de très nombreuses et très grandes.
La musique de cluinduv, ou académique, eut toujours un moindre succès en Italie. En traçant ces lignes, nous ne suivons pas les anciennes coutumes de nos collègues et prédécesseurs qui trouvèrent et trouvent toujours à louer le passé, et tout à négliger, presque à dédaigner, dans le présent. — Nous parlerons amplement de nos grands compositeurs de musique académique, lîoccherini, Cherubini, etc.; nous commencerons même par un rapide regard à G.-B. Saminavtini, qui, peut-être, ne connut pas l'im- . portance de la piemière œuvre si/mphonique ; mais nous serons ensuite obligés de nous arrêter et de considérer d'autres objets, car si nous voulions exalter la gloire de xvui'^ siècle comme musique académique en Italie, nous dirions des choses fausses, bien que ces choses fausses aient loujoui'S rempli les ■chronitpies de tous genres.
D'ailleurs, si tous les compositeurs du xviii= siècle encombrèrent les salons de leurs gnvjltes et de leurs menuets, il n'en est pas moins vrai que ces productions sont toutes coulées dans le même moule, bien loin comme valeur esthétique de ce qu'avaient fait Bach, Corelli, Frescobaldi et autres grands compositeurs du siècle précédent.
N'est-ce pas une erreur, par exemple, de considérer le menuet et la ydvotle d'invention française, alors qu'il faut nommer pour cela Lulli, un Italien'? Car Lulli naquit à Florence en 1633, et à Paris, où -il passa sa vie, il apporta le tempérament, le carac-
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U'i-r (le la musiipii! ilalienuc. — <iii vuiiliil même (c't pendant île longues années) (pi'il fût l'auteur de l'Iiynnii! naliimal anglais God saee thc Qucni, tandis qu'on trouva un beau jour le manuscrit orir/inal ihcette musique parmi les papiers de l'Anglais Carey!
La pioduction symplioiii(iue do Sammaitini a, au contraire, une réelle et grande valeur. — 11 naiiuit à Milan, au conimencomeiit du xvmi" siècle, et il est mort en 177.'i. — Sammartini fut tellement fécond ipu; le nombre de ses ouvrages approche le chillie de 3.000. Le nom do Sammaitini est sans doute populaire en Italie? — liali! — Pourquoi? — Parce ([ue..., disons le vrai, cela ébranlerait fort l'édifice de la Dtiisique pitre en Italie, car, ainsi que disait le pauvre Villaiiis,si elle fut le berceau de Sainniartini, elle n'eut jamais de cult(^ pour lui! .Sarnmaitini est donc une exception, un hasard? Nous pendions sincèrement pour l'alTirmative. Si nous avions suflisamnient d'espace, nous exposerions mieux notre opinion; il faut nous contenter d'y faire allusion.
Etant donné que la musique est l'expression personnelle de chaque race, nous devons remonter au.x caractéristiques spéciales des deux races les plus musicales du monde : la race latine et la race teutonne. — Si nous admetlons que la musique soit le reflet des caractéristiques d'une race, il est facile de li'ailer, même brièvement, l'argument.
Les Latins sont expansifs, sociables, entreprenants; ils aiment le bruit, la lutte; ils vécurent et ils vivent d'espérances et d'illusions, de sourires, des cieiix et de la mer, du parfum des tleurs, de jouissances faciles et immédiates; ils parlent beaucoup, ils raisonnent peu, étudient moins encore et ne pensent presipie... jamais! C'est un triste tableau de notre race, mais à quoi bon le déguiser par de menteuses paroles? D'ailleurs toutes ces caractéristiques ont leurs contre-parties : une sincérité d'action incomparable, une airabilité qu'on nous envie, une initiative turbulente souvent, mais qui justilie le classique adage : « Audaces fortuna juvat! »
Les 'l'etitons, les Allemands, les races du Nord, présentent un caractère diamétralement opposé. — Ils sont calmes; ils méditent encore plus qu'ils ne raisonnent; leur altacliement au foyer est proverbial; ils ont l'amour inné de l'étude; ils se livrent aux spéculations intellectuelles avec sang-froid, presque avec un secret calcul; ils abandonnent de parti pris tout élan et toute passion; ils s'acharnent, avec le zèle sympathique des mystiques, à découvrir ce qui est lointain et obscur; ils ont une soif ingénue du mystère dans la vie, la religion, la légende; ils négligent toute frivolité, tout ornement extérieur. — Voici de nombreuses divergences psychologiques et physiologiques de races. — On conclut, en observant les deux littératures : l'une est charmante, romanesque, légèi-e; l'autre est lourde, scientifique, mystique et héroïco-romantique. — Si l'on descend jusqu'aux plus humbles caractéristiques, les Latins s'haiiillent en partie pour se faire admirer, les Germains seulement pour se bien couvrir; les Latins l'ont de la cuisine un art, les Germains y voient ^inlplement un besoin organique de l'existence; les Latins prient avec l'esprit ailleurs, les Germains ont presque toujours l'esprit tourné vers la prière; enfin les Latins croient par habitude, les Germains par conviction. Les Latins se divertissent d'une femme, les Germains la révèrent après Dieu; les Latins sont tout à tous, les Germains chacun pour soi. — .\vons-nous démontré suffisamment les principales
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diverfiences des deux races? Oui, sans doute, sauf les exceptions, qui, comme on sait, confirment la
règle.
La musique est une des plus vives, des plus palpitantes expressions d'un peuple; ces deux peuples si divers exprimeront en une musique diflërente leur caractère opposé. — Et la dilFérence consistera plutôt dans l'usage quotidien de celle musique que dans sa pensée intime, c'est-à-dire dans le but et l'usage de cette expi'ession humaine et spontanée.
La musique, simple jouissance des sens, devait naître et croître chez les peuples latins; la musique, jouissance de l'âme, logiquement devait être produite pur la nation allemande. Celle qui émeut sensuellement, divertit, retient la foule et la conquiert avec le charme de l'élan phonétique, fut pour les Latins un triomphe, une épopée, une explosion de communion sociale ininterrompue; celle qui s'élève timide et pure, presque silencieuse, de l'intimité d'une ùme recueillie dans une solitude mystique, fut un besoin réilexe et merveilleux chez les Germains, un portrait muet, mais véridique, de toute leur nature, qui existe en soi, par soi et pour soi, chacun jouissant du produit de soi-même , relisant et se trouvant dans ce produit de soi-même plus entier, plus vrai, plus immuable!
Le xvai' siècle théâtral italien se répandit, il est vrai, même dans les pays du ÎVord; on lui fit un accueil enthousiaste, car il n'est pas de peuple qui soit sourd à la beauté immédiate, surtout si elle est facile et sensuelle. — Le lieu même, le théâtre, qui est pour tous les peuples un lieu de plaisir, devait en procurer beaucoup, et du meilleur, avec notre production.
Mais doit-on nier pour cela le tempérament musical allemand, lorsque tous savaient alors parcu'ur la musique de Bach, et qu'on exécutait dans tous les coins un quatuor de Haydn? Non, en conscience. Et cependant, tout notre glorieux théâtre du xvni" siècle ne trouva pas un compétiteur allemand; nous ne voulons pas compter Mozart, qui fut une exception et commença en Italie, parce qu'il sacciit que le genre était plutôt fait pour nous. — Nous entendons parler de la pluralité et de la foule des compositeurs? Non. — Les Allemands mêmes ne le déplorèrent pas, n'éprouvèrent aucune jalousie contre nous, qui représentions à nous seuls le théâtre musical de l'époque; bien au contraire, ils applaudissaient nos œuvres, mais ils se letiraient ensuite chez eux, et toutes les familles se réunissaient autour du classique pupitre et recommençaient à jouer le quatuor. — Leur vie musicale s'absorbait dans le quatuor; ces voix soumises des quatre instruments, c'était leur propre voix, c'était l'expression soumise de leurs pensées, c'était le langage de leur âme même. — Ce quatuor est encore tout cela et le sera toujours.
Ce fut donc par lui f[ue la miisiijue de chambre débuta, pour ainsi dire; ce fut par lui qu'elle progressa et s'étendit par le monde; et c'est lui qui, en suscitant d'immortels génies, reste le grand producteur de cet art si fin! La conclusion s'impose : la musique pure, art divin eu lui-même, est plutôt l'expression des races germaniques, tandis que la musique appliquée aux passions humaines exprimées parla parole, est le privilège de la race laline.
G.-B. Saminaitini composa toute la musique symphonique qui le rendit, au siècle suivant, si populaire à la science biographique; mais Joseph Haydn mil
à profil la musique créée par lui et porta la svmphonie à un tel point de perfection qu'il devait ensuite, avec Mozart et Beethoven, prendre possession de l'art musical et s'emparer du sceptre de la nouvelle conception de la musique, pure expression de sa propre beauté, et transformer presque complètement la signification de son existence.
Heprenons maintenant l'œuvre du fondateur, suivant toute probabilité, de la mitsique de chambre instrumentale en Italie. — Sammartini écrivit doncles premières symphonies, qui furent exécutées par un orchestre sui ijeneris sur la plate-forme du château de Milan, pour le plus ijrand plaisir des ciloyens (con grande diletlo dei cittadini). C'est ainsi que s'exprime la Gazelle Milanaise par la plume de son critique, auquel nous sommes redevables de plusieurs naïvetés qui ont fait les frais de l'histoire musicale italienne.
Tous les critiques même, par la suite, assurèrent que les compositions de Sainmarlini , Sjiinphonics, rjuatuorii. trios et sonates, etc., étaient de très belles choses, riches d'inspiration et de savoir, dont quelques-unes furent publiées à Paris, à Londres et à Amsteidam.
Le docte Carpani fait, il est vrai, allusion à des sijmphonies-ouvertiircsde Lulli; mais il les appelle des compositions de style iHonarchique-sijinplionique (!l, parce qu'elles sont écrites de manière à ne laisser dominer qu'un seul instrument pour le chant, tandis que les autres ne s'occupaient que de l'accompagnement. Cela ne pouvait donc égaler la musique si/mphonique proprement dite, parce que, moins la parole, il est évident qu'il s'agissait d'rtirs dont la mélodie était jouée au lieu d'être chantée. — Toujours suivant les dires de Carpani, Sammartini fut vraiment le premier à composer trois ou quatre parlies réelles pour l'orchestre.
Mais, après ce premier vagissement, la musique symphonique passa directement à son vrai pèie, Joseph Haydn, qui fut sans conteste, à ce point de vue, le plus intéressant de tous les musiciens des siècles passés. — lit cependant (la rumeur en vint jusqu'à lui), il se mettait en colère chaque fois qu'il supposait qu'on pftt croire que Sammartini lui eilt inspiré le principe de son style ou, pour le moins, de son genre.
Pourtant Carpani, dont on ne peut douter (car Havdn fut sou idole exclusive), affirme honnêtement et loyalement que Haydn emprunta beaucoup au style du maiire milanais, qu'il qualifie de trèsoriyinal et riche d'idées et d'inventions. Et Carpani fait même des comparaisons entre certaines compositions de Haydn et celles de Sammartini, où l'on trouve des points lie contact très voisins. De plus, il nous dit que Sammartini introduisit l'usage du « niordenle », des notes syncopées, des contre-coups d'archets, des notes piquées et continuées. Toutes ces nouveautés caractérisent, toutefois avec plus de charme, la musique de Haydn. — Le célèbre critique remarque encore que Sammartini donna aux violons les parties concertantes, en les délivrant de l'accompagneraenl; il fit agir les seconds violons de façon toute dilTérenle des premiers; et bien d'autres choses encore qui équivalaient alors, dans le genre symphonique, à une véritable création. H ajoute que le fait le plus frappant est que le célèbre Gluck, qui fut son élève dix ans de suite, avait coutume de diie que tout ce i]u'il savait, il le devait à son maiire. — Or, qui connaît la grandiloquence de la jmhiphonie orchestrale
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(le (ilucU, doit en tiror la nit>mu conclusion (jun Carpani, c'esl-ù-dii'i,' que Saniniarliiii l'ut viainii'iit, le niaitre du geniv, l'iiiitiatoiir vaincu seulenienl luullavdn, parce qu'il... avail du t^énio !
D'aillcuis Itousscau lit lioninia^je à Sammartini d'un éloj;c sans limite, do même Itui'uey et (Juaiiz.
C'est probaldement pour cola mie. dans sa patrie, le musicien pré-auteur est pros(iuo inc(Uinu, ([u'on ne fait jamais allusion ni à lui ni à son n'uvro, ipiand on \cul irtournfr il l'iiwii'ii : ou que Milan, ;h(c !(ii )tur lifisiii'il de clironolofjie illustiée, donni^ son nom i"i une ruelle perdiu; dans les cluiiniisll
Le comte d'ilarraidi, ([ui l'ut f,'ouvernour de lu Loinhardie Autrichienne, transporta la musi(|ue de Sammartini à Vienne, où elle plut extrèmeiuent. Un l'exécuta dans tous les cnnceitsjouiiialiers. — llavdn en entendit certainement une f,'rando ([uantito chez le prince Hsterhazy. — Il était garçomiel, à l'à^e des impressions vives, et4'impression l'ut si forte ([u'elle ne s'elfaça plus et qu'il ne sut pas avoir un autre style. — Mais si le style fut, en embryon, celui de Sammartini, Haydn, f^énie inlini et midtil'orme, le revêtit de beautés mélodiques et polyphoiuques, au point de mériter un jour le sceptre du domaine symphoiiique.
La musique syniphonique au xviii" siècle en Italie se concentre à notre avis sur trois tètes : Sammartini, noccheriMi, Cherubini. Pour entourer ces trois sommités, nous devricins répéter les noms de tous les musiciens qui nous ont otl'ert une matière si ample dans le champ théàtial et dans celui de la musique sacrée. Tous ces musiciens composèrent, qui plus, <]ui moins, des (Juatuors, des Sonates et des Cantates : Anfossi , Asioli , (iuglielmi, Paisiello, Cimarosa et d'autres se sijunaleront dans ce genre, mais... ce n'élait piu leur affaire. L'art n'en lira qu'un avantage presque nul, et les étudiants d'aujourd'hui n'en tireraient aucun enseignement utile. Mais l'art et les étudiants devront toujours méditer l'œuvre féconde et l'étonnant génie de Boccherini. que Haydn vénéia, et dont certains disent qu'il s'inspira.
H naquit à Lucques en 1743, et il fut un violoncelliste excellent et passionné. Compositeur do génie, il eut une extraordinaire facilité de production.
Parmi les 300 compositions dont les Sonates pour violon et piano, duos, trios, quatuors, l.'i^i célèbres " Quintetti », i. Settetti », » Ottelti », symphonies, l'oncertos, un fameux Stabat Mater, les Oratorios, les Cantates, les Messes, etc., etc., il n'y en a pas une dont on puisse dire ([ue c'est une u'uvre médiocre d'inspiration, faible ou de modeste construction.
Suivant nous, la vraie musique de chambre de cette époque se concentre presque dans le merveilleux musicien, dont la grandeur est plus célèbre que populaire cependant, peut-être par suite de notre tendance dos plus faibles pour la musique pure, défaut dont nous avons même trop parlé plus haut.
L'art instrumental note dans l'œuvre de Cherubini des Quatuors admirables, un célèbre Quintette et toutes les ouvertures de ses œuvres sublimes qui peuvent aller de pair avec celles de Beethoven, Gluck, Mendelssohn et Mozart.
Le style itrandioseet polyphonique, la largeur hardie, la génialité des iiiotiff., la richesse des modulations et surtout l'instrumentation savante, font de ces oarerlures de véritables et splendides poèmes symphoniques,
Si nous voulions encore énumèrer toutes les Can-
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/'/(es de ciiconslance, tous les miiilrigniix, tous les 'iijmnes, les soiialiiirs, nous ne saurions linir.
Nous cimsacrerons un passage do m)tre chioniqne ■i la musiijut' ih; chambre particulière au piano, en citant les grands maîtres didacti([uos, (larnii lesquels le xviii"-' siècle compte dtiux cbampiims émineiits, Scarlatti et Mu^io Cli-iintili.
L'Italie tira une grande gloire de ces deux grands maîtres de clavt;cin. Ils tinrent leur chaire artistique |U!iidant pres(iue tout un siècle, et ils fondèrent les principes esthiHiiiues et didactiques qui dovai(uU donner naissance à toutes ces ;.;randeurs immortelles qui atteignirent leui' plus grand développement avec le.s Schumann, Chopin et lieethoven.
Cotte branche impoitante de l'art musical nous olfro matière ,-i réllexion sur la fausse direction prise par l'Italie, malgré les affirmations de ces deux célélirilés, dans un siècle si rapproché du nôtre, que nous en fîmes même des contemporains. Ktdans ce champ, aussi bien cpie dans le domaine syniphonique, il est douloiu'eux de constater que notre pays se laissa abuser par l'exagération do sa propre nature; elle interpréta d'une manière triviale le caractère noblenieni idéal de ces preraièi'es sources, tandis que l'Allemagne, même l'Angleterre et la Krance, jusqu'à la Russie, surent les recueillir avec proht.
Il y aurait matière à écrire un livre très amusant sur l'étude du piano au beau milieu du xix° siècle en Italie. On aurait la ti'isto illusion d'être revenu aux temps du rococo et de la di'cadence la plus humble, si nous ne pensions pasque la crise musicale italienne fût, à cette époque, le retlet d'une crise généi'ale. Le théâtre, l'Kglise, la musique académique, tout fut emporté au souftle des passions politiques déchaînées, qu'on n'aurait pas pu conjurer, même si cette époque n'eiU marqué précisément l'aurore de notre (< Risorgimento » et de cette époque patriotique qui dura plus de -2.0 ans, éloull'ant tout idéalisme artistique qui ne fût pas en relation avec l'élan national ou les conspirations. — Un rayon de gloire brilla seulement pour les premières œuvres du Nord, qui brandit très à propos l'étendard de la révolution avec la tlamme inattendue et turbulente d'une musique caracti^ristique et populaire.
Tout le reste de l'art, hélas! se confondit en un leurre très humble des sens, comme si l'esprit italien eût craint, en donnant à l'art un atome d'idéal, d'enlever celui qui, unanime et sacré, devait s'alimenter seulement de patrie et de rédemption.
La musiquede détail, la musique intime, voulut être un écho immédiat de celle qui faisait du théâtre un comice patriotique permanent. Tous, artistes ou non, voulurent Jouir de petites parcelles de cette facile jouissance qui animait la foule au plus haut degré, la répétition du motif d'un chœur, d'un air qui empruntait sa force aux circonstances, éloigna toutes les créations du clavecin, ces créations immortelles qui revivaient seules d'une existence idéalisée, indéfinie. Les malentendus se niélangéi'ent; le rythme suffit à remplacer le manque de l'idée; ce fut un triomphe des natures médiocres, si proniptement sympathiques aux masses populaires. — Le mal fit gangrène; un principe moi al devint un vice, une idée sublime une habitude vulgaire, l'évocation d'une chose sainte et sacrée un ramassis de choses nulles et hybrides; le goût, et même le bon goût, perdit la juste mesure; un passe-temps matériel détruisit l'idéal d'un grand prin-
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cipe; le laid, le mécliant, le mauvais, l'horrihle, trouvèrent peu à peu goûts et intelligences assez dépravés pour les mettre au rang du beau, du bon, de l'excellent, du sublime. Le commerce mit à profit le liasard opportun et s'enrichit en vulgarisant l'épidémie.
I\os ballets eux-mêmes se complurent à ce que la conscience des descendants devait condamner au biiclier; mais il n'est point de maladie qui ne laisse pas de trace, si petite soit-elle, et aujourd'hui encore, après tant d'elTorts de réhabilitation, une famille bourgeoise juge qu'une Uomance de Mendeissolin, un Nocturne de Chopin ou un « Adagio " de Beethoven sont de la musique impossible! Hélas! et nous avons doté le monde d'un Scarlatti et d'un Clementi! Et l'Italie est la patrie de l'alestrina et de Marcello!
Nous devons donc à Domenico Scarlalti le principe de l'art du clavecin dans le vrai sens du mot. 11 est cependant difficile d'admettre que l'intluence de J.- Sébastien Bach fut tout à fait étrangère h la conception que Scarlatti s'était faite de l'art du piano. Son style est, il est vrai, plus clair, plus simple, plus franc, mais la nature des fugues, de ses Gigues, de ses Gavottes, Sarabandes, Courantes, etc., révèle quelque peu d'imitation du grand Allemand.
Girolanio Frescohaldi, à la moitié du xvii= siècle, avait écrit les premiers morceaux du même genre, oui certes, et pour être scrupuleusement sincère, on devrait plutôt donner à Frescobaldi cette gloire, d'autant que Haendel et Bach s'inspirèrent certainement de lui pour leur production si belle qui (élernelle histoire du genre humain) devait ensuite retourner à la source dont elle était partie. Bach précéda de quelques années seulement notre Scarlatti (c'est encore vrai), ou pour mieux dire la période du clavecin; mais ceci doit et peut avoir sufli à éveiller l'imagination du grand musicien italien, auquel on ne pourrait adresser aucun blâme pour avoir souri aux rajons du grand soleil allemand, le plus grand compositeur, à n'en pas douter, de l'Europe au xvni° siècle.
Bach mourut à Leipzig en l'cJO, Scarlatti à Naples en 17:i7. Scarlatti parcourut les principales villes d'Europe alors que Bach triomphait avec ses compositions. Bach suivit, selon nous, pour le piano, la voie tracée par Trescobaldi, et Scarlatti italianisa, illustra en partie, popularisa la forme et l'idéal de Bach dans cette branche.
Il est cependant indiscutable que la création de Scarlatti est ce que l'on peut obtenir de plus beau, de plus original et de plus imprévu.
Son style est plus brillant que pathétique, tandis que les airs de Bach sont des chefs-d'œuvre de mélancolie; les sonates (courtes et loin encore de la forme que lui donneront les Mozart, les Haydn, Beethoven et notie Clementi, qui en fut, dit- on, l'inventeur) sont des compositions solides et dégagées, d'une modulation riche et où domine ce fameux entre-croisement des deux mains inventé par lui celte fois, peut-être pas très esthétique, mais qui fut imité par tous les maîtres du piano.
Scarlatti étant devenu, sur la fin de sa vie, obèse, ne pouvait plus croiser les bras; ce petit jeu disparut aussitôt de ses dernières compositions.
Le monde italien (musicalement parlant et nous le disons, nous. Italiens sincères) se rappela et se rappelle encore surtout Scarlatti, pour la fugue du chat. Tous les recueils d'anecdotes racontent eu elîet celle
du chat de Scarlatti, qui, en passant sur le clavier, toucha les notes qui doimérent au Maître le théine de la fugue! Mais le souvenir du chat ne suffit pas pour apprécier l'art du grand Scarlatti, et nous sommes convaincus que parmi ceux qui connaissent de nom la fuijuc du cluit, bien peu l'ont entendue. Non vraiment, ce futile épisode ne suffit pas; nous voudrions que toutes les écoles de piano eussent quelque lumière au delà de la commune culture (hélas! elles ne l'ont pas! et fissent de Scarlatti la doctrine, le catéchisme pour les fermes étudiants. Il est erroné de or'oire que celle musique soit difficile; nous ne serons pas suspects, n'est-ce pas'? Nous voulons le progrès, mais que nous offre le progrès pour le piano? Dieu nous garde d'y penser; dans l'attente du restaurateui' moderne, que l'on prenne donc l'ancien Scarlatti, qui est dans sa production multiforme, originale et indépendante... plus moderne que nous. Peut-être savons-nous à peine et faiblement l'interpréter!
Nous entendons parler, bien entendu, de l'Italie. Dans le domaine du piano moderne, la musique d'un Mendelssohn, de Mozart, Schumann, Beethoven et Chopin suffirait à remplir deux mondes et deux siècles à venir. Et le moderne dans les autres pays nous a offert des Hubinstein, des TchaïkowsUy, des Grieg, des OU. Ûlsen, des Fauré, des Godard , des Brahms, des Baff, des 'l'ausig. Nous?... nous avons le golfe de Naples et un piano dans chaque port de mer pour répéter les Tarentelles et les Canzoucttes.' .' Ne nous accusez pas d'être un critique partial comme Fétis ou Berlioz, de dissimuler la vérité ai\ désavantage de notre pays, car Dieu sait que si nous devions parler de notre xvii» siècle musical, comme nous eûmes déjà à le faire, le nom seul de Bellini nous arrêterait pendant une centaine de pages; nous voudrions que le lecteur étianger nous criât : « Assez, nous avons compris qu'avec votre Bellini vous avez eu le plus grand génie mélodique de l'humanité! >■ Mais ce qui est vrai est vrai. Quant à l'art du piano, si noble expression de la musique pure, nous dormons depuis un long moment.
D'ailleurs, disons -nous bonnement, nous avons toujours Clementi pour sauver la situation et maintenir notre nom à la tête de cet art! Eh oui, nous nous sommes tous crus poètes parce que, il y a des siècles, nous en avons possédé quatre, très grands; nous nous sommes tous crus peintres parce que Haphael, le Titien, Léonard, naquirent sur notre sol; tous musiciens... parce que depuis la gloire des célèbres compositeurs dont nous avons tant parlé, nos nourrices nous ont appris à balancer notre petite tête en cadence au rythme flatteur d'une barcarolle napolitaine accompagnée de la guitare. Mais quant à être pour cela un peuple d'artistes, il est permis d'en douter.
L'art... est-il nécessaire de nous répéter? Nous avons déjà exposé notre conception de la musique pure et comment nous n'avons pas été précisément ses interprètes ni ses disciples les plus spontanés!
Muzio Clementi tient certes très haut notre drapeau dans l'art du piano, et c'est pourquoi nous laissons dormir ses pauvres cendres dans la célèbre abbaye de \^■eslnlinster à Londres, près de la tombe des Stuarts, à côté de Gladstone! Tous les étrangers demandent à voir la tombe de Clementi, mais quand le i-'uide montre à un Italien la tombe de Clementi : ■< Qui donc est-ce? pense l'Italien ; cet homme a dû se tromper, il voulait dire le pape Clément, de la famille des Sluarls! » Nous exagérons peut-être et
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(le parti pris notre pessimisme, qui, alléniié, est très près lie la vc'rilé!
Miizio Cliiiifiili l'Iail m' à nonn'i'ti 17;i2; puis, élevé «•liez l'Arifilais liecUforil, il iHiidia liacli, llai'ndel et Searlatli; il étudia en inêtiie temps les lan;,'ues mn- (lernes, il eut une eultuie f;i''néiale très étemliie, et il devint très vite, à 22 ans, un aitisle eomplct cl partait.
démenti se voua au piano; après avoir appris tout ce qui faisait la s''andeur de ses trois prédécesseurs, il forma à son tour son f^énie personnel, qui est iu\e fusion in^'énieuse du romantisme et du classieisme : il dramatisa le piano, c'est-à-dire qu'il lui fit exprimer tontes les nuances du sentiment. Cet art, avec Clemenli oomme chef d'école, devait se transmettre à ses élèves Oianier, Field, Hertini, Kalkbrenner, Mosehelés, pour ne citer (|ue les principaux.
1,'arl de Clément i? Uni donc peut affirmer qu'il l'interprète exactement? Les fameuses études de (iradtis (1(1 Pariuisntiiii? Oh\ cela, oui, tout hou professeur de piano, instinctivement, conseille ces études à tous les dilettantes, ses élèves, qui ne font par la suite que << taper » des motifs (l'op(}ra ou des airs d (fanscf! •< Eli oui, dit le maître, chacun sait que les •études sont ennuyeuses, prenez patience! ■> Voici le seul adjectif : <c ennuyeux», dont le maître daigne qualifier les cent compositions qui forment l'œuvre la plus considérable qu'on ait jamais écrite pour piano, et qui, si elle ne lui est pas supérieure, est au moins l'égale du Clavecin bien lenipérd de J.-S. lîach. (Juaiit à nous, nous souhaiterions une tout autre culture, un tout autre début, un tout autre but dans les études, avant d'atfronter cette méthode sublime, qui donne, en cent études, cent Sonates, toutes de style, de caractère et de physionomie diverses.
Pour ne rappeler du grand compositeur qu'une seule de ses onivres les plus utiles à l'étude du piano, nous «•itérons les célèbres Sonatines. Qui n'a pas admiré le Mozart italianisé des Rondeaux et des délicieux i'rinii lempil'
Coninient un enfant doué pouirait-il ne pas être conquis par cet art si judicieusement gradué pour arriver jusqu'à lui, tout en conservant dans leur pureté les tendances classiques et l'éclectisme des lornies? Celte musique ne vieillira pas, elle correspond à toutes les aspirations modernes; elle conduit par la main, anxieusement, le ferme étudiant vers la compréhension future des œuvres plus difficiles; après celles de Clementi, il pourra affronter sans crainte même celles de Haydn, les Bauatelles de lieethoven, les Gi(jues de Scarlatti, les liomanees de Mendelssohn. A ce point de vue, le xvni" siècle italien servit l'art; la production fut petite, mais très grande sa valeur.
.Nous ne pouvons en dire autant du violon, s'il faut être sincère. Ce n'est pas une affirmation lancée à la légère. Nous savons tous que Corelli (né en 16.'J3) porta à une très grande hauteur l'art du violon. Les Concerti (jrossi étaient et sont encore ce que l'on peut imaginer de plus noble, de plus châtié et de plus lin. Ce génie de la mélodie concédait rarement à la virtuosité mécanique des arjilités inconsidérées et aériennes. Tout était musique d'expression, même les Alleijri. Nous n'entendons pas cependant méconnaître la valeur de son célèbre successeur immédiat : Giuseppe Tarlini. Il fut, sans conteste, le plus grand exemple de l'art du violon au xvni= siècle en Italie. Mais, tout en l'admirant, nous déplorons aussi le commencement de cette virtuosité dont la célèbre
Sonate du Diable de Tartini nous semble le pièlude, un peu artificiel, qui d(!vait rejoindre le point culminant, loiS(pie l'aganini ((|ue h; xviii" siècle vit naître) nionle à ib; vertigineuses hauteurs dans l'exécution lies difficultés les plus infernales. Même si les Ad(i(jio se mainlieiiiient exempts île toute (ioiiliiie, nous voudi'ions fair(! enteiulre notre opinion : les qualités t\'\in rliant exécuté sur le violon ne sont pas toujours examinées de très près; ces cantilénes passent souviMit pour' ce (|u'elles ne sont pas, à cause de l'effet iudiipu; plus haut, le son glissé sur les cordes avec des liaisons et des douceurs niignanles. Les chants pour piano, au contraire, ceux do Mozart, Haydn, ISeellioven, Meiidelssohn, .Schumann et Chopin, par exem[ile, contiennent dans leur essence la beauté esthétique intime, parce que l'instrument ne peut iiH'rir aucune des ressources que nous appellerons il''corative.i, inhérentes au son de la coide et surtout .ui son du violon.
Tartini fut un grand violoniste; il écrivit beaucoup de musique symphonique de valeur, et il méiile une des premières places parmi les célébrités musicales du xvm' siècle italien.
Nous ne faisons pas ici la biographie de ces hommes remarquables, qui eurent dans leur vie des épisodes romanesques, intéressants, mais point nécessaires [lour noire étude. C'est pourquoi nous passons, sans plus, à ^'ardini, Toscan, disciple fidèle de Tarlini, son maître, auteur lui aussi de musique pour violon dans ce style alors en vogue. Rolla de Pavie n'est pas moins célèbre; plus grand que lui encore, Atlinoni, Vénitien, qui écrivit 43 Sonates et 36 Concertos. Il faut citer Giordini, Giordani, Locatetli el Campacjnoli.
VX lorsque le xviii"^ siècle allait se fermer à la gloire sur la renommée qui le rendit à juste litre orgueilleux, un autre éminent musicien entrait dans la vie pour l'art : Nicolo Pagnnini, le souverain des violonistes, dont s'occupera celui qui nous succédera pour traiter dans celle Encyclopédie la musique en Italie au XIX" siècle.
La musi(jue vocale de chambre ne fut pas très cultivée au xvin' siècle. Rappelons seulement Clari, de Pistoie, qui mourut en 1738, auteur de certains Duos et Trios à basse continue très célèbres, c'est-àdire avec l'aspect de « partimenli » en basses chiffrées. Nous étions donc bien loin de l'applicalion .aux petites composiliijns poétiques d'une ou deux strophes, d'airs de théâtre, ainsi qu'il arriva d'une façon exagéiée, au siècle suivant.
Mais les chanteurs et les maîtres à chauler compensèrent par leur talent la sécheresse de celle musique : Farinelli, Gahrielli , Goziello, Caffarelli, la divine Catalani, l'A(jiiiari dite « la Baslardelta ». Garcia père, né à Madrid, mais Italien des plus purs dans l'application et l'expression de son art, sans oublier ceux qui se consacrèrent à l'enseignement comme Gizzi, Maneini, Andreozzi, Bordogni, qui laissa des méthodes excellentes, aujourd'hui encore appréciées; Ronconi, ténor, qui fut le maître des meilleurs chanteurs de la fin du siècle; Aprile, dont le solfège et les vocalises sont classiques et impérissables.
Il n'y eut pas alors de célèbres organistes : pourquoi enregistrer ici des noms qui n'ajouteraient rien à la valeur d'une histoire? Toutes les églises en eurent à la douzaine, mais l'instrument, hélas! ne correspondait pas encore à la sévérité et à la majesté de la musique sacrée. Caligari laissa un nom dans ce
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genre. Les auteurs de bonne musique pour la voix ne manquaient pas, et Torgue subit dans cette période le même sort que le piano.
Caque nous disons peut sembler étrange à ceux qui croient ingénument aux merveilles du passé. L'orgue au xvni" siècle négligea cependant l'art •■randiose de Frescobaldi, Haendel, Bach, et on commença en Italie à chevaucher derrière l'imitation des virtuosités vocales du théâtre, ce qui servit de prélude à la triste histoire de l'orgue au xix" siècle, qui se continua lâchement jusqu'à nosjours, pour la plus grande offense du temple, le déshonneur de l'art et le scandale des fidèles qui désireraient prier!
Et ce qui est curieux à constater, c'est que, au milieu d'une telle décadence d'auteurs et d'exécutants de quelque talent, l'industrie de l'orgue fut prospère et glorieuse en Italie.
Après l'invention de la balance pneumatique due à Fornes, l'organiste de Wellin, l'usage de l'orgue et la fabrication, qui en est la conséquence naturelle, s'étendirent chaque jour davantage. Mais les orgues du type ancien des Antegnati de Brescia demeuraient célèbres; les fabriques des Azzolino, desCiaja, des Tronci et des Agati de Pistoie; des Biroldi, Lombarde, Uamai de Sienne, des Serassi et des Bassi de Bergame, des Lingiardi dePavie, progressèrent. Callido, Vénitien, avait déjà fabriqué en 1793 trois cent dix-huit orgues. 11 y eut des fabriques à Turin, à Parme, à Bologne, à Mantoue et à Milan.
11 sembla que l'étranger nous dépassât à un certain niomenl, mais le xix" siècle reprit avec plus de science la fabrication du xvni', et aujourd'hui nous n'avons pas de rivaux dans cette industrie, si ce n'est qu'il nous manque, sauf exception, des exécutants.
Il V a peu de grands noms à signaler parmi ceux qui eurent avec l'art musical d'étroiles relations; parmi ceux mêmes dont on parle beaucoup, on rencontre celui de Rainieri Calzabiyi, qui écrivit des livrets pour Gluck; il était né à Livourne en 1715. C'était une intelligence forte et profonde, et quelquesuns sont bien près de penser qu'il fut l'inspirateur du célèbre musicien allemand, dans sa grande réforme.
Carlo GoUloni, l'immortel Goldoni, dans les premiers temps de sa vie d'aventures, écrivit de modestes livrets d'opéra, pour des composileurs alors très célèbres, Galuppi par exemple, mais ces ouvrages ne témoignent d'aucune personnalité; elle fut absorbée plus tard par l'œuvre du grand comique, extraordinaire et géniale, originale entre toutes.
Carpani, critique illustre et lettré, aussi bien qu'excellent musicien, acquit une grande célébrité pour ses fameuses lettres Ilaydine e Rossiniane. Il défendit sans trêve l'auteur du Ikirbiere di Siviglia, alors que les gros bonnets de la critique italienne disaient joyeusement de lui d'inimaginables choses.
On pourrait enrichir ses connaissances musicales en étudiant les volumes de Carpani, car, outre l'habileté et la justesse de la critique, il parcourt, à vol d'oiseau il est vrai, presque toute l'histoire de l'art de son siècle, avec des citations, des observations de tous les temps et de toutes les époques. Carpani, né à Cùme en 1752, fut, sans aucun doute, un des hommes les plus intéressants de l'Italie de ce temps-là.
D(dl' Oiio, élève du P. Martini, laissa une histoire de la musique qui a du prix; Fclice Romani était au xvMi" siècle encore adolescent, et sa précocité, qui annonçait une destinée si gloiieuse, disparut tout à coup.
Nous n'avons pas étudié exclusivement l'œuvre de Pclro Metastasio, le plus grand, le plus fécond poète de l'Italie dans le genre théâtro-lyrique, car nous jugeons, comme nous l'avons déjà dit, que les œuvres de Metastasio sont des créations spontanées de son génie inlini, qu'elles inspirèrent les plus célèbres compositeurs et ne furent pas inspirées par eux.
En elTel, ['Olympiade, pour n'en citer qu'une, fut mise en musique par Pergolesi, Jomelli, Piccini, Saccbini, Paisiello, CafTaro, Anfossi, Galuppi, Cimarosa, et peut-être encore vingt autres! On voit d'après cela que ce n'était pas un poème fait sut commande. La plus forte raison de la diversité des résultats artistiques est là tout entière, mais la discussion serait inutile maintenant, elle appartient à ceux qui s'occupent du théâtre musical et de ses dillérentes phases.
Metastasio fut le classique romantique par excellence. L'histoire grecque et romaine, la mythologie, dénient dans ses nombreux écrits, nimbées de poésie. Il apparaît au xvni" siècle la figure la plus italienne qui soit, et il est si étroitement uni à l'histoire de la musique, que nous sommes heureux d'achever avec lui cette chronique de notre art, d'autant que l'auréole poétique de Metastasio rappela sur nous les regards du monde entier dans un réveil de la conliance aussi juste que nécessaire.
Tandis que notre beau ciel redevenait clair et serein, après le coucher des astres qui l'avaient empourpré, au beau milieu de notre pays, dans le plus modi'ste coin, dans la plus modeste maison, un enfant jirenait par la main le vieux xvui= siècle et lui piomeltait un successeur digne de lui; l'enfant souriait au vieillard qui s'endormait tranquille, car il avait bien confié son riche héritage.
Le faible écho qui se perdait dans le lointain se confondit avec l'écho qui murmurait plus près ; ladernière note du siècle d'or était une étincelle toute petite, mais éclatante, qui devait illuminer le nouveau siècle.
Le nom de Gioacliino Rossini grava dans un granit impérissable la date de 1792 et donna à l'Italie une gloire que les siècles passés n'eurent jamais et que les siècles futurs ne verront peut-être jamaisplus.
M. -A. SOFFREDINI, 1913.
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I. — Premières années (1792-1 SIO
Les dis premières années da xix« siècle venaient de s'écouler, lorsque se montra à lliorizon musical de ritalie un nouvel et lumineux astre, qui devait faire sentir sou iiitluence non seulement dans son propre pays, mais aussi hors des conlins de sa patrie, et particulièrement en France et en Allemaj^ne. J'entends parler de (iioachino Uossini, k le soleil d'Italie », comme le salua Henri Heine. La première représentaliou de sa Cambiale di matrimonio (ISIO) marqua une ère nouvelle pour l'histoire de l'opéra.
Gioachino Hossini naquit le 29 février 1792 à Pesaro, jolie ville des Marches^ où le culte de la musique est traditionnel^. Son père, Joseph Rossini, de Luj,^o (Koma^ne), surnommé Vivazza pour sa belle Imnieur, s'était établi en 1789 dans cette ville, où il exerçait la profession de trompette public au service de la commune. L'année suivante il y épousait une femme du peuple, Anne Guidarini, née à Pesaro.
En 1796, lorsque Pesaro fut occupé parles Français, Vivazza se rangea sous le parti des républicains et fut au nombre des plus enthousiastes et des plus
I. Jiiïjqu';! présent on n'a pas une Vie complète el appuyée de documents de ce très célèbre maître. La plupart de ses biographies sont pleines d'inexactitudes et <ie fautes, de détails romanesques et de bons mots qu'il ne prononça jamais. Uuant au nuitériel des notices, la biographie de Zanolini (Bologne, Zanicbelli, ISTo) est la moins inexacte: relie de Silvestri (Milan. 1874) est une des plus riches, raais elle est trop confuse. A l'égard de la critique, celle de Sittard (Leipzig, 188^i est trop sévère et même injuste; celles d'Azevedo (Paris, 1865) et de Pougin (Paris, I8'l| trop indulg'^ntea. L'étude de Dauriac {ftossini. Laurens, sans date) est brève, mais juste et inipartiaîe.
Les notices présentes sont le résume d'une longue étude biographique-critique sur Kossini que je prépare depuis longtemps h laide de documents, de sa correspondance et des journaux de l'époque. en tenant compte des plus récentes publications, apportant une nouvelle lumière sur la vie et l'œuvre du grand Pesarese.
i. Clément {les Musiciens célèbres, Paris. 1387). Naumann (Italienische Tondichter von Palestrina bisjetz, Brcslau. 1883). Dauriac (Hossini. etc.) et d'autres font de Pesaro une ville de Romagne 1
3. Pesaro fut de tout temps fécond en esprits adonnés à la musique. La théorie et la pratique, le chant et le jeu des instruments, l'art de les fabriquer, en un mot toutes les branches de la musique trouvèrent toujours dans cette ville des personnes qui les ont cultivées et excellèrent dans leur ert. Il suffira de rappeler ici, parmi les compositeurs, Pellegrini (xvi* siècle), Zacconi (id.), Sabbatini (xvii* siècle). Albertini (xvni* siècle), Federici (xviii*-xix« siècles); parmi les chanteurs, Bruscolinî (xvm* siècle) ; Bassi, créateur du rôle de D. Juan (id.),
actifs. Mais, le gouvernement du pape ayant été bientôt rétabli par les armes autrichiennes, et un procès contre les Jacobins (c'est ainsi qu'on appelait alors les libéraux francophiles) ayant été instruit, Vivazza perdit sa place.
Privés <le ce traitement annuel qui, quelque modeste qu'il fiH, leur suffisait, avec quelque autre petit gain, pour vivre modestement, Hossini et sa femme furent obligés de chercher leur propre entretien dans la vie errante du théâtre. Joseph jouait du cor dans les orchestres, pendant qu'Anne, qui, quoiijue complètement ignorante en musique, était douée d'une voix discrète et d'un heureux instinct musical, jouait les rôles de prima doniia^. A l'entretien de la famille concourait aussi, de sou côté, le jeune Gioachino, avec sa belle petite voix de soprano^, pour laquelle, dès la septième ou huitième année de son âge, il était recherché par les maîtres de chapelle de Lugo et de Bologne.
Vivazza, après avoir perdu son emploi, avant de s'établir dans cette dernière ville, fit retour dans sa ville natale, Lugo, et y resta quelques années; son lils y prit des leçons de chant et de piano du prêtre de Lugo, D. Joseph Malerbi'^, dont il fut Lélève jusqu'eri 1806, lorsque son père, s'étant aperçu des pro-
et Bianchi (xi\* siècle) ; parmi les violonistes, Bini, élève de Tartini, et Tomniasini (xviii* siècle). Voyez Radiciotti, la Musique à Pesaro dans la Cronaca musicale de Pesaro, x' année (1906, n*»* i et 3).
4. Elle ne fut donc ni première entre les premières chanteuses de son temps, comme l'écrivit son biographe Zanolini, ni seconda donna ou choriste, comme d'autres ont soutenu. Sa carrière fut très brève (elle chanta dans les théâtres de Bologne, de Fcrrare, Ostra, etc.). S'etant adonnée par nécessité à la vie théâtrale, elle l'abandonna dès que son fils fut à même d'aider sa famille ; ce qui ne se fit pas beaucoup
attendre.
5. Le grand Pesarese conserva jusqu'au delà de la quarantaine sa voix belle et délicate qui, la puberté finie, passa au registre de baryton, et il s'en servit bien des fois dans des cercles particuliers. Lorsque, par exemple, en novembre~décembre de lSâ3, il fit sa visite triomphale à Paris et à Londres, il chanta, s'accoiftpagnant au piano, quelques-uns de ses airs dans les salons du duc de Berr}^ et dans ceux de la cour anglaise. Souvent il fit de même dans les soirées qu'il avait coutume de donner de 1830 à 1S4S chez lui à Bologne.
6. On conserve encore à Lugo (Romagne). dans la famille Malerbi, >i le clavecin » sur lequel, au témoignage de Rossini lui-même, s'exerça le grand maître pendant son séjour dans cette ville. Aucun des biographes de Russini ne mentionne Malerbi, tandis que ta plupart citent au nombre de ses premiers maîtres un tel Prinetti, et un tel Palmerini. qui auraient instruit le grand Pesarese à Bologne avant qu'il entrât au lycée.
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grès merveilleux du jeune garçon et voyant qu'on en pourrait faire quelque chose de plus qu'un bon chanteur, se décida à le faire enlrer au lycée musical de Bologne. Gioachino touchait alors à la quatorzième année de son âge.
A Bologne il eut pour maître le révérend Ange Tesei pour le cliant et pour le jeu du piano, et le père Stanislas Mallei pour la composition; mais son propre génie fut son guide principal, et son travail le plus profitable fut la lecture des pages immortelles de Cimarosa, de Mozart et de Haydn. Le cours de ses études méthodiques ne fut pas de longue durée. L'aiglon, connaissant la puissance de ses ailes, était impatient d'abandonner son nid et de prendre son essor. Kn 1810, trois ans à peine après son entrée au conservatoire, il entrait triomphant dans la carrière théâtrale. Il n'avait que dix-huit ans!
|[. — Opéras écrits eu Italie Do la n Cambiale dl niatrinionio u à la « SeuiiraïuideM (1810-1823)].
Pendant qu'il était élève au lycée, il avait composé une Messe pour une église de Ravenne, un Graduel concerté a. trois voix, une Cantate, Il pianto d'Armonia, exécutée le 11 août 1808 dans les salles du lycée par ses condisciples, une symphonie en mi b (1809) qui fut ensuite transportée dans la farce La cambiale di malrimonio et quelques morceaux d'un opéra sérieux, Demeirio e Polibio, fini et représenté plus lard. La cambiale di malrimonio , son premier ouvrage, présentée au jugement du public, parut sur la scène pendant l'automne de 1810 au S. Moisè' de Venise. Exéculé par d'excellents artistes, parmi lesquels brillait la célèbre prima donna Rose Morandi, il fut accueilli avec bienveillance, mais non pas avec enthousiasme, comme la plupart des biographes l'ont écrit. Le public y trouva bien des mélodies agréables, jolies et surtout gaies et vives, mais pas assez originales. Des réminiscences de Cimarosa, le plus souvent encore de Generali, paraissaient çà et là. En un mot, cette farce ne révéla pas un compositeur de génie, mais seulement un jeune garçon de talent et doué d'une ardente imagination.
A propos de ce premier essai public du génie de Rossini, il nie plait de corriger ici une faute où sont tombés les biographes du grand Pesarese.
Dès l'époque où Henri Beyle, ce très spirituel écrivain plus connu sous le pseudonyme de Stendhal, admirateur enthousiaste de l'Italie, écrivit dans sa romanesque Vie de Rossini que Constance Perticari protégea dès sa première jeunesse le Cygne de Pesaro et s'employa alîn qu'on ouvrit les portes du S. Moisè de Venise à son premier opéra La Cambiale di malrimonio, la plupart des biographes de l'excellent maître répétèrent que celui-ci fut redevable à une belle el aimable dame d'avoir reçu sitôt à Venise le baptême de composileur dramatique.
En 1824, M. Fiori, directeur de la revue Tea<ri, Ar<e e Lctteratura de Bologne et ami intime de Rossini, rectifia cette erreur entre toutes les autres de Beyle, et affirma que le Pesarese « se rendit à Venise grâce à l'assistance qu'il eut d'un de ses amis ». Le biographe Zanolini cite le nom du marquis Cavalli de Sinigaglia, mais je puis assurer que cet ami fut vraiment .lean Morandi. savant compositeur et très habile
1 . Nous atioplous ici, contrairement à l'usage général, [tour le théâtre San Mosè. fortliographe S. Moisi', sous laquelle il a été connu depuis sa création jusqu'à sa démolition (1818), Mosè se disant Moisè en dialecte vénitien. G. R.
maître de chant, qui vécut longtemps à Sinigaglia el qui suivait en ce temps-là sa propre femme Rose (une des plus brillantes étoiles de la scène lyriquel dans ses pérégrinations artistiques à travers l'Italie.
Je tiens ce fait, que je vous cite, d'un élève de Morandi, Archange Boccoli, qui l'entendit plusieurs fois répéter avec une légitime complaisance par son propre maître.
Plusieurs années avant la représentation de La cambiale di matrimnnio. Joseph Rossini et sa femme, M. Morandi et M"» .Morandi, faisant partie d'une même troupe, s'étaient liés d'amitié et parlaient souvent du petit Gioachino et de l'espoir qu'ils fondaient sur son avenir. Lorsque, au mois d'août de 1810, Morandi et sa femme passèrent par Bologne, allant à Venise, la mère de Rossini leur rendit visite et dit au maître les grands progrès que le jeune garçon avait faits et l'ardent désir qu'il avait d'écrire et de faire représenter un opéra; et elle le lui recommanda enfin instamment, comme à une personne à qui l'occasion de le présenter bientôt au public ne pouvait manquer. Morandi promit, et l'occasion ne tarda pas à venir. Au S. Moisè on devait jouer cinq nouvelles farces de cinq ditî'érenls maîtres. Après le succès éclatant de VAdelina de Generali, l'auteur de la cinquième farce, un Allemand (dont Boccoli ne se rappelait pas le nom), s'éclipsa, laissant l'imprcsario dans l'embarras. Alors Morandi se souvint de Rossini et lui écrivit pour lui demander s'il serait disposé à venir. Pour toute réponse Rossini partit sur-lechamp, et, dés qu'il eut le libretlo du poète de l'entreprise, qui était alors Gaétan Rossi, il en composa la musique en peu de jours. Mais, à la première répétition, les principaux acteurs refusèrent de chanter, si l'on ne modifiait et n'allégeait pas l'accompagnement de l'orchestre, qu'ils disaient être si retentissant, qu'il dominait quelquefois leur voix. Rossini, revenu à la maison des Morandi, dont il était le pensionnaire, s'enferma dans sa chambre et se mit à pleurer. Le maître courut le consoler et s'offrit de faire dans la partition les changements qu'exigeraient les vieilles habitudes théâtrales et les prétentions des chanteurs. Le jeune garçon se fia à l'expérience et au savoir de Morandi, et la farce (c'était précisément La cambiale di malrimonio) put être exécutée avec le succès que j'ai dif^.
Encouragé par ce succès flatteur, le maître, après avoir composé une cantate pour la célèbre Esther Mombelli, Didone abbandonata (Bologne, 1811), tenta de nouveau le sort de la scène, et avec une facilité surprenante, dans le cours d'une seule année, le temps qui aurait été à peine suffisant à un autre pour copier les partitions, il fit jouer trois opéras, trois farces et un oratorio; L'eqiiivoco stravaoante I opéra-comique en deux actes, Bologne, théâtre du Corso, automne 1811), L'inçjanno felice (farce, Venise, S. Moisè, carnaval 1812), Ciro in Babilonia (oratorio en deux actes, Ferrare, théâtre communal, carême 1812), La Scala di sela (farce, Venise, S. Moisè, automne 1812), Demetrio e Polibio (opéra sérieux, Rome, Th. Valle, aut. 1812). Tous ces ouvrages, en dehors de L'inganno, n'accrurent pas beaucoup la réputation de l'auteur de la Cambiale di malrimonio; ils se ressentaient de la hâte avec laquelle le maître, pressé par la nécessité, les avait écrits; mais la l'iclra del Para-
â. Rossini se souvint toujours avec reconnaissance du bienfait qu'il reçut de Morandi. Voyez à ce propos mes Lettcre inédite di relebri musicisti aiinolate.elc.. Milan, Ricordi et 0.(1893); 1 10° page, 1" Lettre de Rossini.
IIISTOIflh: DE LA MUSIQUE
XVIII'' ET XIX' SIÈCLES
ITALIE
ijoiir, iipéia-LOiiiuiiii! on di'iix uclcs, i|ii iiil(;ipiLti:ii-""l (les chanteurs célclires tels (]iie la Maroolini, Honoldi, Calli et l'arlama^iii, à la Scala do Milan (aiilotiiiio 18 121, eut un loi succos quo Hossiiii lui exoni|)lo d" service mililaire. Dans la l'iclia d'I l'arni/dw le grand profîrOs qu'avait fait le jeune autour était évident; on y trouvait aussi plus d'ori^inalilé.
La saison tlii'Âtrale ii la Soala n'était pas eiicori' finie, que Itossini se trouvait déjà à Venise, appeli' par l'oiitreprise du S. Moiso (!t du Fonico. Dans le premier théâtre on lui avait proposé lo livret de deux farces, L'occusinne fa il Imlro ou Lo srambio ili'lhi viiligia et 11 figlio per ozzanlo ou // Siijunr Bntschino; ces farces jouées, l'une dans l'automne de la niotmannée, l'autre dans la saison suivante, saison carvanalesqup (1812-131, furent accueillies froiilement. Pour le second théâtre il écrivit un opéra sérieux, le deuxième de ce genre, Tancredi in Siracuaa.
Cet opéra, qui parut sur la scène le 6 février 1813 '. obtint un succès enthousiaste et mit immédiatement l'auteur, qui venait d'avoir à peine vingt ans, au nombre des plus réputés compositeurs de son temps. En vérité, dans cet opéra Hossini révél.i pour la première fois sa personnalité; il s'acheminaii dans une voie tout à fait nouvelle. Après avoir rompu les entraves du vieux conventionnalisme, il s'abandonna à la fougue de sa propre inspiration; plus d'' récitatifs a sirco interminables, mais dos récitatils brefs, où les mimologues et les dialogues sont soutenus par la mélodie de l'orchestre; sous sa plume lo chant s'enrichit de nouvelles formes, et le morceaM d'ensemble reçoit le développement large et architectural qui caractérise le style de Hossini. La réformi' apportée à l'opéra sérieux par Rossini se manifesie ici proche de son accomplissement.
Cet opéra, exécuté à Paris lorsque Rossini s'y fui établi, atteignit en 1827 sa deux centième représentation.
Entre tous les morceaux duTaiin-edi, l'air Di tanii palpiti resta très populaire pour sa grâce et sa sini • plicité. On le surnomma l'aria dei risi, parce qu'on raconte que Rossini l'aurait improvisé à table danun restaurant, et précisément pendant qu'il attendail que le cuisinier lui apprêtât le riz à la milanaise.
Le succès éclatant du Tancredi lit rechercher plu que jamais les opéras de Rossini et engagea lo< impresarii à augmenter notablement le prix de ses partitions, qu'il préparait avec sa facilité ordinaiio et avec une merveilleuse rapidité. Trois mois seulement après la première apparition du Tancredi, il faisait représenter au S. Benedetto de la môme ville iltaliana in AUjeri (22 mai 1813), qui obtint aus«i un grand succès. Ensuite il revint à Milan, où il écrivit la cantate Eglc ed Irène (1814) pour la princesse Amelia Bolgioioso, pendant qu'il préparait pour la
1. l.eà interprètes étaient l:i Mulaootte et la Manfrediat, te ténor Tu dran et la basse Lucien Bianclii.
2. Tous les biographes, y compris Zanolini, racontent l'anecdr.t ■ suivante. Les Autrichiens étant rentres peu île temps après à Botogni-. Rossini, dont le nom Hgurait dans les listes de proscription, ponr désarmer les rigueurs du général allemand Stephanini et aussi po--lui arracher un sauf-conduit qui lui était nécessaire pour se rendre .', Xaples. où il avait été engagé, imagina un tour de sa façon. Il présen'i au général // ritonio d'Astrea de Monti à la louange de l'emperen-- François dWutriche, revêtu de notes en forme d'hymne. Stepbani i n'hésita pas alors à accorder au maître le sauf-conduit qu'il désirai*, et y écrivit dessus ; i Laissez passer monsieur Rossini, patriote d'aucune importance. » On se 6gure aisément la tête que dut faire le gén--ral lorsque, pendant l'exécution de l'hymne par les musiques railitair- ^ autrichiennes, il s'aperçut que ce n'était autre chose que VInno h isionate.'
ficalii deux opéras, l'un oniniquo et l'autie sorioux : Aureliuno in l'aliiiira et II Tarcn in Italin (carnaval ot automne 1814). Tous deux furent froidement accueillis, bien qu'ils fussent interprétés par des clianlours do premier ordre et qu'ils continssent des morceaux d'une valeur imliscutahle. La .symphonie et quelques morceaux de \'.\urcliano, qui eut pour interprète le célèbre sopraniste Jean-Ha|)tiste Velluti, furent utilisés ensuite pour le Barbiiic. Le Siijisniotid'), opéra sérieux, représenté au Fenice pondant le carnaval de l'année suivante, eut encore moins de succès. Il tomba le premier soir et ne se releva jamais. Malgré; cela, Rossini était toujours le compositeur du jour; sa renommée s'était répandue dans toute l'Italie, excitant l'envie des com|)Ositeurs plus âgés, qui se voyaient moins recherchés que le très jeune maître. « Il y a un homme enitalie — écrivaitStendhal après la représentation de l'itniiana — dont on parle désormais plus que de Napidéon; c'est un compositeur de musique qui n'a pas encore vingt ans. »
Revenu à Bologne, il composa un Inno nationale pour glorilier le débarquement de .Napoléon à Cannes-. Ensuite il fut appelé à >aples par l'imprésario Barbaja, qui lui commanda un opéra sérieux pour le S. Carlo. Ce fut Elisabctta reijina d'hu/hillerra, opéra qui, merveilleusement interprété par la Colbrand, obtint d'immenses applaudissements (8 octobre 1815).
L'Elisabella occupe une place importante dans la série des opéras de Rossini, parce que pour la première fois le maître écrivit in extcyiso dans sa partition les ornements du chant et ce qu'on appelle passi di agililà, qui jusqu'alors avaient été laissés au choix et au goût du chanteur. Depuis ce temps, il employa toujours cette méthode, qui fut plus lard suivie par les autres compositeurs. Ce que soutiennent quelquesuns est donc faux, lorsqu'ils disent que Rossini fut le premier à introduire dans les opéras le canto rifinrito. tandis qu'il en réprima seulement l'abus, en obligeant le chanteur à obéir fidèlement à la volonté du compositeur.
Après le succès iVElisabelta, Rossini fut appelé à Rome [carnaval 1816) et chargé d'écrir» un opéra mi-boutre pour le théâtre Valle, et un opéra bouffe pour rArgentina, tous deux sur des poèmes de César Slerbini. Le premier fut Torvaldo et Dorliska, accueilli froidement; le second. Il Barbiere di Siviglia^, sifflé le premier soir, 3 février 1816*, principalement par une cabale que menaient les amis du maître Paisiello», mais applaudi aux représentations suivantes avec un enthousiasme toujours plus grand. Le Barbiere di Siviglia est la plus merveilleuse improvisation qui soit sortie du cerveau d'un artiste. Composé en quatorze jours, cet opéra est néanmoins parfait dans toutes ses parties; et par la perfection de la forme et la fraîcheur de l'inspiration et par la vive
Le. te une. dote est cependant démentie par Rossini lui-même dans une lettre du 12 juin 1864 à l'avocat Philippe Santocanale.
3. Le vrai titre de l'opéra était, comme on lit dans le libretto. Aima Viva isir) o sia L'inutile prerauzione Commedia del Signor Beautwirchais; Di nuovo interamente versificatn, e ridotta a aduso dell odtenio teatro musicale italiano da Cesare Sterbini Itomano da rappresentarsi iiel S^obit Teatro di Torre Argentina. uel carnevale dell anno 18 10, con mns'tca del ilaestro Gioacchino Rossini. Roina, presso Giunchi et Mordaccbini.
4. Il eut pour interprètes la Giorgi-Righetli, le ténor Manuel Garcia, les basses Zamboni, Vitarelli et Bolticetli.
5. il ne servit de rien au jeune maitre de faire précéder son opéra d'un u Avertissement ■> au public « a6n de convaincre pleinement celui-ci des sentiments de respect et d'admiration qu'avait l'auteur du présent drame pour le très célèbre Paisiello qui a déjà Irailé ce sujet sous son titre primitif ".
SSg
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peinture des caractères, par rorchestralion nourrie, colorée et élégante, il a, depuis un siècle bientôt, tous les attraits d'un opéra écrit de nos jours.
Pendant que les applaudissements du public romain retentissaient encore à ses oreilles, llossini fit retour à Naples, où il devait se mesurer de nouveau dans le cbamp de l'opéra sérieux. Le sujet que lui avait proposé l'imprésario Barbaja était des plus Iraf;iques : Otello ou II Moro di Veirezia, adapté assez mal par le marquis Berio. Cet opéra, écrit lui aussi dans un temps très bref, en vingt jours, constitue sinon un chef-d'œuvre intégra], du moins un opéra d'une grande valeur, qui, malgré les fioritiii'e excfSf-ivei qui le gâtent, fait pressentir l'auleur du Giiglielmo Tell.
Plus soigné qu'à l'ordinaire est le récitatif, et dans le drame une grande part est donnée à l'orchestre, soit pour la description du milieu, soit pour l'expression des sentiments. Tout le troisième acte est un chef-d'œuvre d'originalité, d'inspiration d'idées et de puissance dramatique. C'est ici que Uossini montra évidemment qu'il savait être aussi grand dans la tragédie que dans la comédie. Et pourtant ce troisième acte, une des meilleures choses sorties de la plume de Rossini, dut être gâté pour plaire à un public qui voulait se divertir et non pas frémir d'horreur. Il n'est pas vrai, comme l'écrivit Blaze de Bury, et comme tant d'autres biographes l'ont répété, que cet opérant fureur dès le premier soir (4 décembre 1816'). L'argument parut trop tragique, et la catastrophe souleva de vives protestations.
Le mailre fut obligé d'y faire des changements. On imagina, en dépit de toute vraisemblance, qu'Olello croyait aux serments de Desdémone et qu'il lui pardonnait. Ainsi à cette merveilleuse scène finale on substitua dans les théâtres italiens un duo d'amour, « Cara, per te quest' anima », tiré de VArmida du même Rossini! Voilà une autre preuve de l'influence pernicieuse que le milieu exerça sur Rossini.
Avant Vûlello, Rossini avait fait exécuter dans la même année et dans la même ville une cantate, Teti e Pelco, pour la noce de la duchesse de Rerry, et un opérif-comique, La (jazzcttn (T. Fiorentini, été 1816), tombé plutôt par faute du librelto que de la musique. Quoique le maître fut obligé d'écrire précipitamment et sur de misérables libretti que lui imposait son imprésario, il y a toujours dans chacun de ses opéras des pages où brille quelque rayon du génie de l'auteur.
Après VOtcllo. Rossini reprit le genre comique, en écrivant l'un après l'autre les deux opéras La Cenerentola et la Gazza ladra, deux bijoux du théâtre comique. La Cenerentolii, composée en vingt-quatre jours et représentée au Tealro Valle de Rome un mois et demi après VOtello, eut le même sort que le Bnrbiere. Elle ne fut pas comprise le premier soir (25 janvier 1817), mais elle excita le fanatisme dans les représentations suivantes, et devint en peu de temps un des opéras les plus joués sur les scènes comiques d'Italie et de l'étianger. Au contraire, la Gazza ladra, opéra mi-bouU'e, reçut dès sa première apparition à la Scala (30 mai 1817) le plus joyeux accueil.
A la Gazza succédèrent deux opéras sérieux, où il parut que le génie de Rossini se reposât atiu de reprendre de la force pour d'autres ouvrages d'une plus grande importance.
Ce furent : Annida (Naples, S. Carlo, automne 1817),
I. Il fut représenlô au Théâtre du Fotido; les interprètes furent la Colbrand, les ténors Nozzari et David, les basses Benedcltiet Ciriniarra, un assemblage d'artistes de premier ordre.
et Adélaïde di Borgogna ou (Jltone re d'Ualia (Rome, .\rgentina, carnaval 1818); après lesquels parut le Mosè (Naples, S. Carlo, carême 1818), « action tragi-sacrée » où le génie du maître se révéla sous un autre aspect. Il paraissait que la plume qui avait écrit les notes légères, gaies, insouciantes, de la Cenerentola et de la Gazza, fût peu propre à traiter un semblable argument. Et pourtant, si la musique du ilosê n'est pas toujours la fidèle interprète de la situation dramatique et du sentiment qui agite le personnage (la faute d'ailleurs en doit être attribuée à la notation trop menue et aux fioriture surabondantes), en bien des lieux elle a le caractère majestueux et pathétique qui lui est convenable, et en quelques points, comme dans la célèbre prière, elle atteint le sublime. Cette prière manquait dans l'opéra le soir de la première représentation; elle fut ajoutée, à la troisième, à la scène du passage de la mer Rouge, qui n'avait pas plu au public napolitain. Rossini l'écrivit en moins d'une heure!
Du reste, il était habitué ou. pour mieux dire, obligé à improviser; les impresarii l'assiégeaient de toutes parts et lui laissaient à peine le temps nécessaire pour fixer sur le papier ses idées. Ainsi, quelques semaines après avoir remis le .1/osè, il envoyait à Lisbonne l'opéra mi-boufle Adina o II Cnliffo di Bagdad; ensuite il se rendait à .Naples pour y faire exécuter, pendant le cours d'une saison, quatre nouveaux ouvrages de sa composition; deux opéras sérieux : Hicciiirdo e Zoraide et Ermione, et deux cantates : Igea et Partenope (S. Carlo); puis il courait à Venise pour la représentation d'un autre opéra sérieux, Edoardo e Cristina (S. Renedetto), printemps 1819, |tuis il retournait à Naples, engagé par le théâtre S. Carlo. 11 était naturel que, pressé par le temps, il eût recours plusieurs fois à l'adaptation d'ancienne musique, et qu'il ne pût que par intervalles créer du nouveau. Mais ces intervalles n'étaient pas très rares : un an à peine après le Motiè, il compose pour le même S. Carlo La donna dd Lago (24 octobre 1819), (le caractère romantique et pathétique, dont le premier acte est un vrai bijou. Cet opéra, qui excita ensuite tant d'enthousiasme et à l'audition duquel l.éopardi avoue avoir été ému jusqu'aux larmes, ne fut pas tout d'abord bien accueilli à ^'aples. On raconte que Rossini, le soir de la première représentation, s'évanouit de douleur; c'était la première l'ois qu'un insuccès le frappait si vivement. Ce fut, dans la vie artistique de Rossini, la période la plus riche en échecs, d'ailleurs momentanés; ces échecs firent plus de tort aux spectateurs qu'au maître. L'art de Rossini subissait alors une notable transformation, et le public, qui ne reconnaissait plus dans les nouvelles compositions le Rossini auquel il était habitué, ne comprenant pas de prime abord, désap- [irouvait les premiers soiis pour se raviser ensuite.
Ainsi, si les Milanais avec raison accueillirent froidement Bianca e Falicio (Scala, carn. 1820) et si les Romains sifflèrent à bon droit Malilde di Sliahran (Apollo, 24 février 18211, un galimatias, à la composition duquel concourut la collaboration du maître l'acini , les Napolitains et les Vénitiens ne témoignèrent pas d'une grande intuition en désapprouvant, les uns Maomello II (S. Carlo, 3 décembre IS20I, les autres Seiniramide (Fenice, 3 février 1823), le dernier des opéras que Rossini écrivit en Italie.
La Semiraiiiide est la plus brillante des partitions rossiniennes, mais aussi la plus surchargée d'ornements. Le style Ueuri dégénère ici en baroquisme.
IIISTOinE DE LA MUSIQUE
III. — llu.ssiiii l'a Vii-iiiK-, :\ Paris cl i"! I.oiitircs
(iHsa-iHai).
Avant ScmiwHij(/(;,Rossini avait composé une cantate, Lu ricnnouccnzti , qu'il lit exécuter pour lasoii'éi! à sou bénéfice le 17 décembre 1821 au S. Carlo, et un opéra sérieux, 'Irlniirn, que lui avait commandé la direction du tliéAlre impérial do Vienne, mais qui fut représenté pour la première fois, en i;uise de répétition, au S. Carlo, le soir du 2<') décembre lK2i, avec un grand succès. Cet opéra oui le même succès à Vienne, lorsi]ue,au mois d'aviil de l'année suivante, il fut exécuté sous la direction de l'auteur. « Quels chan-
teurs! Quelles voix!
i;rivail de Vienne à sa femme
le i;rand philosophe Iléfjel. — o l'iràce, volubilité, vif,'ueur, seiitiinenl, tout y est. Hubini, Donzelli, Tamburiui, Lablaclu', M™" Fedor! Je n'aurais jamais cru qu'on cbautàt ainsi sur la terre!... Je comprends bien maintenant pourquoi à Heiliu nous nous montrons si hostiles envers la musique de l\ossini : c'est parce qu'elle est faite pour des ^'osieis italiens... Cette musique doit èlre chantée comme chantent les Italiens, et alors aucune autre ne peut la surpasser. »
Dans Zelmira Kossiui s'enf^afjea dans une manière différente de celle de ces premiers onvraf^es, manière qui s'accentua davantage dans la Senti nunide et dont (ritilldume Tell sera le résultat. Il y omit plusieurs traits caractéristiques de son premier style, tels que, par exemple, le crescendo et plusieurs moyens de modulation dont il avait fait usage jusqu'à satiété; taudis que de nouvelles combinaisons d'harmonie ou irinstrumentation, el surtout de nouveaux principes d'expression dramatique, germaient dans sa tête, (irincipes qui prendront plus tard leur complet développement.
L'accueil fait par le peuple et par la cour viennois au grand compositeur fut on ne peut plus enthousiaste. Il était accompagné de la célèbre Colbrand, qu'il avait épousée quelques semaines auparavant. Son voyage de noces parut celui d'un prince du sang au milieu de ses sujets les plus alfeclionnés et les |dus lidèles : des visites de très hauts personnages; des audiences demandées par des artistes, des gens de lettres, des célébrités politiques; de somptueux festins offerts par l'élite de l'aristocratie viennoise, tles invitations aux dîners de gala chez le prince de -Metlernich; des ovations de tout un peuple au théâtre et dans les rues. En vain une partie de la presse locale, dirigée par Ch.-M. Weber, jalouse du triomphe d'un Italien, reprochait au public d'oublier un Haydn et un Mozart et de tomber aux pieds de ce corrupteur de l'art. Tous les soirs où l'affiche annonçait la représentation d'un opéra de Uossini, le théâtre se remplissait de spectateurs et retentissait d'applaudissements enthousiastes. « Hier au soir — c'est le même Hegel qui parle —j'entendis le Darbiere pour la troisième fois eu peu de jours. Il faut bien que mon goût soit terriblement dépravé, puisque je trouve ce Kigaro de Rossini cent fois préférable a. celui de -Mozart. »
Pendant son séjour à Vienne, Rossini alla visiter Beethoven. Le récit que fit le Pesarese lui-même de cette visite est intéressant'. Il avait déjà entendu à
1. Le récit est rapporté Gdêlenient par Michotle [la Visite de B. Wafjiierd lîossini, Paris, Fischbacher, 1906, pages 25-33). Schindler, lun dos biograplies de Beethoven, afllrme erroDément que celui-ci refusa <te recevoir le jeune compositeur. D'autres (V. par ex. Dauriac, Jtûssini, Paris, Laurens [1900], p. 55) soutiennent que les deux célê-
Milan c]uclques quatuors du grand syinplionisti' et en avait reçu une; profonde impression. Lorsqu'il eut assisté à Vienne à l'exécution do VlltSrinijue , il ne put résister au désir très vif do voir ce génie extraordinaire et de lui parler. Carpani, l'auteur connu di's U'ii/itine et des ilossi/u'xne, se chargea de faire la présentation. La visite ne fut pas longue, pour cette raison que Heelhoven était alors complètement sourd. Carpani traduisait et écrivait à mesure qu'ils parlaient. Le compositeur allemand félicita Rossini de son Darbiere et lui conseilla de ne plus écrire que des opéras bouffes, parce qu'il était d'avis que les Italiens ne pouvaient se montrer excellents qu'en ce genre. Quand le Pesarese voulut lui exprimer sa |iropre admiration pour ses ouvrages immortels et sa propre reconnaissance de lui avoir permis de la lui exprimer de vive voix, le pauvre vieillard répondit : « Oh! un infelice! » Il lui adressa ensuite quelques questions sur la préparation de la Zelmira. et enfin, après lui avoir soirfiaitéune bonne interprétation et l'heureux succès de cet opéra, il le salua en lui recommandant surtout de faire beaucoup « du lîarbiere ». Rossini, affligé de l'abandon où était laissé le très grand artiste, employa tous ses moyens pour pousser la haute société viennoise à soulager cette existence difficile, mais il n'y réussit pas.
Vers la fin de juillet de 1S22, Rossini était déjà leveiiu à Bologne. Pendant qu'il jouissait d'un repos bien mérité dans la villa de Castenaso (sur le territoire de Bologne), propriété de sa femme, il reçut ilu prince de Metternich l'invitation de se rendre à Vérone, où alors étaient assemblés en congrès les ge(")liers des peuples européens, qui, entre leurs délibéra^tions liberticides, aimaient à être réjouis par les joyeuses mélodies de Rossini. Le maître accepta l'invitation, et composa pour cette occasion quatre cantates : // vero omafjijio, donné dans le théâtre Philharmonique de cette ville, le 3 décembre 1822, L'imi/urio felice, Ln SticraAllennza et II Bnrdo, toutes trois exécutées en particulier; en outre, il dirigea le concert offert par !\letternich aux plénipotentiaires.
Le succès obtenu par Rossini à Vienne donna envie à d'autres impresarii étrangers d'engager le célèbre compositeur. Celui-ci accepta les propositions que lui fit le directeur du théâtre italien de Londres d'un double engagement, pour lui comme compositeur, et pour sa femme comme ■prima donna; et au mois d'octobre 1823 il quittait pour la seconde fois l'Italie.
Pour aller à Londres il fallait passer par Paris. Lorsque Rossini arriva dans cette ville, le soir du '1 novembre, tout le Paris dilettante, peuple et noblesse, se mit en mouvement pour lui faire fête-. On donna en son honneur à l'Opéra-Comique une représentation spéciale du Darbiere, k laquelle assista le maître, accueilli avec enthousiasme; un concert dans le palais de la duchesse de Berry, où il se fît applaudir non seulement comme compositeur, mais aussi comme chanteur exquis; uudinerchez M.Paër, directeur de musique à l'Opéra italien qu'on voulait faire passer pour un adversaire du Pesarese; un somptueux banquet, auquel prirent part cent cinquante personnes, parmi lesquelles toutes les célébrités artistiques et littéraires alors présentes dans la capitale de la Trance.
l)res maîtres se virent, mais qu'ils ne se parlèrent pas. Cela aussi est faux.
2. Ceux qui désirent connaître d'autres notices détaillées sur ce premier séjour de Rossini à Paris peuvent lire Pintéressant volume de M. Jullien, Paris diletlante (Paris, Firmin-Oidot et C", 1884), p. 67-86.
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L'accueil que Rossini rerut à Londres ne fut pas moins eulhousiasle, autant de la part de la cour que de la population. Selon l'engagement stipulé avec la direction de ce théâtre italien, il devait diriger en personne la représentation de quelques-uns de ses vieux opéras et en écrire un nouveau, La figlia deW aria, de genre fantastique. Cependant de novembre 1823 à juin 1824 il Ht paraître sur la scène II Twia in Italia, VOtello, la Snnlramidc et La donna del Lagn, composa une cantate, Il pianto délie Muse per la morte di lord Hijron. qui fut exécutée dans un conceit le 26 juin 182i'; mais à cause de la faillite de Tinipresario du théâtre, déclaiée dans les premiers jours de juillet, il laissa à moitié la composition de l'opéra La figlia delV aria, qu'il avait d'ailleurs écrite lentement et à contre-coîur, car le sujet lui était antipathique. 11 retourna à Paris pour prendre le chemin de l'Italie^.
IV. — Opéras écrit** à Paris [du n Voyage à Reims » ù <i dinillaonie Tell » (1HS5-1829)]. Le prétendu silence rossinien.
Mais à Paris, le ministre de la maison royale lui offrit la direction de la musique du théâtre Italien, qu'il accepta avec les appointements annuels de 25.000 francs. Avant de s'établir dans la capitale lie la France, voulant arranger ses intérêts en Italie, il partit le 22 septembre 1824 pour Bologne. Il séjourna un mois dans cette ville, et le 2 novembre il était de nouveau à Paris pour prendre possession de ses fonctions.
Le premier ouvrage qu'il écrivit à Paris fut une opérette bouffe en un acte, // viaggio a Rfims o L'clbergo del giglio d'oro, qu'on lui commanda à l'occasion du sacre de Charles X. Exécutée sur la scène du théâtre Italien en présence du roi et de la cour, eu juin 1823 2, cet acte, qui dura trois heures et que le manque d'action lit paraître encore plus long, fut jugé un peu sévèrement par la critique parisienne. Il contenail pourtant des morceaux d'un travail exquis, que l'auteur inséra ensuite dans Le Comte Onj. On loua surtout un morceau d'ensemble à quatorze parties réelles. « On ne peut rien imaginer — écrivait VEtoile — de plus majestueux que cette masse d'harmonie qui procède sans bruit et avec une clarté admirable. »
Après quelques représentations, Rossini retira la partition.
La réussite de ce premier ouvrage fut cependant salutaire pour lui; il comprit qu'il avait affaire à un public très dill'érent du public italien et s'apprèla à transformer son style. Cela ne put naturellement s'elfectuer que par degrés, et après une certaine préparation, à laquelle ne fut pas étrangère l'audition des symphonies de lîeetlioven et des opéras de Spontini et de Weber, qu'il n'avait pas entendus jusqu'alors. Ainsi , avant de commencer un nouvel opéra,
1. Cantate pour ténor et chœur avec accomijagnemcut d'orchestre. i. il ne séjourna donc pas cinq mois à Londres, comme l'écrivent tous les biograiihes, mais davantage.
3. L'exécution fut parfaite. Y chantèrent la Pasta, la Mombclli, la Schiasselti, la Cinti et l'Amigo; Donzelli, Ëordogni, Zucchelli, Levasseur, Pellegrini, Graziani.
Lajarle, Bibliothèque music. du Théâtre deî'Opêra
3. Au milieu de la joie de ce grand succès, le maître fut attristé par la nouvelle de la mort de sa mère, qu'il aimait tendrement, survenue à Bologne le ta mars.
Dans la môme année 1827 Rossini publia des Vocalises et solfèffcs pour rendre la voix oijHe et apprendre à chanter selon le goût moderne, pur Hossini ; l'avis, Pacini éditeur; le Deuxième Quartetto da
il prit haleine et s'exerça dans la réfection de ses vieux opéras, s'occupant à débarrasser cà et là le chant de ses ornements superllus, à enrichir l'instrumentation, à imprimer aux airs et aux morceaux d'ensemble un caractère plus simple et plus dramatiquement eflicace.
Le premier opéra qu'il soumit à ce travail de transformation fut le ilaoniello II, librelto traduit et réduit en trois actes par Balocchi et par Soumel, partition corrigée et augmentée par l'auteur et représentée sous le titre de Le siège de Corinlhe, au théâtre de l'Opéra, le lundi 9 octobre 1826, avec un immense succès •.
Cet opéra contient, en effet, des morceaux d'une grande valeur, tels que l'air et chœur de Mahomet et le chœur final du deuxième acte, et spécialement la scène de la bénédiction des drapeaux dans Je dernier final. « La musique des deux premieis actes, écrivait le Pilote, est certainement de ce célèbre maitie , mais celle du troisième ne lui appartient pas; elle est du Dieu de l'harmonie ! » Le roi Charles X voulut lui donner une marque de son admiration en lui conférant la croix de la Légion d'honneur •.
L'opéra resta au répertoire jusqu'au mois de juin 1844, mais l'enthousiasme qu'il suscita les premiers soirs diminua peu à peu, spécialement parce que le drame, ébauché sur le libretto italien par des personnes inexpertes, était froid et languissant '■.
Encouragé par ce succès, Rossini se mit aussitôt ii préparer avec les mêmes vues un remaniement du .Mosè in Egitto; mais cette fois le travail de restauialion et de renouvellement fut plus considérable. Ue deux actes on en fit quatre, et de la première édition il ne resta seulement que sept morceaux; lout le reste fut composé pour les nouvelles situations introduites par Balocchi et Jouy, qui avaient remanié et traduit le librelto. Moïse, exécuté admirablement par M™" Dahadie, Cinti et Mori, par Nourrit et Levasseur, le soir du 26 mars 1827, au même théâtre de l'Opéra, fut accueilli avec enthousiasme. Le public demanda instamment Rossini à l'avant-scène, et il dut y paraître.
« Jouis de ton triomphe, Rossini, — s'écriait Fétis dans sa Revue musicale, — il est bien mérité! Tes admirateurs sincères n'ont plus rien à désirer pour ta gloire; tes détracteurs et tes envieux doivent renoncer à une lutte inégale, dans laquelle il ne reste pas même l'espoir d'une résistance raisonnable. Les partisans si chauds de la gloire nationale te doivent même de la reconnaissance, car tu viens de prouver qu'on sait chanter en France, ce que leur palrioUsme s'obstinait à nier" ! <>
Cet opéra marque un très grand progrès dans l'art rossinien, spécialement à l'égard de l'expression et de la peinture des caractères. Le personnage de Moïse (dont le rôle, soit dans les récitatifs, soit dans les canlabiles, est irréprochable) et celui d'Ana'ide ont chacun leur vie propre.
caméra, composé par Ilossini et dédié par lui à M. Afjuado; Paris, Paccini éditeur, boulevard des Italiens, n» 11 ; Troisième Quartetto da caméra composé par Rossini et dédié par lui à ^J'°' Carmen Ayuado : en plus il comiiosa une cantate pour le baptême d'un (ils du banquier espagnol .\guado, intime ami de l'auteur.
ti. Lajarte, ouvrage cité.
7. A l'insigne historien, biogr.tplie et critique belge, parmi ses autres mérites est dû aussi celui d'avoir ajouté foi au génie de Rossini^ lorsque d'autres l'appelaient un charlatan et un ballon enllé, et d'avoir en même temps indiqué franchement au maître les défauts de sa musique, tandis que les fanatiques, avec leurs louanges exagérées, l'encourageaient à persévérer dans ses erreurs. Rossini montra qu'il a>aik su proliter des critiques et des conseils qu'il avait reçus de Fétis.
uisroiiii: />/■; /-i Misiçur:
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Les moi'ceaiix qui plurent davanlaf^e lurent les intriiiluotioiis du iircniier et du deuxième acte, les llnales du premier el du troisième, et l'air d'Anaïde au dernier acte.
« l.a variété du style (|ui lu ille dans cet ouvra;.'e, — c'est 'encore l'élis qui (larle, — la ^évérilé de quelques-unes de ses parties, la suhslitulioii des convenauees diamati(|ues l'raneaises aux libertés du tlié;'itre italien, la beauté du récilalil', le eliarine de la mélodie el les ell'ets de l'iusli iitnentalion ont troiiv.' {jràce devant les spectateurs les plus classi(iues. H aurait fallu plus que de la mauvaise luinieur pour ne pas recomiailre un talent supérieui' dans l'intidduction, dans le finale du premier acte, dans l'ancienne introduction placée au commencement du second acte, dans le linale du troisième et dans l'air d'Anaidc du dernier. Plusieurs morceaux de l'ancienne partition, qui ont été conservés, clianf^ent à la vérité (pielque chose à notre système dramatique, it y introduisent les /ioritiires de l'Italie; mais si la r.iison réprouve ces traits qui paraissent opposés aux sentiments dont les persoinia;,'es doivent être alTectès, on ne peut disconvenir qu'il en résulte du plaisir pour les oreilles. C'est une concession, un consentement, donné par le public pour la suspension de l'intérêt du drame, à la condition qu'en cessant de ^intére^^er on l'amusera '. C'est ainsi que l'Italie a toujours compris la musique; Mozart mémi', le sévère iMozait, a semé dans ses ouvrages des traits destinés à faire briller les chanteurs. »
On ne doit cependant pas croire que tout Paris retentit d'hymnes de louanges pour la musique du compositeur. Kn public et en particulier, dans les colonnes des journaux et dans les conversations, s'élevaient quekpies voix grondeuses, notamment contre les opéras sérieux. On reprochait au mailre (et non injustement) les concessions supertlues faili'S aux chanteurs au détriment de la vérité d'expression, « des motifs badins qui déparent souvent les moments les plus tragiques et affaiblissent l'élan de ses plus belles inspirations, des négligences de style ■•, etc. Mais les critiques les plus Apres, qui étaient aussi les plus injustes, lui étaient faites par les professeurs du conservatoire. Le maître Berton déclarait que Rossini était un bavard, et sa musique de la mécaniqin:; le maître Lesueur ne trouvait dans ses mélodies que des turluliitus.
Il fallait donc composer un grand opéra qui répondit à tout et à tous. Rossini y avait déjà pensé et s'était mis au travail avec la plus grande ardeur-.
Le libretto dont il composait la musique, écrit i-n collaboration par de Jouy et Ris, était, au point de vue littéraire, assez maigre, sans action, et en quelques points, comme dans le dernier acte, sans intérêt dramatique ; mais le sujet en était grandiose avec l'émeute des cantons de la Suisse et les gestes héroïques de r.uillaume Tell; les plus nobles passions y palpitaient, surtout l'amour de la patrie et l'amour paternel; il y planait un profond sentiment de la nature; et cela avait sufli pour séduire le niait le. Mais pour composer cet opéra, dans lequel il entendait prodiguer tous les trésors de son génie et de sa science, il fallait du temps et du travail. En attendant, puisque son engagement avec le théâtre Italien
l. Ici Fétis se montre trop indulgent envers les fioritures, qui eu quelques enJroits, comtne dans le premier fin.ile, frisent le b.tro*iue et nuisent à felFet duu des plus beaux bijoux de cet opéra, le cliiint passionné dWuaïde dans le dernier acte : « L'u sul prego, e fla qucstu l'estrenao. »
l'obligeait à présenter nu plus tAt une nouvelle composition, Rossini commença im troisième remanic^menl.
Ayant reçu le libretto d'un vieux vaudeville de Scribe, Rossini eut d'abord l'idi^e d'y transporter toute la musi(|ue ilii V'();/«;/t' n Heiiiis, exécuté trois seules fois à Paris et jamais ailbiirs; mais bientôt, eiitiainé par les joyeuses situations et par la beauté du style, il pria le poète de l'amplilier jusqu'à en faire un mélodrame en deux actes, auquel on donna le titre de le Coint>: Onj. Le maître conserva seub'menl quatre des meilleurs morceaux de l'ancienne musique; il revêtit de notes le reste du libretto (qui est assez long) dans le cours d'un seul mois. Ce nouvel opéra se manifesta comnit; un chef-d'œuvre de mélodie, de gr;\ce et de gaieté de bon poi1t.
Exécuté au théâtre de l'Opéra le soir du 20 aoilt 1828, il valut à son auteur une immense ovation. Cette fois les applaudissements ne partaient pas seulement du cêjté des seuls diletlanti, mais aussi du côté des maîtres et des critiques les plus exigeants. Ce fut un cantique de louange au génie intarissable du grand Pesarese.
Je choisis, parmi tant de jugements, celui qu'en donna Hector Herlioz, comme celui d'un des plus savants critiques et en même temps non suspect d'indulgence envers la musique italienne en général et celle de Rossini spécialement.
« Le Comte Ory est bien certainement l'une des meilleures partitions de Rossini; jamais peut-être, dans aucune autre, le Barbier seul excepté, il n'a donné carrière aussi librement à sa verve brillante el à son esprit railleur. Le nombre des passages faibles (ou tout au moins critiquables sous certains rapports) que contient cet opéra est réellement très petit, surtout en comparaison de la multitude de morceaux charmants qu'on y peut compter. » Lt après avoir relevé quelques délauts, et entre tons i< la fameuse cadence italienne, la sotte, l'insipide formule qui se trouve trente ou quarante fois reproduite dans les deux actes », il ajoute : « Mais que de compensations à ces taches légères! Que de richesse musicale!... Partout un luxe de mélodies heureuses, de dessins nouveaux d'accompagnement, d'harmonies recherchées, de piquants effets d'orchestre et d'intentions dramatiques aussi pleines de raison que d'esprit... Le duo entre le page holier el l'ermite, l'air du gouverneur, le morceau d'ensemble sans accompagnement, magnitlque andanle d'une symphonie vocale, la strella du linale » Venez, amis », et au second acte le chœur des femmes. Dans le séjour, la prière Noble chiitelaine, si habilement mêlée au bruit de l'orage, l'orgie, le duo J'entends d'ici le bruit ddi armes, dont le motif principal a tant d'ampleur et d'élan, et, enlin, ce trio merveilleux, A lu faveur de cette nuit obscure, le chef-d'œuvre de Rossini, à mon sens, forme une réunion de beautés diverses qui, adroitement réparties, sufliraienl à deux on trois opéras-'. »
Nous voici donc près de la complète transformation du génie de Rossini, près de ce but de perfection auquel, depuis cinq ans, depuis le jour où il foulait pour la première fois le sol français, il visait constamment et de toutes ses forces.
Les répétitions du Comte Ory terminées, le maître
2. Aussitiit après la première du Sièfie il avait promi.s de récrire : « JI. Rossini — ainsi parle le Glohe du 12 octobre 1826 — a pris rengagement de composer un grand opéra français. •>
V. feuilleton du Journal des Débats, no du 2S mai
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se retira dans la délicieuse villa de son ami, le banquier Aguado, à Petsbourg, pour y terminer la partition de Guillaume Tell. 11 n'est pas vrai que le maître l'écrivit en deux mois, comme l'affirma Castil-Blaze, ni en six, comme d'autres l'écrivirent. Guillaume Tell fut l'opéra qui demanda au compositeur le plus de temps et de tiavail. Du reste, de tels ouvrages, parfaits de fond en comble, ne peuvent pas s'improviser. Dans une de ses lettres au docteur Conti de Bologne, l'auleur dit combien de soins il prodigua à cet opéra et quel élait le succès qu'il en espérait lui-même. « La niia grand'opera, non encora terminata, sarà rappresentata il venturo ottobre; ed è alla nuova campagna di Aguado che porrô lins a questo difficile e lungo lavoro; » et, en badinant, il ajoute : « Se il successo risponde aile cure chc prodigo per [s\c) questa musica sarô pcr lo meno impnlatoK »
L'opéra était attendu avec une impatience d'autant plus grande qu'on savait que c'était l'unique opéra écrit spécialement par Rossini pour la scène française, sans insertion de morceaux appartenant à d'autres de ses opéras. On en faisait déjà d'avance les plus grandes louanges, confirmées par l'audition des répétitions. On savait en outre que la direction de l'Académie royale de musique avait monté Guillaume Tell avec le plus grand soin et n'avait rien épargné pour que même les accessoires fussent dignes de cet ouvrage sublime. En raison de l'immense expectative, il arriva que bien avant la première la salle était toute louée; le bruit courait que des loges avaient été retenues pour ce soir-là au prix énorme de îiOO francs.
La première de Guillaume Tell, dillërée plusieurs fois à cause de l'indisposition de M™° Cinti Damoreau, fut donnée enfin le lundi 3 aoiU 182'.). Le spectacle dura quatre lieures. Les interprètes étaient 11""= Cinli Damoreau (Mathilde, soprano). M"" Dabadie (.lemmy, mezzo-soprano). Nourrit (Arnold, ténor), Dabadie (Guillaume Tell, baryton), Levasseur (Walter, basse), M"« Mori (Hedwige, soprano). Voici la relation que Fétis donna de cette mémorable soirée dans sa Reçue musicale : « Des ouvertures médiocres servent souvent d'introduction à de beaux opéras, parce que ces moi'ceaux sont les derniers que les compositeurs écrivent, l'atigué, épuisé par un long travail, le musicien ne fait son ouverture qu'avec dégoût; sa verve est évaporée : il ne sent qu'un besoin, c'est celui du repos. Certes, jamais le repos ne fut plus nécessaire qu'après avoir produit un ouvrage tel que Guillnume Tell. Cependant l'inépuisable génie de Uossini a su trouver encore assez de force pour écrire une des plus belles ouvertures qui existent. Le début est un cantabile pour cinq violoncelles, où la beauté du chant et le piquant de l'harmonie se disputent la palme. A ce cantabile succèdent des détails délicieux de cor anglais et de flûte sur un thème empreint d'un caractère montagnard. Puis vient Vallegro, morceau d'une chaleur extraordinaire, dont l'ellet a produit un enthousiasme général dans l'assemblée. Des chœurs charmants composent la plus grande partie de l'introduction, dans laquelle se trouve une romance improprement appelée cavatinc, dont le second couplet est arrangé en quatuor, chanté par Dabadie (Guillaume Tell), Alexis Dupont (pécheur), M°"= Dabadie (Jemmy, fils de Guillaume) et W^" Mori (Hedwige).
1, « Mon grand opér.i, qui n'est pas encore terminé, sera représenté le proctiain octobre; c'est dans la nouveUe maison de campagne d'Aguado que je finirai ce difficile et long ouvrage. » Et. en badinant, il ajoute : H Si le succès correspond aux soins que j'ai jirodigués à cette musique, je serai pour le moins empale. »
Ce morceau est remarquable sous plus d'un rapport; mais le public n'en a pas compris le mérite.
« Le plus grand effet du premier acte était réservé pour le duo d'Arnold et de Guillaume Tell chanté par Ad. Nourrit et Dabadie. Intérêt dramatique, beauté des chants, nouveauté des modulations, harmonie piquante, insirumentation parfaite : tout se trouve réuni dans ce duo admirable, dont l'effet a été prodigieux. Toute la grande scène qui suit est remplie de superbes détails, qui malheureusement sont perdus pour une première représentation, où l'on n'aperçoit que les masses.
« Une tyrolienne chantée par quatre femmes, avec accompagnement de voix d'hommes, sans orchestre, a cependant excité de vifs applaudissements. Ce morceau, dont la couleur rappelle les chants matrimoniaux de la Suisse et du Tyrol, n'a pas coûté beaucoup d'eiTorts à l'imagination de Uossini; mais il est plus à la portée des oreilles françaises que les grandes conceptions harmoniques. 11 a été originairement écrit pour le troisième acte; mais, par suite de changements qui ont eu lieu aux répétitions, il a été transporté au premier. On dit qu'il doit reprendre sa place primitive aux représentations suivantes.
« Le finale du premier acte est rempli de beautés du premier ordre, qui ne seront senties qu'avec le temps. Ce qui a nui à leur effet est le développement trop considérable des scènes accessoires qui précèdent. Ce premier acte a duré près d'une heure trois quarts : c'est trop, surtout pour des oreilles vulgaires, et celles-ci étaient en grand nombre à la première représentation de Guillnume Tell. Je reviendrai sur le finale pour en analyser les principales parties.
« Le chœur des cliasseurs qui ouvre le second acte est plein de franchise. La ritournelle, écrite pour quatre cors, qui s'est déjà fait entendre au premier acte, est fort belle; aucun détail n'y a été négligé, et tout y est digne d'un grand spectacle.
« La romance de Mathilde, chantée par M"" Damoreau, ne m'a pas paru remarquable; mais le duo qui suit :
Oui, vous l'arractiez k mon ime,
est un morceau parfait. Jamais l'amour ne s'est exprimé d'une manière plus passionnée ni plus séduisante. Ou je me trompe fort, ou ce duo obtiendra un succès de vogue parmi les chanteurs-. Dans cet acte, l'ellet s'accroît continuellement; mais il ne peut aller au delà du trio de Guillaume Tell, d'Arnold el de \Valter. La situation était forte; il fallait exprimer la surprise et la douleur d'Arnold lorsqu'il apprend la mort de son père; puis le désir delà vengeance, et les sentiments patriotiques qui animent les trois libérateurs de la Suisse. Uossini a été au delà de ce que la scène exigeait; son génie a créé une expression qui n'est autre que la vie de la nature, mais sans tomber dans la déclamation et sans faire disparaître l'art, qui, quoi qu'on en dise, doit être toujours en première ligne. Jamais Rossini n'avait poussé aussi loin l'effet dramatique, et cependant jamais sa cantilène n'avait été plus suave. Le trio de Guillaume Tell sera placé par la postéiité au premier rang des plus belles créations de ce grand artiste ^.
« Il n'est pas dans la nature humaine de pouvoir passer sans interruption d'une sensation profonde à une autre : la fatigue suit un plaisir très vif. Il ne
t. M. Fétis se trompait fort.
Le temps a donné pK'inement raison à rinsigrie historien
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laut pas cliei'clier d'uutre cause à l'csp^oe d'indillorcncoiiiie lo imlilii" a montivp pour l,i ln'lln scèiin ilu spriiient ili-s trnis caillons, car relU: sci'iio n'est poiiil inlV'rii'iirn dans son f^enn; à collo ipii préo'de. 1,'opposilion des couleurs ipii se iiianiresln h rcnln'ft des conjurés do rlia()ue canlon usl une liciirousc conception : le cluiîur d'I'ri est sui'toiit très ori;;iiial. Dans lo sormcnl, Itossini a fait un bel emploi de l'unisson : il est le premier qui ail tiré parti à la scène de cet eirel exécuté par de grandes masses. Le pulilic attendait k la lin de cette scène une explosion sem- Idalde à celle du liiiale du troisième acte do Moïse : Uossiui a cru qu'il élail mieux de la terminer par ce cri : Aux (irines! et je crois qu'il a eu raison; mais la surprise qu'a excité cette lirièvelé de la part d'un coniposileiir lialiitué aux lonf.'s développements, a fait Unir sans ell'et un des plus lieaux actes d'opéra qui exislenl.
« Nous voici au troisième acte. Ici l'eUel diminue; mais j'en ai expliqué la cause : il ne faut point en accuser le compositeur. A l'exception de la scène do la chapelle entre Mathilde et .Arnold, qui n'a rien de bien remarquable, on ne trouve rien dans la musique qui ne soit digne de ce qui précède; mais les poètes avaient détruit d'avance l'ell'et des inspirations du musicien. Cependant, pour qui sait entendre et juger la musique, le quatuor qui suit l'arrivée de Tell, et surtout le canUibUe de celui-ci, sur ces paroles :
Sois immobile, et sur Kt torre Inclino un genou suppliant; Invoque Dieu; c'est lui seul, mon cnfanl, Qui, dans le fils, peut épargner le péie,
sont des beautés d'un ordre supérieur, l.e dernier mouvement renferme aussi des traits, des harmonies et des niodulalions admirables. Mais quoi! il était près de onze heures; depuis bienlôt quatre heures on enleudait de la musique forte et riche en pensées el en effets, et cependant il restait encore un acte à écouter. On était fatigué, car les facultés auditives du public ne sont pas inépuisables comme les idées de Kossini ; on attendait, on désirait le dénouement; il n'3' avait plus d'attention possible dans l'auditoire.
« Le quatrième acte est très court, parce qu'on y a fait beaucoup de coupures. Il commence par un air superbe chanté par Ad. Nourril, suivi d'un chœur en action de la plus grande beauté. Il est facile de voir dans la cadence finale de cet arin con cori, que le compositeur y a fait un sacrifice à l'heure avancée de la représentation, car la phrase principale n'y est dite qu'une fois. Le public a retrouvé de la chaleur pour applaudir avec enlhousiasme ci; beau mor(;eau.
« Le trio entre Mathilde, lledwige el Jemmy est un canon à l'unisson, dans la forme de ceux que Rossini a placés dans ses opéras italiens. Il est d'un chaut agréable, mais trop long pour la situation. Il y avait une prière d'IIedwige pendant la tempête, accompagnée par l'orchestre qui peignait un orage; ce morceau très remarquable a disparu dans les coupures des répétitions; peut-être aurait-il été plus convenable de le conserver et de supprimer le trio.
Il Tel est l'aperçu de cet ouvrage immense...
«A l'égard de l'exécution, elle a été à peu près irréprochable de la part des acteurs, et au-dessus de tout éloge en ce qui concerne l'orchestre. Cet orchestre admirable, composé de la réunion d'une foule de talents supérieurs, s'est montré digne de la musique qui était confiée à ses soins. Il en sera toujours ainsi
I (|uaiid les artistes qui s'y trouvent, et qui sont bons j juges, auront à exécuter do la musiipn^ di;.'i)e d'eux. Dans l'ijuverture, on m- savait ce ([u'oii devait lo plus admirer ou de la composilioii ou de l'ensemble le plus Uni, le plus énergi(|ue et le plus parfait «lue jamais orchestre ait fail entt'ndre. On en jieut dire autant de prescpie tous les morceaux qui com|)osenl l'opéra.
« L'exécution des choeurs a été généralement très satisfaisante.
<i Les décorations, la mise en scène et les costumes contribuent à faire de Guitlnume Tell un grand et beau spectacle. Les premiers sont dus au talent de M. Cicéri, talent qui va toujours grandissant par l'étude et l'ubservation. »
Le soir qui suivit cette vicloire' remportée par le grand l'esarese, les chanteurs et l'orchestre de l'Académie royale de Musique, réunis sur la terrasse de la maison habitée par le maître sur le boulevard .Montmartre, au n" iO, exécutèrent en son honneur quelques morceaux de Guilliuinie Tell.
L'apparition de cet opéra émerveilla tout le monde artistique. Le « porte-étendard du cynisme mélodii[ue » — c'est ainsi que les adversaires de Itossini avaient coutume de l'appeler — s'était converti en un ilisciple de l'école de GlucU ! Celui qui, à sa première apparition sur les scènes françaises, avait été désigné comme l'antithèse de Spontini, après avoir fait oublier par ses « bavardises » et ses'« turlututus n la musique de ce grand compositeur dramatique, avait fini par en suivre les traces! Encore une fois, Paris voyait réunies harmonieusement dans un grandiose ouvrage d'art les qualités caractéristi([ues propres à la musique des trois nations : la beauté mélodique de l'italienne, la profondeur harmonique de l'allemande, l'instinct dramatique de la française. Cette fois pourtant l'effet produit par l'heureux amalgame était encore plus grand, à cause de la richesse exubérante de fantaisie et du brillant coloris de l'orchestre qu'y apportait le cygne de Pesaro.
« A quoi pensais-je donc, — écrivait Fétis dans sa Revue (vol. VI, p. 34 et suivantes), en écrivant la relation de la première de cet opéra, — à quoi pensais-je donc quand j'écrivis, en parlant de la musique du Comte Ory : ■< La miture n'accorde aux « individus les mieux organis^'s qu'un certain nombre <c d'idées particulières plus uu moins considérables? >i Qu'on les dépense en peu d'années ou dans le cours « d'une longue vie, peu importe : quand le cercle est .1 parcouru, il faut recommencer. Heureux ceux qui, (< comme Hossini, ont été traités en enfants gâtés à qui « l'on ne refuse rien de ce qui peut être donné! Que « pourrail-il ajouter à sa gloire? Que pourrait-il faire i< qui rendît sa répulation plus universelle?» Ce qu'il pouvait ajouter à sa gloire? Guillaume Tell, gloire nouvelle et plus grande, qui révèle un second génie dans le même homme. Ce qu'il pouvait faire? Guillaume Tell, où, sacrifiant sans peine ses anciennes habitudes et ses penchants, il a multiplié les créations les plus dramatiques, respecté les convenances de la scène française sans nuire à sa fantaisie, et trouvé mille moyens d'ell'ets nouveaux et piquants que ses autres compositions n'annonçaient point. Voilà ce qu'il a fait : mais qui pouvait le prévoir? Admirateur sincère du génie de Kossini, de ce génie qui a versé à pleines mains dans un grand nombre d'opéras les trésors de l'imagination la plus féconde et la plus brillante, j'ai
1. D'après Custil-Bluze, tandis qu'Âzévedo cite « le samedi 8 août ».
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regretté, dans les premiers numéros delà Revue musicale, qu'il eût souvent aliusé des dons de la nature, qui eût gâté de beaux ouvrages par l'emploi de moyens factices, qui annonçaient peu de conscience musicale, et qu'il eût traité son art avec le même mépris qu il avait pour ses auditeurs.
« L'anathème fut lancé contre moi par ses amis; mais lui, dont l'esprit est aussi fin que le génie e>l élevé, me fit une meilleure réponse en faisant paraîli >• Moïse, composition admirable, où les défauts avaieni fait place à de grandes beautés dramatiques. J'rendis bonimage à cette victoire d'un grand artish' sur lui-même, etje crus qu'il avait fait tout cequiétail en son pouvoir. Chacun le pensait comme moi; mai< G!a'//<n(me Te// manifeste un homme nouveau dans U même homme, et démontre que c'est en vain qu'on prétend mesurer la portée du génie. Cette production ouvre une carrière nouvelle à Rossini. Celui qui ,i pu se modifier ainsi peut multiplier ses prodiges pi fournir longtemps un aliment à l'admiration dis vrais amis de l'art musical, n
Qu'on ne croie pas cependant que, dans le commencement, le jugement des critiques et des connaisseurs fût partagé par la majorité du public. « Si l'on me demande, observait Fétis à la fin dudil compte rendu de la soirée, « quelle est la nature du succès obtenu par ce colosse musical, je répondrai qu'il n'd point été digne d'un pareil ouvrage. » l,i' monde dilettante, cette partie de l'auditoire qui allait au théâtre pour s'amuser, ne trouvait pas de son goût cet opéra et regrettait le Rossini d'autrefois.
C'est pourquoi les représentations de Guillaume ne furent pas très courues; les directeurs du tliéàlri', pour contenter le mauvais goût des dilettanti, commencèrent à le faire représenter avec des mutilations sacrilèges que quelques-uns cherchent en vain à expliquer par la stupidité du librello'.
D'abord on supprima tantôt ce morceau-ci, tantôt celui-là, puis deux ou trois, ensuite tout le troisiènu' acte, ensuite le premier et le troisième; enfin, réduit au seul deuxième acte, qui est vraiment le meilleur, l'opéra fut exécuté pendant longtemps comme levnde rideau dans les spectacles de bal ou de pantomime.
L'auteur fut immensément dégoûté de l'indigni' traitement dont fut victime son chef-d'œuvre, m;iis on ne peut pas croire, comme quelque biograpliiaffirme, que ce fait ait été la cause du retour soudain du maître à Bologne, et encore moins qu'il l'ait décid.' à ne plus écrire pour le théàlre.
Dans le même mois d'août 1829, après les premièri> représentations de Guillaume, le maître quittait Pans et se rendait à Bologne-.
L'an d'après cependant, les nouveaux événemenis politiques le rappelaient subitement dans la capitale de la France.
Le roi des barricades, élevé au trône de France pif la révolution de Juillet 1830, ne voulut pas reconnaître et accepler le contrai stipulé entre le monarque détrôné et Rossini. Les commissaires de laliquidalion de la liste civile prétendirent traiter le maître de l:i même manière qu'ils traitaient les autres qui étaient
1. Uui veut en siivoir davantage sur ces mutilations, n'a qu'à cmisulter Kajarle, ouvrage cité.
-. Avant de partir il éeri>it une cavatina, « Addio di Rossini ■• a ses amis de Paris, publiée par l'éditeur Pacini vers la fin de septeiMbre \M\\. Peu de temps après son arrivée à Bologne, il composa // aerto votivo, cantate eKorutée au théâtre de cette ville pour souhaiter la bienvenue au nouveau légat, cardinal Thomas Bcrnctti. A lacantiile .succédèient un air et un petit quatuor de Kossini aussi.
au service et aux appointements de (^liarles X, lauxquels avaient été ôlés l'emploi et les émoluments et les droits relatifs. Partant de ce principe, ils se refusaient à fournir aux frais nécessaires pour la mise en scène des opéras que Rossini devait donner après Guillaume Tell, à consentir la compensation promise de soixante mille francs, et même la pension annuelle de six mille francs que le contrat lui assignait au cas où l'administration de la maison royale n'aurait pu tenir ses engagements. Mais le maître avait eu la précaution de faire signer l'acte par le roi lui-même, et de rendre ainsi personnelles les obligations de Charles X envers lui. 11 dut k cette prévoyance le gain du procès, qui se termina en 1833 avec la reconnaissance de son droit à la pension. En 183t( Rossini, qui pendant tout ce temps s'était bien peu occupé d'art"', entreprit un voyage en Belgique et sur le Rhin en compagnie du banquier Rothschild, et il retourna ensuite en Italie. 11 demeura quelque temps à Milan et s'établit définitivement à Bologneî.
On ne coimait pas au juste les conditions du contrat stipulé entre Rossini et la direction du théâtre de l'Opéra. Castil-Blaze affirme qu'il « devait écrire en six ans trois opéras de grand calibre. D'après son engagement avec le ministère, il recevait, en dehors de ses droits d'auteur, une prime de 10.000 fr. par an jusqu'àl'expiration de sa sixième année et la livraison du troisième opéra. Guillaume Tell, n" 1 de cette fourniture, échantillon très rassurant; Gustave, n°2; le Duc d'Altie, n" 3. — Comment se fait-il que le grand maître ait rendu à M. Scribe l'excellent drame de Gustave et le Duc d'Albe, qui doit être au moins le cousin, s'il n'est le digne frère de ce Gustave''! »
D'après Zanolini, Rossini se serait dégagé de ses obligations envers la direction du théâtre de l'Opéra après la chute de Charles X, lorsque le maître avait déjà envoyé au poète Jouy une ébauche qu'il avait l'aile des actes et des scènes d'un libretlo tiré du Faust de Goelhe. Le fameux imprésario Strakosch, au contraire, dans ses Souvenirs, affirme avoir ouï raconter par la seconde femme du feu maître, Olympie Pelissier, que Rossini rompit le trailé le soir même de la première représentation de Guylielmo Tell. (< Le directeur de l'Opéra de Paris, M. Lubert, était convaincu que Guillaume Tell ne tiendrait pas longlcnips l'affiche. A l'issue de la première représentation de Guillaume Tell, racontait M""" Rossini à Maurice .Strakosch, M. Lubert demanda Rossini dans son cabinet et lui tint ce discours surprenant :
« — Monsieur Rossini, comment avez-vous pu, avez- « vous osé écrire pour le Crand Opéra de Paris une « ouivie aussi insipide, aussi décousue que Guillaume a Tell? Cette oeuvre est si médiocre qu'il ne vous u reste plus qu'une chose à faire : annuler le traité « que j'ai eu la sottise de passer avec vous, et renon- « cer à composer .leanne d'Ai'o et Mahotnct ('.').
i> — Qu'à cela ne liemie, répondit Rossini. Je résilie II à l'instant même et j'ajoute de plus que de ma vie « je 110 composerai d'opéras. »
(I Le malheur est que Rossini a tenu parole, et que, par l'outrecuidante vanité d'un homme, l'univers a élé privé de chefs-d'œuvre^. »
3. En juin 1835 il publia à Paris un recueil de ntto ariette e quatlro ditftti, sur poésie de Métastase et du comte Pepoli.
4. Le maître parle lui-même dans ses lettres de raccueil enthousiaste que lui firent les Milanais et les Bolonais et de la vie joyeuse et insouciante qu'il mena dans la capitale de la Lonibardic.
■ i. Castil-Blaze, l'Acadèniif; iiiipèrinle (là ïiiitsii/ue, Paris, ISjo. II, S3'.l.
(>. Strakosch, .Souvenirs d'un imprésario, Paris, 1887, p. 68.
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XVIII' ET XIX' SIÈCLES
ITALIE
B'ir.
(Jiielles laisniis ont jm ii-soudrc le focniul coiiiposileiir il abandonner le lliéAtie liiiiis la plfiin' foire de son âge (il n'avait que :i7,ans et demi» et dans le plus grand développement de ses exiraordinaiios facultés intellectuelles? On a forgé des hypotliéses de toute espèce.
Celui qui a attribué la cause de cette « résolution pliilosoplii(iue). (comme le maître l'appelle lui-m«Miie dans une leltre^ à la ciainte de nuire par un insuccès A la renommée i|u'il avait acquise, n'a pas pensé (|ue le fanatisme suscité par le Sl'ibttt l'avait eomplèlement rassuré sur ce poinl. (Jueliu'un est arrivé à croire que la veine créatrice ilu maître s'('tait épuisée; comme si le Till n'avait pas été suivi du Slaliat, des Soirées, de la Pclite Misse et de centaines île morceaux édités et inédits, petits, mais d'une valeui' inestimable par la fraîcheur de l'inspiratinn et par l'excellence de la forme !
Consultons sa correspondance, lille dit qu'une foule de circonstances concoururent à faire naître en lui le dégoiit du monde théâtral : les basses intrigues, les offenses faites à son amour-propre de compositeur, les dommages apportés à ses intérêts, le goût changeant du public, la nouvelle manière de traiter l'opéra adoptée par Meyerbeer. A tout cela on doit ajouter le travail, extraordinaire pour lui', que lui avait coûté la composition de GwjHehno Tell. Que l'on ne croie pas que celle dernière cause ait eu une importance moindre que les autres. On sait, par une lettre du père de Rossini, adressée à sou beau-frère, que le grand compositeur, bien avant que son dernier chef-d'œuvre parût sur la scène, était résolu à ne plus écrire pour le théâtre : u Mi lia dato parola che nel mille oitocento trenta si vuole ritirare a casa del tutto, volendosela godere e fare il signore, e lasciare serivere clii vuole, menlre egli ha faticato abbastanza (-).
Devant ces difficultés un artiste d'humeur batailleuse et aimant le travail aurait continué sa route, résolu à imposer, par son génie, son goût et son propre art ; mais lui, avide de tranquillité et de repos plutôt que de lulte, il préféra garder un silence dédaigneux. A l'éditeur milanais Tite Ricordi, qui le conjurait de reprendre « la lira polverosa » (la lyre poussiéreuse), le maître répondait : » Converrete che, se SI dovesse esporla agli atluali soflî di Borea, si correrebbe perîcolo che colla polvere fosse portala air altro polo anche la lira medesima. Lusciamo dwique che altri corni liberamente lii sua lancin.cssnidoci spazio per lutti-'. »
Ces derniers mots et ce.ux de son père, que nous venons de citer, nous donnent la vraie explication de son silence. 11 avait atteint les plus hauts sommets de la gloire, il s'était assuré une existence des plus aisées; pourquoi continuera fatiguer son esprit, à attrister sa vie? C'est ainsi que le grand Heine aussi essaya d'expliquer le silence rossinîen, lorsqu'il écrivit que Rossini, en gardant le silence après avoir achevé le Teil, fit voir par là qu'il était un génie. Un artiste qui n'a que du talent, conserve jusqu'à la lîn le désir d'employer cette qualité; l'ambition le mène, il sent qu'il se perfectionne toujours davantage, il est poussé à atteindre l'apogée. Le génie, au contraire,
1. On sait que la plupart des opéras q« il composa en Italie furent écrits en moins de deux semaines, et qu'aucun oe te tint occupé plus d'une cinquantaine de jours.
2. « 11 m'a promis qu'en 1830 il se rendra définitivement chei lui là Bologne), puisqu'il veut se donner du bon temps et vivre en seigneur, et laisser écrire qui voudra, vu qu'il a déjà assez travaillé, a
(|ui a déjà produit sa plus grande création, en est satisfait; il iiié-priso 1« monde avec ses petites ambitions et va à StraU'ord-sur-l'Avone, comme William Shakespeare, ou se promène souriant et caustique sur le boulevard des Italiens, comme Gioachino Rossini.
V. — Rossini ii Roli><:n<> ( I H:t«. 1 H IH )• — Le Il Sl:ili:it 11. — Il l'«i. I:s|i<'m':iiii-c cl 4 liarilé ». — I.<-s li>niiirs |i:ilriiill(|ii<-s. — l'iiili- <Ii- Itulognc.
l'eudelemps après s'être délinitivement établi à liologue, Rossini fut chargé de remellri! en ordre le Lycée musical, très riMiominé auparavant, mais alors en décadenre. U accepla avec |ilaisir celte charge, qu'il remplit avec le plus grand soin, en y appelant |iour enseigner des maîtres très habiles, en organisantet dirigeant personnellement un orchestre splendide, en ramenant l'école de chant à la pratique des anciennes méthodes, en instituant des exercices hebdomadaires, en apportant partout la lumière de ses conseils et l'autorité de sa parole.
Cependant, tandis qu'il s'occupait avec tant d'assiduité de l'enseignement, il semhlail qu'il avait presijue complètement oublié la composition; ce dont tous se plaignaient vivement. Ces plaintes étaient d'autant plus justifiées, que les rares coniposilions qui sortaient, à de longs intervalles, de sa plume attestaient non seulement que sa veine n'était point épuisée, mais que son inspiration s'élevait progressivement, et que son style s'ennoblissait toujours, l^armi ces compositions, son Stnbat mérite d'être particulièrement mentionné. L'histoire de cet ouvrage est curieuse, peu connue ou mal connue du plus grand nombre. En février 18.31, le maître faisait un voyage en Espagne en compagnie du célèbre banquier Aguado, son ami. Un éminent prélat madrilène, Uon François Fernande/, de Varela, commissaire général de la Crozada, désirant posséder une composition sacrée de Rossini, écrite exprès pour lui et à lui dédiée par l'auteur, pria Aguado d'intercéder en sa faveur auprès du grand maître. Aguado décida Rossini à lui promettre un Stubat. Le maître, revenu à Paris, se mit à composer les six premiers morceaux, puis, étant tombé malade, comme quelques-uns écrivent, ou ayant été gagné par la paiesse, ce qui est plus probable, il laissa son ouvrage inachevé. En attendant, Varela réclamait instamment l'accomplissement de la promesse. Alors Rossini chargea Tadolini, maître de chant en ce lemps-là au théâtre Italien de Paris, de composer le reste ; il envoya aussitôt sa composition à Madrid, à condition qu'elle resterait inédite. Le noble espagnol envoya au maître une bague splendide en remerciement.
Ce Stabal, mo\l\é de Rossini et moitié de TaJolini, fut exécuté par les soins de Varela, le vendredi saint I83'5, dans l'église de S. Filippo el Real de .Madrid. Varela mort, ses héritiers, confondant la dédicace et la possession du manuscrit avec les droits d'auteur, s'estimèrent les propriétaires du Stabat, et le cédèrent en 1841 à M. OUer-Chetard. Celui-ci, à son tour, le vendit pour 2.000 francs à M. Aulagnier, éditeur à Paris, qui en annonça aussitôt une magnifique édi-
Cette lettre de Giuseppe Rossini porte îa date de Paris, le 24 juillet 1827 :
3. " Vous conviendrei que, si on devait l'exposer aux actuelles bouffées de Borée, on courrait le risque que la lyre fut portée aussi U l'autre pôle avec la poussière. Lninsojïs dttiir que d'autres Joutent libreiiteut à leur tourj puisqu'il y a de l'espace pour tous. »
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tion et une exécution solennelle publique. Mais Rossini intervint en choisissant pour mandataire l'édileuiïroupenas,avec mission d'empêcher Tédilion et l'exécution. Quand les tribunaux eurent reconnu les droits du maître, celui-ci refit la musique des quatre morceaux déjà composés par Tadollui et céda les droits de propriété du Slabat à Troupenaspourla somme de 6.000 francs.
Le 31 octobre 1841, cinq morceaux de cet ouvrape furent donnés en guise d'essai, dans la salle Hertz, à Paris. Le Statut complet fut exécuté dans la salle du théâtre Italien le 7 janvier de l'année suivante, par Tamburini, Julia Grisi et M™° Albertazzi, Mario et Lablache. Le succès fut immense. Le lendemain de la première exécution, le directeur du théâtre Italien, Dormay, acquit des frères Escudier — à qui le droit de représentation à Paris avait été cédé pour le prix de 8.000 francs — le droit d'interprétation du Stabal pendant trois mois. Ce droit lui coilta 20.000 francs: mais à la quatorzième représentation il en avait déjà encaissé loO.OOO!
En Italie il fut exécuté pour la première fois à Bologne, les soirs des 18, 19 et 20 mars, dans la grand'salle de l'Archigymnase. L'auteur voulut que le profit fût assigné au bénéfice d'un hospice à fonder dans cette ville pour les musiciens bolonais vieux et pauvres.
11 s'occupa lui-même de la formation de l'orchestre (77 instruments) et des chœurs (95 voix). Les rôles principaux furent chantés par Clare Novello, par la noble dame Clémentine degli .\ntoni, .Nicolas Ivanolf et le comte Pompée Belgioioso. La direction fut confiée au maître Uonizetti, qui vint exprés de Milan. Devenu très sensible, Rossini, pour s'épargner une forte émotion, n'assista ni à la première ni à la deuxième représentation; mais, à la troisième, il dut céder aux très vives insistances de tout le monde. Appelé par le public avec des cris enthousiastes, il se présenta pour remercier et embrasser plusieui's fois le maître Donizetli, au milieu de l'émotion générale. Alors commença la longue série des exécutions triomphales du Stabat en Europe, ininterrompue jusqu'à i84o. On peut dire qu'il n'j' eut pas en Italie de ville, grande ou petite, qui n'ait voulu applaudir la nouvelle production du génie rossinien.
Cette musique, considérée en elle-même, sans aucun rapport avec le texte latin, est, du commencement à la fin, un chef-d'œuvre de grâce, d'élégance. de spontanéité d'inspiration. Convenablement exécutée, on l'entend encore avec plaisir aujourd'hui, si grande est la fraîcheur et l'originalité des idées, si grande est l'excellence de la forme. Toutefois, si on la considère comme musique religieuse, ceux mêmes qui, comme moi, ne limitent et n'immobilisent pas ce genre musical dans les bornes étroites des formes, des règles, des harmonies et des artifices du contrepoint de l'école palestrinienne, ne peuvent pas trouver le Stabat de Rossini exempt de graves défauts.
A côté d'inspirations nobles et élevées, comme, par exemple, le Propeccatis, le Fac ut portent, Vlnflanimatus. le Quis est homo. on rencontre des mouvements, des chants et des effets convenant plutôt à la scène qu'à l'église. Du reste, comme lobserve justement l'illustre Fétis, l'auteur ne se proposa pas d'en faire une
ZaDotiai, ou*r. cité
2. L'épigramme est 1.1 suivante : " Son Espérance a déçu la nôtre, sa foi ne transportera pas les montagnes, et quant à la Charité qu'il Dous a faite, elle ne le ruinera pas. "
L'épigramme excita, comme il était naturel, la colère des rossiniens de Paris. Et pourtant Berlioz, quoique contraire à certaines formes et tendances du rossinisme vivait déjà publié une longue analyse admi-
séquence des vêpres de la sainte Vierge, mais d'en prendre le texte pour un Oratorio, ou plutôt pour une Cantate religieuse destinée à des concerts spirituels. On espéra que cet immense succès déciderait Rossini à écrire de nouveau pour le théâtre; mais en vain. Il est vrai qu'il se trouvait alors dans un grand abattement physique et moral. Il était devenu maigre, pâle, il'une sensibilité morbide. On découvrait les prodromes de la grave maladie nerveuse qui le frappa plus tard. Nous avons déjà vu que, pour éviter une forte émotion, il fit dirij^er par Donizetti l'exécution du Stabat à Bologne. On doit ajouter que depuis quelques années il était tourmenté par une maladie de l'urètre; c'est pourquoi, dans le mois de mai 1843, il dut se rendre à Paris pour se faire opérer par M. Giviale, le célèbre chirurgien, son ami. u 11 arriva à Paris — écrit Escudier — à la dn du mois de mai 1843. Sa maison offrit l'aspect d'une entrée de théâtre. Il y avait une queue persévérante. Tous les visiteurs ne pouvaient pas pénétrer dans l'appartement de l'illustre compositeur. « Dans le mois d'août de la même année le maître était déjà complètement guéri, et en septembre il revenait à Bologne. Des ouvrages de peu d'importance sortirent de sa plume pendant la période qui va de 1845 à l'abandon subit de cette ville dans le mois d'avril 1848. Invité par le comité d'hoimeur pour le monument du Tasse à Turin, le H mars 1844,1e maître adapta, en l'amplifiant, le Coro de' Bardi dans le premier finale de la Loiina del Lago, à une poésie composée pour la circonstance par l'insigne poète de Siuigaglia, comte Jean .Marchetti.
Peu de temps après il revit et corrigea deux anciens chœurs pour voix féminines avec accompagnement de piano, qu'il avait composés une trentaine d'années auparavant. Ces chœurs, qu'il avait oubliés, avaient été retrouvés par un cerlain maître Gabussi; il leur en ajouta un troisième, composé alors, et perj mit qu'ils fussent publiés par l'imprimeur parisien I Troupenas au bénéfice dudit Gabussi'. Ces trois chœurs, ayant pour titre les trois vertus théologales : Foi, Espérance et Charité, furent exécutés pour la première fois en particulier chez l'éditeur en novembre 1844, en présence des plus éminents critiques de la presse parisienne et d'un grand nombre de notabilités musicales, telles qu'Halévy, Auber et Adam. Henri Hertz accompagnait au piano, et le maître Panseron dirigeait le chœur, composé de 12 élèves du Conservatoire. La poésie de ces brèves compositions, écrite par l'avocat Philippe Martinelli, est ce qu'on peut imaginer de plus plat. La musique, qui provoqua une mordante épigramme de Berlioz^, n'a pas réellement une grande valeur ; cependant dans le tioîsiême chœur, qui est le meilleur, la phrase dominante est vraiment inspirée et a tout le charme que ne manque pas de produire l'élégante simplicité de la mélodie rossinienne. Dans la reprise de cette phrase on remarque une série de dissonances en seconde amenées par un entrelacement de parties qui produit beaucoup d'elfet.
Nous voici à présent en 18 i6^, à l'époque des en-
rative du Gtiglielmo Tell, et avait plusieurs fois appelé le Barbiere un des chers-d'œuvre du siècle.
3. Le 7 octobre 1845 Rossini perdit sa première femme, Isabelle Colbrand, qu'il n'avait jamais aimée et dont il s'était légalement séparé des 1837. L'année suivante, dans le mois d'août 1846, il épousa en secondes noces Olympie Pelissier. qui depuis environ dix ans cohabitait avec lui et Tavait soigné affectueusement pendant sa première maladie.
Le 30 décembre 1840 fut exécuté a l'Opéra de Paris Robert Bruce,
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tliousiasmes pati-ioli(]ues en faveur de Pio IX. Invité, lui aussi, à encenser la nouvelle Idole populaire, llossini aupnienle le Ilot des hymnes patriotiques qui inonda alors le sol ilalien.
Ecrits ordinairement par de médiocres compositeurs, ils n'avaient d'autres qualités artistiques que celles d'être simples et faciles; et néanmoins ils réussissaient à entlammer les esprits dans cette atmosphère si fortement électriséc.
Hossirii prépara pour la circonstance une de ses ordinaires adaptations de sa vieille musiiiue à une nouvelle oom(iosition. Il adapta, cominede coutume. le chœur de la Donwi del Linjo à un livmne, Grulo di esultiizitiur ficoniifcnitc ni soinino ])ontcliri: Plu J.Y' qui fut chanté sur la yiande place de Holoj;i\e le soir du 20 juillet 1816, et dés qu'on eut la nouvelle certaine de la proclamation de l'amnistie, il écrivit exprés la musique d'un autre hymne : « Su l'ratelli, letizia si canti! » dont la poésie avait été composée parle comte Marchetti déjà mentionné. Cet hymne fut exécuté pour la première fois le 10 aoilt de la même année 1846 dans la salle de l'Académie philharmonique de lioloiine, au milieu des applaudissements de la foule transportée de joie-.
Mais l'accord parfait entre les libéraux échaull'és et l'homme d'ordre, le conservateur acharné, qui avait de la répugnance pour toute exagération, pour tout excès, tant dans l'art que dans la vie, ne pouvait être de longue durée. I.e maître fut terrifié par les scènes sanglantes survenues à lîologne en ISV8 sans que la justice punit les sicaires : « Mi chiedevano cose eh' io non poteva fare^ » racontait-il au professeur Mordani, quand il était à Florence. « Vtdete danari'.' Ve ne daro. Ma volcvano che io fossi capo delle musiche di tutta llalia, e che portassi la divisa militare corne un giovinotto di diciott' anni'. » El comme il ne pouvait satisfaire le désir des démagogues, ceuxci commencèrent à médire de lui, à le traiter de rétrograde, ce qui déplaisait beaucoup au raaitre. Le fait suivant acheva du reste de combler la mesure. Rossini olfril cinq cents écus et l'attelage de deux chevaux de son carrosse au comité bolonais chargé de recueillir les dons des citoyens pour la guerre de l'indépendance. L'oll're parut mesquine, même dérisoire, les malveillants ayant répandu le bruit que les cinq cents écus avaient été payés par des lettres de change inexigibles, et que les chevaux n'étaient pas en état de rendre service; aussi arriva-t-il que, le soir du 27 avril 1848, pendant que la musique romaine jouait en l'honneur du maître sous les fenêtres de sa maison, la populace lui lit une démonstration hostile avec des siltlets et les cris de : Abbasso il rkco rétrograda {'a bas le riche rétrograde)!
Ce fait, qui à d'autres époques aurait provoqué la risée ou quelque réponse piquante du spirituel maître, fit sur son âme, devenue alors très sensible, une impression profonde. A son esprit qui s'exaltait alors si facilement, ces cris parurent de Hères menaces, messagères d'une de ces persécutions sectaires qu'il craignait et stigmatisait tant. Le matin du 28 il par-
un opéra corapo5P de plusieurs pièces d'opéras rossiniens, et particulièrement de la Donna del Lofjo, adaptées à un libretto de Fîoyer et Vacz. Ce > noble galimatias », « nobile pastircio », comme l'appela Rossini lui-même, fut manipulé par le maitre Xiedermayer avec le cunsentement de l'auteur de ta musique, qui lui céda même les profits des représentations.
I.a neurasthénie
Immédialemeiil on oiganisa ;i Bologne une contremanifestation en faveur du m.iltre. Leipére Hugues liassi, le célèbre frère patriote, le chapelain de daribaldi, lui écrivit une très noble lettie pour le [irier, au nom du peuple liolonais, de vouloir bien revenir dans la ville qui l'avait toujours vénéré et qui se sentait unie ,à lui parles liens de la plus vive reconnaissance; il lui pioposailen même temps de mettre en musique un hymne national, dont Hassi lui-même aurait écrit la poésie. Mais le maitre ne bougea point de Florence-'. 11 accepta pourtant de mettre en musique l'hymne, qui ne fut plus écrit par le père IJassi, appelé sur les champs de bataille, mais par l'avocat Martinelli, l'auteur des trois chœurs cités : Fede, Spernnza e CarWi. Par ordre de Uossini, le clueur, qui est un temps de marche, ou, comme on disait alors, un pusso doppio, fut instrumenté pour banda par le maître Liverani, et exécuté sous sa direction le soir du 21 juin I8'p8 (anniversaire du couronnement de Pie IX) par plus de quatre cents personnes sur la place Majeure de Bologne. L'auteur voulut en faire un présenta la garde civique de cette ville. L'hymne fut répété à Florence dans la salle de l'Académie philharmonique le 29 du même mois, sous la direction du prince Poniatowski. La recette fut attribuée aux familles des morts tombés sur les champs de balaille de Curtatone et Montanara. Rossini, présent à l'exécution, fut très fêté par le public; les dames lui oITrirent des couronnes de fleurs.
Deux ans après, en janvier 1851, Rossini écrivit une autre composition de ce genre, l'Inno alla pace de Bacchilide, qu'il dédia à l'insigne peintre tlorenlin Vincenzo Basori, qui lui avait fait présent d'un beau David peint par lui. Cette fois Rossini avait été heureux dans le choix de la poésie, puisque la traduction de l'hymne est d'Arcangeli. Je n'en connais pas la musique; les journaux de l'époque la louent beaucoup; Rossini, dans une lettre au maitre Pacini, à qui il confia la mission de l'instrumenter, l'appelle modestement « meschina ».
Cependant la santé du maitre s'altérait toujours davantage. Dans ses lettres il se plaint plusieurs fois d'une continuelle irritation nerveuse, d'une faiblesse générale. Quelquefois il soupirait et se désespérait. « Il vaut mieux mourir que vivre ainsi, » criaitil; et, saisissant un couteau, il conjurait les siens de le délivrer de ses tourments. Parfois il croyait être près de mourir et faisait son testament''. Enfin, comme l'air balsamique de sa « bella villa » de Florence, ni les cures qu'on lui prescrivait, ne lui étaient utiles, il se décida à se rendre à Paris pour y essayer le traitement hydrothérapique.
4. « Voulez-vous de l'argent? Je vous en donnerai. Mais on voulait que jefusse lechef des musiques de toute l'Italie, et que je portasse Tuniforme militaire comme un jeune homme de dii-huit ans. »
5. Certes, l'émolion que lui et sa femme éprouvèrent le soir du 27 avril fut bien forte; le maitre continua pendant quelque temps :i en parler dans les lettres à ses amis. II n'est cependant pas vrai, comme quelqu'un l'a affirmé, que des lors il prit Bologne en haine. Dans ces lettres il ne fait que rappeler l'hospitalité atfectueuse qu'il reçut des Bolonais et regretter les jours heureux passés daus cette ville qu'il aimait toujours.
G. .Mordani, Dtlta i:ita privata di G. Uossini, Memorie, Imola, 1871.
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VI1_ Second séjour de Rossinî à Paris (1855-
ISeS). — Le n Chaut des Titans » et d'autres compositions mineures- Solennelle )).
La « Petite Messe
Rossini partit de Florence le 26 avril 18:;o, en compagnie de son jeune médecin, s'arrêta quelques jours a Nice, puis de là se rendit directement vers la capitale de la France. Ici, au milieu de toutes sortes de soins affectueux et de continuelles démonstrations d'estime et d'honneur de ce peuple qui excelle dans sa courtoisie et sa politesse, le maître sentit aussitôt que son esprit se renforçait. Le traitement hydrothérapique commencé, il en lira quelque bienfait pour ses maux physiques. C'est pourquoi il résolut de s'établir sur un des riants coteaux des environs de Paris, et précisément à Passy, où il se fit bâtir une villa, sur l'emplacement que la ville de Paris lui avait généreusement cédé à un prix de faveur'.
Peu à peu il recouvra la santé et, avecla santé, la gaieté et la belle humeur d'autrefois. Pour ne pas négliger les soins qu'exigeait son état, il ne courait ni les salons ni les théâtres; il tenait cependant de brillantes réunions dans sa maison, qui était devenue le rendez-vous de toutes les notabilités artistiques, littéraires et politiques de Paris. De temps à autre, il prenait la plume pour noter ce que lui dictait sa fantaisie toujouVs féconde; c'étaient ordinairement de petites compositions, qui n'exigeaient aucun elTort de son esprit, improvisées pour son propre amusement ou pour satisfaire le désir de quelque ami-. Ainsi prit naissance la Musique anodine, dédiée « à ma chère femme Olympie, comme simple témoignage de reconnaissance pour les soins aiïectueux, intelligents, qu'elle me prodigue dans une trop longue et terrible maladie (opprobre de la faculté). Paroles de Metastasio, Paris, le 15 avril ]8.'i7) >i. Le Chnnt des Titans (1859)3, i,ms Deo (1861), le Coro di caccia (1862), la Petite Messe solennelle (1863), la Notle di Natale et un Bolvro pour les sœurs Marchisio (1863), le passage dantesque de la Francesca da liiinini (1865), Vliymne à NapoUon III et à son vaillant peuple, VAlbuin italien (douze morceaux), VAlhum français (douze autres morceaux), les Morceaux réservés, l'Album de la Chaumière, VAlbum pour les enfants adoleseents, l'Album pour les enfants dégourdis, l'Album de Château, la Miscrllancc pour piano, les Quelques riens pour Album et tant d'autres petites compositions restées presque toutes inédites, dont les autograpl)es, accompagnés de spirituelles annotations marginales en français de la main de l'auteur, se conservent au lycée musical de Pesaro. Le dernier ouvrage de Kossini fut la fanfare La corona d'italia (1868), dédiée à Victor-Emmanuel II, et exécutée pour la première fois sur la place du Quirinal en novembre 1878, à
1. L'emplacement ne lui fut donc point donné par la muniçiiialitê de Paris, comme quelques historiens l'ont affirmé.
L'élégante villa s'éleva près de la promenade publique nommée /*? bois de Bouloi/ne. Pour orner les appartements, Rossini appela deux artistes bolonais d'une grande valeur, Bisteghi et Samoggia. 11 alla y habiter en 1858.
2. On relève dans une lettre de Rossini au directeur du théâtre Italien de Paris, que dans les premiers jours de novembre de i85!>, celui-ci avait fait afficher aux coins de 1.1 ville des placards annonçant un nouvel opéra du Pesarese intitulé : Un curioso accidente, alors qu'il s'agissait d'un des orilinaires galimatias composés de musique rossinienne tirée de plusieurs de ses Oj>éras et recousus tant bien que mal par un certain Berettoni. Rossini, ne voulant pas permettre qu'on trompât le public en l'invitant à entendre un sien ouvrage falsifié et lui laissant accroire qu'il avait collaboré à cette composition, enjoignit au directeur, s'il avait k cœur d'éviter un procès, de changer
l'occasion du retour de Ilumbert 1°'' de Naples, après l'attentat de Passauante.
Dans chacune de ces compositions, quelque mince ([u'elle soit, éclate un rayon de cette éternelle beauté, à laquelle Rossini, nouveau Prométliée, sut ravir non pas des étincelles, mais des torrents de lumière.
La Petite Messe a une importance spéciale pour sa très haute valeur artistique. Cette messe, que l'auteur appela modestement Petite, et les impresarii Solennelle, fut terminée en 1863, comme on le relève dans une spirituelle annotation en français écrite par liossini lui-même sur la dernière page de la partition ^lutographe, peut-être pour prévenir les attaques inalignes de ses futurs critiques :
« Bon Dieu,
i< La voilà terminée cette pauvre petite Messe. Est-ce liien de la Musique sacrée que je viens de faire, ou bien de la sacrée musique ? J'étais né pour l'opéra luilfa, lu le sais bien! Peu de science, xtn peu de cœur, tout est là. Sois donc béni et accorde-moi le Paradis.
« G. Rossi.M.
« Passy, 1803. »
A cette messe, écrite pour quatre voix avec chœur, le maître avait donné d'abord un accompagnement d'harmonium et de deux pianos. La première exéculion de la Petite Messe Solennelle a eu lieu à Paris le 14 mars 1864, pour l'inauguration de l'hôtel du comte Pillet-WiU.
Les exécutants étaient les sœurs Carlolta et Barbara Marchisio, le ténor Gardoni et la basse Agnési; les choiurs, fournis par des élèves du Conservatoire, étaient dirigés par M. Cohen; l'orgue était tenu par .\I. Albert Lavignac; les pianos, par MM. Mathias et l'eruzzi.
Il y eut ainsi deux exécutions; après quoi, ayant été orchestrée en 1865, elle fut donnée au théâtre Italien de Paris le 28 février 1869.
A cette solennité artistique assistaient, entre au- Ires, Meyerbeer, Auber, le ténor Duprez, l'historien -Vzevedo et les critiques Fiorentino et Scudo.
L'auteur aurait désiré la faire exécuter en public avec accompagnement instrumental dans quelque grande église; àcetelTet il fit présenter une supplique à Pie IX afin qu'il permit aux femmes de chauler avec les hommes dans les chapelles des églises; mais le pape ne voulut pas acquiescer à ce désir. Toutelois, cédant aux prières de ses amis, le grand compositeur se décida à l'instrumenter, en disant : « La slrumeutero io ail' anlica, affinché altri non la strununli alla moderna '•. " La partition terminée, il v
;iirisi le placard ; U.N cCRioso Aci^iDRNTE. arrnntjê sur des morceaux de itiissini par M. Berettoni. Les affiches furent eolevées, et l'opéra ne lut plus représenté.
3. Parmi les ouvrages que Rossini composa après le Stabat, celui- ' i est un des plus importants. Ecrit d'abord pour une seule voix, il fut ensuite remanié et réduit à 4 voix de basse-conlrt' à l'unisson pour i''tre exécuté dans un concert donné à l'occasion de l'itiauguratioo du monument au maitre Cherubini j Paris (1861) ; l'an d'après, il fut, comme l'auteur lui-même le dit dans une lettre, refendu, instrumenté et de nouveau exécuté à Vienne lorsqu'on découvrit le monument à Mozart. " Dans mon Chnnt des Titans, écrivait Rossini à Alphonse Rover -i Paris le 15 octobre 18(il, rassurez-vous, il n'y a pas la plus petite roulade, ni gamme chroniatique, ni trille, ni arpège; c'est un chant simple, d'un rythme titaniqu--, et tant soit jn'U enragé. »
4. " C'est moi qui l'iustrumenlerai à l'antique, afin que d'autres ne l'instrumentent pas à la moderne. i>
Toutefois l'instrumentation ne constitue pas un ouvrage digne de lui. « Mon long sdence, écrivait-il au maître Pacini, m'a fait perdre la connaissance des instruments, n
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écrivit en lOte : l'etile Messe, orchestrée pur le Siti'/f de l'caaru'.
Copoiidanl, tant qu'il vécut, il ne permit pas qu'on exécutât en public sou dernier chef-d'œuvre, l'eu de mois seidemont après sa mort, et précisément dans le carême de ISCi',), ou en commença les exécutions eu Italie, sous la direction du maître Muzio. Le célèbre imprésario iMaurice Stiakosch en acquit de la veuve la propriiHé pour rétran;!cr moyennant 100.000 francs, l.a compaj^uie qu'il s'était choisie se composait de Marie Alhoiii, la plus belle voix de contralto qu'on ait Jamais entendue ((|ui reçut pour toute la touillée tOO.OOO francs), Marie Battu, le baryton Ai;ne>i,etle ténor l'Iiomas llohler ((|ui devint ensuite le mari de la duchesse de Newcastle). Avec cette compagnie, diri^jée par le maître Pollini, la Petite Mi')ss.n de llossiui fut exécutée dans un cycli' de représentations, quatorze fois au théâtre Italien de Paris pendant le premier mois, et, dans les deu.x suivants, soixante fois en France, en Helf^ique et en IloUaixle. I,'im|iresario, quoiqu'il eCit di^ pourvoir à des dépeiisi's très considérables, réussit à en tirer un béiiélice de oO.OOO francs-.
Quand la Petite .l/e.vsc fut pour la première fois exécutée dans la patrie de l'auteur, et préciséineiil à Bologne (I86',i), l'insif^ne critique musical Philippe Filippi, un des premiers défenseurs de la musique wa^Miéiienno en Italie, en publia une analyse détaillée, que j'aime à résumer ici.
C'est le plus étonnant miracle de cette composition merveilleuse que d'avoir subjugué par l'inspiration, la science, d'avoir fait servir les formes les plus arides du contrepoint et de la fufjue aux élans les plus puissants de la fantaisie. Dans la première pièce de la Messe, le Kijrie, on sent aussitôt l'approche d'une œuvre puissante, et l'on entrevoit que Rossini, appréciateur de tout progrès, même idéal, de l'art, a voulu se montrer capable des plus hardies transformations de style : le dessin insistant des basses sur lequel s'élèvent les hymnes de louange au Seigneur, est un prodige d'harmonie et d'instrumentation, spécialement pour ce mouvement chromatique très hardi qui traverse tant de tons pour tomber en !((et puis revenir déhnitivement au ton dominant de ta mineur. A cette espèce de ritournelle est associée une mélodie sereine et suave, écrite avec une si savante disposition des voix, qu'on dirait un vrai chœur d'anges : cette pièce est entrecoupée par un canon a. qualtro parti dans le style observé, à la Palestrina, sur les paroles Cltriste eleison, écrites avec un art très (lu et avec toute la sévérité et l'onction qu'exigelestyle religieux. Dans cette première pièce, outre la beauté et la nouveauté de la forme dégagée, il y a une fusion sympathique du style le plus sévère et ancien avec les hardiesses et les idéalités modernes, sans qu'une couleur nuise à l'autre.
Majestueux est le Gloria : rien de plus splendide que la première attaque de l'orchestre et puis des voix seules qui crient Gloria in excdsis Deo. Le Laiidamiis est très religieux, avec ses accords persistants dans un dessin uniforme sur les modes majeur et mineur, espèce d'ondulation tonale sur laquelle planent les tristes teintes du chant et les entrées des voix à l'unisson et à l'octave : pour la forme et pour la manière avec lesquelles est traitée l'harmonie, cette
1. Parce que beaucoup avaient 1 habitude de l'appeler te CiijhO (Je Cygne) de Pesaro, il signait quelijuefuis, pour plaisanter, le ^uuje de Pesaro.
Strakoscl), ou*r. cité, p. 71 et suit
pièce, tout a l'ait nouvelle, produit un effet intime de recueillement poétique.
Dans le trio Gratiasanimus qui suit, llossini revient tant soit peu au style du Stabiil; c'est pourtant un gracieux eutrelaceiiient de voix, embelli par un accompagnement où les harmonies procèdent mélodiquement, et, comme toutes les pièces de cette messe, linit merveilleusement. Le Domine Dïhs est un air pour ténor d'un elVit tout à fait Ihé.'itral, et, sinon dans la pensée, ilaus le rylhme et dans le style, très semblable à celle du ténor dans le Stuljut : Ciiius animam uemintem. Le duo entre le contralto et le soprano a aussi un peu d'analugie avec celui pour les deux mêmes voix du Slabal : il procède en tierce, et se sert du même très bel ell'et de la voix de contralto, qui dans les notes basses répond par des dessins égaux aux phrases du soprano; il est ingénieux, plein d'une chaste tendresse, quoique d'un elfet un peu trop mondain. 11 est accompagné par deux harpes et les instruments à archet, légèrement, à des intervalles mesurés. Je dois pourtant dire que, quoique ces trois morceaux, le trio, l'air du ténor et le duo, ressemblent au style du Stabat, ils sont très dilîérents dans le sens des formes consacrées de la musique d'église. Le tjunniam est un morceau pour voix de basse, dans le vieux style. Ce morceau assez froid, qui calme les émotions et l'enthousiasme des auditeurs, prépare un vrai coup de foudre, le finale du Gloria, la fugue Cum Suncto Spirilu, Gloria Dei Pdtris, amm! Sur ces sept mots Hossini a composé, créé un morceau de musiiiue de proportions très éten. dues, si beau, si grandiose, d'un ellet si puissant, que non seulement il égale, mais surpasse les linales du .)Iosè et du Gw.itielmo Tell, et, ce qui est plus admirable, sans rappeler en aucune façon l'effet théâtral. Les mêmes premières mesures de l'orchestre, et des voix seules criant, au commencement du Gloria, préludent à l'entrée de la fugue. Le thème de cette fugue, éminemment ecclésiastique, est néanmoins une mélodie ardente, eflîcace, qui transporte. Le développement de cette fugue est un tourbillon continuel d'entrelacements vocaux de sujets, de contre-sujets qui entrent, s'entrelacent, et toujours avec une clarté, une spontanéité qui sont l'indice de la vraie force; à un certain moment la sonorité décroit, il y a une suspension; l'orchestre répète l'énergique "ritournelle; les chœurs sans accompagnement crient de nouveau : Gloria in e.rcekis, jusqu'à la reprise de la atrella, qui, pour la majesté et la fougue de l'harmonie et de la sonorité, est d'un effet merveilleux. Je crois qu'aucune musique ne parvint, comme ce finale du Gloria, à obtenir le suffrage de toutes les classes d'auditeurs, parce qu'aucun compositeur ne pourrait obtenir un semblable équilibre entre un chef-d'œuvre de scienc ' et un chef-d'œuvre d'inspiration.
Dans le Credo, Rossini, suivant l'exemple de Cheru. bini dans la messe du Couronnement, fait répéter au choîur les paroles Credo. Credo, après chaque article de foi : c'est d'un bel elfet, spécialement comme l'a employé le grand maître. Dans le premier morceau du Credo, le style est solennel et les divers dessins vocaux et instrumentaux sont disposés avec un artifice insigne et nouveau ; le double canon est conduit magistralement. Dans ce morceau la forme, la science, l'entrelacement des modulations, dépassent l'inspiration, qui ne tarde pourtant pas à se répandre de la manière la plus éloquente et la plus passionnée, lorsque la voix du soprano chante la mort de Jésus, Criicifixus etiam pro nobis.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET niCTIOSNAIRE DU CONSERVATOIRE
Dans ce passage admirable, la touchante nii-lodie est soutenue par une basse ondulante, qui module des harmonies surprenantes; la cantiléne est on ne peut plus passioimée et déchirante aux paroles sub Pontio Pilfito, et aux dernières, fort tristes, passas et sepuUus est. Mais les voix des soprani enlonnent tout à coup le grand cri de la résurrection : la première partie du Cvedo revient, et immédiatement après, une autre 1res puissante fugue, à l'ellet de laquelle ne nuit que la beauté souveraine de la première; mais ici la cadence est aussi débordante, magnifique, solennelle, en ce ton de mi majeur, qui convient si bien à l'énergie de la sonorité.
L'Offcrtorio , morceau pour orgue seul , montre comme Rossini connaissait parfaitement les secrets de tous les styles. Ce prélude, qui inspire la plus profonde religiosité, est dans le slyle lié, imitatif, tel que l'employait le grand Sébastien Bach, non sans quelque déi'ivalion de l'école italienne de Scarlalti et de l'abbé Clari. Le Snnctus (à voix seules), est le vrai triomphe de la musique vocale : il est impossible d'obtenir un effet plus complet de sonorité moelleuse, de variétés de timbres et d'effets, avec tout ce qu'il y a de plus poétique, de plus idéal, de plus mystique dans l'inspiration mélodique. Beau, mélodique, plein d'harmonies étranges, mais très agréables, estrOswlutaris pour voix de contralto, accompagné seulement par des instruments à cordes. Le dernier morceau de la messe, Agnus Dei. en est le digne couronnement à seule voix, accompagnée d'un plaintif murmure des instruments à cordes auquel répond un chœur de voi.\ de femmes lointaines, Dona nohis pacem, a\ec une phrase qui me rappelle l'allure mélancolique de Schumann. Ici aussi, comme dans Vlnflamnuitus du Slabat. il y a de la passion, de l'énergie, et plus que dans Y Inflammatus une douce mélancolie, un parfum de mélodie paradisiaque.
La messe de Rossini est le plus grand exemple de son génie et de sa gloire. Au point de vue de la musique vocale, personne, même lui, n'a obtenu les effets du finale du Gloria et de VHosanna in exrelsis! Uu côté instrumental, dans bien des morceaux, l'énergie des instruments sert à compléter l'effet surprenant des voix, comme dans la slrette de la fugue, où les cuivres contribuent à l'obtention de cette prodigieuse et gigantesque sonorité. L'instrumentation à seul quartetto de l'O salntaris hostia' est aussi très élégant. En général, pourlant, dans l'instrumentation (le celte messe il n'y a pas toujours la même énergie, et l'ouvrage se ressent de l'ancienne pratique d'instrumenter à groupes distincts, d'instruments à cordes, de bois et de cuivre, sans les fusions et les variétés de combinaisons qui constituent le prestige des orchestres, dans les opéras de Meyerbeer, de Gounod, de Wagner et dans les derniers de Verdi. C'est pour cela que si quelques morceaux gagnèrent beaucoup à l'adjonction de l'instrumentation, d'autres au contraire obtenaient le même effet, et quelquefois un peu plus grand, avec l'accompagnement primitif de piano et d'harmonium.
VlU.
Ilaladie et mort. — Funérailles et testament.
A Paris, Rossini vivait entouré de l'affection et de la vénération de tout le monde. Sa maison était fré-
1. Cet 0 Salutaris ne faisait pas partie originellemeut de la messe et y a été ajouté après coup.
RacODté par Zaaotini, têmoio oculaire
quentée par l'élite des Parisiens et des étrangers ; Chateaubriand et Thiers recherchaient sa conversation. Quand il allait se promener avec quelqu'un de ses amis, tous les yeux des passants étaient tournés vers lui; celui-ci le fixait et, en chuchotant, le montrait du doigt aux autres comme une merveille; un autre ùtait respectueusement son chapeau en s'iuclinant devant lui, qui, tout attentif à son colloque, n'y faisait même pas attention-.
Cependant dans ses dernières années il sortait rarement, et toujours en carrosse : de nouvelles incommodités, de nouvelles infirmités, s'étaient ajoutées aux anciennes qui avaient reparu. Vers la fin de 1867, pendant qu'il se trouvait à Paris, il fut pris d'une langueur qui pendant plusieurs mois lui ûta les forces et le sommeil. Revenu à Passy, il se sentit un peu mieux, mais il continua à souffrir d'une grande faiblesse générale^.
En revanche, son âme était consolée par les démonstrations continuelles d'affection et d'admiration qui lui arrivaient de toute part. La nuit du 12 février 1868, après la 500= représentation du Gwilielmo Tell à l'Opéra, tous les artistes de ce théâtre se rendirent sous les fenêtres de la maison où habitait le grand maître, numéro 2 de la Chaussée d'Antin, pour lui i-hanler une sérénade. D'abord les chanteurs Faure, Villaret et M™° Battu montèrent dans les appartements de Rossini et lui olfrirent, au nom de tout le personnel de l'Opéra, une couronne magnifique. Ensuite l'orchestre joua l'ouverture du Giu/Aiume Tei/, et M. Faure chanta avec les chœurs un morceau du premier acte du même opéra. Une foule immense, qui empêchait presque la circulation sur la Chaussée d'Antin, fit écho aux acclamations des artistes, salua l'insigne compositeur, qui se sera certainement souvenu avec émotion que, trente-neuf ans auparavant, les artistes de l'Opéra lui avaient rendu un pareil hommage api'ès la première représentation du Tdl. Le 29 du même mois, étant l'anniversaire de sa naissance, eut lieu en son honneur, à Pesaro, une académie publique de poésie et de musique. A Paris les conditions de santé permirent au maitre de réunir à sa propre table quelques-uns de ses amis, parmi lesquels les célèbres chanteurs Marie Alboniet .lean-Baptiste Faute, le dessinateur (justave Doré, le compositeur Vaucorbeil et l'avocat Berryer. Celui-ci porta la santé du musicien « venu au monde pour l'honneur de l'homme et pour attester sa puissance ». La maison du maitre était pleine de bouquets envoyés de tous côtés.
Ce fut le dernier hommage que le grand Pesarese reçut de son vivant. A l'automne de la même année il tomba malade de nouveau à Passy, et, celte fois, gravement, de pneumonie. Les médecins attribuèrent l'origine de la maladie au séjour trop prolongé à la campagne pendant les premières rigueurs de la saison; et, comme le maitre approchait de sa "6° année et qu'il n'était pas d'une constitution très robuste, ils n'osèrent pas le faire transporter à la Chaussée d'Antin à Paris. Il était traité par les docteurs Vie Bonato et Barthe, ce dernier une célébrité parisienne pour les maladies de poitrine. A peine la douloureuse
3, Il ne semble pourtant pas qu'il eût perdu complètement sa jovialité habituelle, comme l'affirme Zanolini, si l'on considère que la lanicuse lettre au docteur Filippi, qu'il écrivit le 26 août 1868, c'est-àdire deux mois et demi avant de mourir, aprc-s avoir traite d'art avec le plus grand sérieux, se termine sur une de ses fines plaisanteries accoutumées et avec la notation d'une scahi citiese (échelle chinoise) de soa înventiou.
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noiivollt» se répandit-elle en l'ivince cl en Italie, que partout r.inxiélé fut liit'ii ^iiuido. Le fioiiverniMncnl italien et la nui ni ci pâli té de l'csaio faisaient télégi:ipliier tous les Jours par la léf^alion le liulletin que les docteurs traitants rédigeaient rliaque matin. I.iverani et le ténor Iwanof partireiit-sur-le-eliamp de Bologne pour assister leur ami liien-ainie, auprès <li' qui ils allernaient avee, Vaiieorlieil, iMieliotle, Taniburini el d'aulres. A Paris, le public se i-endait en foule eliacjue malin à la Chaussée d'Anliii, où l'nu tenait aussi exposé le bulletin médical.
A l'ablii' Cillay, curé de Saint-Uocli, à Passy, qui avant île le confesser et de lui administrer l'extrénie- Onclion, lui demanda s'il croyait, le maître répoudil simplement : » Pensez-vous que l'homme qui écrivit le Stabat ne soit pas un croyant? » Le dernier mot qu'il prononça fut celui d'Olynipie, sa femme.
(iioaeliiuo liossini expira à II heures du matin, Ir 13 novembre I80S.
Après l'Italie, qui lui avait donné la vie, l'éducation et la gloire, la France, (]ui pendant tant d'années lui avait donné l'iiospitalilé el l'avait vénéré, fut la nation qui senlit le plus profondément la douleur île la mort du grand inaitre, la nation qui en honora davantage la mémoire. L'Ilalie doit être très reconnaissante à ce peuple, qui adoucit autant qu'il le put les dernières années de son illustre tils.
De vives démonstrations de deuil furent faites dans tontes les principales villes d'Italie et de l'étranger'. A Paris, quinze jours après la mort du grand compositeur, l'Opéra donna GiiilUnime Tell. A la suite du second acte, tous les artistes couronnèrent le busle du maître après huit mesures de l'introduction du troisième acle de .I/oise; puis on exécuta le morceau final du Guilliiiiiiie Tfll, sur les paroles suivantes :
GUILLACMK.
Ta Toix est muelle à jamais, Tu n'es plus!
KDWIGE.
Éternels regrets!
M\THILDB ET GEMMY.
Mais ta gloire survit immense !
CHOEUR
L'univers redira tes chants, El l'immortalité commence-.
Rossini avait exprimé le désir que ses funérailles fussent modestes; c'est pour cela que, dans son lestaraenl, il avait lixé pour elles « deux mille francs au plus ». Sa volonté fut observée, mais l'intervention de toutes les plus saillantes notabilités artistiques, politiques el littéraires de Paris el d'une foule im- «lense de peuple désireuse de rendre le dernier hommage au grand artiste, donna à ces honneurs funèbres une solennité que n'aurait pu apporter la
1. Son irrand compatriote Giuseppc Verdi proposa, dans une tn's noble lettre, que tous les maîtres italiens les plus connus, sous la direc- -tion de Meroadante, s'unissent potir composer une messe de lieqiticm pour être eiécutée, aux frais des compositeurs et des exécutants, le jour anniversaire de la mort du grand Pesarese, dans l'église de Sainl- -Pélrone, à Bologne. Mais cette belle proposition s'en alla eu fumée.
I-.ijarte, ouvrage cite
3. Le patrimoine de Rossini, dont il laissa usufruitière, sa vie durant, sa femme, montait à deux millions et demi de francs environ.
pompe extérieure de riches draperies et de nombreux llambeaux.
L'ol'licc moEluaiii: cul lieu le 21 novembre 18C8 dans l'église de la Trinité de Paris; on évalue à quatre mille le nombre des personnes qui y assislércnt.
La cérémonie terminée à 2 heures de l'après-midi, la dipuuiUe inorbdle fut accompagnée au cimetière du Pi'ie-Lachaise. Le cortège était précédé de deux bataillons de ligne' et de la musique des deux légions de la garde nationale, qui exécutèrent la Marciu l'unelrc de la Gazia Indra, la prière du Mosù el des fragments du Stahat.
Les cordons du corbillard étaient tenus tour à tour par le ministre d'Italie, par Camille Doucet, le baron ïaylor, le prince Poniatowski, Auber, Ambroise Thomas, Perrin, Saint-tJeorgcs, par le député D'Ancona, Perruti, consul d'Italii-, Tainburini, Duprez, etc., etc.
Au cimetièi'e bien des discours furent prononcés : par Doucet pour l'Académie, par Thomas pour l'Institut, par D'Ancona pour l'Italie, par Perrin pour le théâtre, par Saint-Georges pour les compositeurs, par le baron Taylor pour les artistes, par Pougin pour les professeurs, par Elwart pour le Conservatoire.
Le soir même du 21, au théâtre Italien fut solennellement exécuté le Sldiiit pour honorer la mémoire de l'auteur.
La dépouille de Rossini fut embaumée avec un procédé inventé par un Italien. En mars 1887 elle fut solennellement transportée en Italie pour la faire reposer à côté de celle de Michel-Ange dans l'église de Santa Croce, à Florence, le Panthéon de l'Italie. Ce ne fut pas là un triste voyage, mais plutôt un voyage triomphal.
Dans son testament Rossini se montra 1res bienfaisant envers l'art musical. Il laissa héritière propriétaire la commune de Pesaro\ avec l'obligation de fonder dans cette ville, qui lui avait donné le jour et tant de preuves d'alfection et de vénération, un lycée musical après la moit de sa femme*. Il disposa que, également après la mort de son Olympie, on fondât à Paris et exclusivement pour les Français deux prix de 3.000 francs chacun pour être décernés annuellement, l'un à l'auteur d'une composition de musique religieuse ou lyrique " qui devra se distinguer principalement pour la mélodie si né(jlirjéc aujiiurd'hui; l'autre à l'auteur des paroles (prose ou vers'^), 11 sur lesquelles on doit appliquer la musique et l'y parfaitement appliquer ». » J'ai délibéré, ajoute le testateur, de laisser à la France, dont j'eus un si favorable accueil, ce témoignage de ma reconnaissance et du désir de voir perfectionné un art auquel j'ai consacré ma vie. » En laissant sa femme usufruitière du capital, il avait exprimé le désir qu'elle fondât à Paris un hospice pour chanteurs vieux ou malades, autant Italiens que Français, ayant vécu en France. Le désir du maître fut rempli par M""^ Pelissier. En 1889, à Auteuil, rue Mirabeau, fut inaugurée la Casa Rossini, destinée à donner l'hospitalité a une centaine d'artistes.
4. Olympie Pelissier mourut le 22 mars 1878. Le lycée fut ouvert en l'an 18S-J, et grâce aux soins de son premier directeur, le maitre Charles Pedrotti, et surtout grâce à l'œu^resavante et géniale de l'illustie compositeur Pierre .Mascagni, successeur de Pedrotti. il put s'élever jiisqu'.'i la hauteur des premiers d'Italie. A présent il est dirigé par le maître Ainilcar Zanella. qui eo continue les belles traditions.
5. Donc Rossini, lui aussi, admettait qu'on pût mettre en musique un libretto en prose.
EXCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOSWAinE DU C.OXSEnWiTOfnE
XI. — L'hoiunie
Gioachino Rossiiii fut un enfant gâté de la fortune. Après la pi'emière f;ène que l'adolescence joyeuse et hardie rend si facile à supporter, il jouit d'une des plus heureuses existences qui aient parcouru le pèlerinage de la vie, ordinairement si pénible pour les hommes de génie : applaudissements, amour, honneurs, richesses, rien ne lui manr|ua'. C'est peutêtre pour cela qu'il eut tant de détracteurs. En faussant le caractère de son esprit inépuisable, en lui attribuant des paroles qu'il n'avait jamais prononcées, en exagérant ses faiblesses et ses défauts, en subtilisant sur tous ses actes, les journalistes et les biographes ont altéré complètement la physionomie morale de cet artiste insigne.
Le Uossini façonné par eux est un bateleur, sceptique, malin et égoïste. C'est sous cet aspect antipathique et rebutant que le plus grand nombre connaissent le grand Pesarese, spécialement hors d'Italie. C'est pourquoi le biographe consciencieux a le devoir d'enlever tout prestige à cette déplorable légende, et, en remontant aux sources pures, de présenter la figure morale du Pesarese sous son vrai jour.
Passons en revue les principaux chefs d'accusation.
On reproche à Rossini de s'être trop complu dans les amours et dans les gourmandises. Certes il ne fut pas un héros, un homme de Plutarque, comme on dit communément; il ne fut pas exempt non plus de certaines faiblesses et de certains défauts. D'une belle laille et fort, vivant au milieu du grand monde, admiré et presque idolâtré de tous, il ne put pas naturellement se montrer en sa jeunesse un modèle de chasteté et de frugalité. Il n'aima, peut-èlre, jamais aucune femme d'un amour profond, passionné. liais ces défauts, qui furent dans la suite exagérés par la renommée, ne dégénérèrent pas en vices, ne dégradèrent jamais la dignité de l'artiste.
Il fut appelé « un bateleur, qui mystifiait tout le monde..., conteur de sornettes, dont les plaisanteries étaient marquées souvent du sceau de l'impertinence 11...
Calomnie des plus effrontées, qui trou\e un démenti formel dans la lecture de la correspondance du maître, miroir fidèle de son âme, et dans les jugements exprimés par quelques-uns des grands personnages qui l'entourèrent. Dans ses lettres Rossini se révèle l'homme qui, dans la confiance de l'amitié, prodigue les trésors d'une argutie très spirituelle et parfois caustique, mais jamais impertinente ou maligne; son rire est bonasse, sa saillie sans acrimonie. Et il doit aussi s'être monti'é tel dans la conversation, si Mendelssohn, lorsqu'il le rencontra pour la première fois, put écrire à propos de son esprit des paroles pleines d'un vif enthousiasme à sa propre famille, si Prosper Mérimée le jugea « un des hommes les plus spirituels «, et si Richard Wagner en reçut l'impression du premier hoinine vraiiiient iji-iindcl digne de mention qu'il eût jusqu'alors rencontré dans le monde de l'art.
1. Comme la félicité est relative pourchaque homme, Rossini n'i-nor i point complètement la doulenr. Il suflira do rappeler qu'il souffrit ilp graves chagrins à Paris et à Bologne, une douloureuse opération el une longue et pénible neuraslhénie.
Zanolini, ouvr. cité, p. 151 et
3. Voir aussi, pour la modestie avec laquelle Ro.ssini parlait de soimême, intéressante brochure de M. Wichotte, La visite ,1c H n"., •jntr a Uossun, détails inédits et commentaires (Caris, 1906)
Il est faux aussi que Rossini fOlt envieux, de cœur aride et cynique, au point de se moquer de tous et de tout.
Le ton de scepticisme qu'il voulait donner à ses paroles venait plus des lèvres que du coîur. <c 11 ne sut pas se tenir toujours assez sur ses gardes pour ne pas se laisser aller à des plaisanteries désagréables à quelqu'un, agréables au plus grand nombre; on ne doit point douter que la flèche qu'il décochait ne frappât le but; cependant peu de personnes furent aussi indulgentes que lui envers les défauts d'autrul et ne tolérèrent plus que lui l'ennui que causent les ennuyeux et les importuns. 11 se moquait des sots quelquefois, et ne se montrait pas impatient avec eux... Quand il élait sain de corps et d'esprit, personne ne le quittait mécontent, si ce n'est peut-êtreparfois de quelque mot piquant lâché justement, pour opposer un refus à des demandes inutiles ouindiscrètes... 11 fut uu rare exemple d'amour filinl, et d'une ali'ection persévérante et cordiale envers ses. amis intimes, prêt à oublier les olfenses que l'ingratitude rendait plus graves, toujours reconnaissant des bienfaits et des faveurs-... »
C'est ce qu'écrivit l'avocat Zanolini, qui fut unami intime du mailre; et ce qu'il affirme est confirmé par la correspondance, qui nous le montre obligeant, dévoué et constant dans l'amitié, prodigue d'encouragements, de conseils et d'appuis aux jeunes artistes, compositeurs ou chanteurs. Nulle envie ne se manifesta si peu que ce soit dans ses paroles. 11 suffit de lire ses lettres aux chanteurs Donzelli et Iwanof et aux maîtres Pacini, Mercadante el Poniatowski, et de remarquer son empressement affectueux pour que « son bien-aimé Donizetti » soit appelé à la direction du lycée musical de Bologne. Des louanges prodiguées et de l'appui qu'il donna à Bellini, on en a la preuve dans une letlre de l'auteur de JSorma. Son testament même est un monument de tendresse et de générosité envers la compagne de sa vie, ses confrères en art, sa ville natale et sa patrie d'élection. Comme un autre grand compositeur des Marches, Gaspard Spontini, Rossini se souvint des pauvres, parce qu'il était né pauvre, et disposa, après sa mort, des richesses qu'il avait acquises par son génie et son travail, pour le développement de l'art qu'il avait honoré et au bénéfice de ses concitoyens. On l'a accusé d'être » très infatué de sa personne », tandis qu'il résulte de ses lettresqu'il se comporta toujours avec modestie et réserve; il parlait rarement de lui, et avec une grande franchise et sans la moindre ostentation-'.
On lui a reproché d'être avare et de n'avoir pensé qu'à amasser dos richesses. Certes Rossini ne fut pas prodigue; né pauvre, forcé de travailler dès l'âge où les autres ne font ordinairement que s'amuser, il apprit à être économe de très bonne heure. Mais il ne fut pas avare, à moins qu'on veuille appeler avare celui qui donne de l'argent à ses amis, qui dispose du produit de l'exécution de ses propres ouvrages au profit d'instituts de bienfaisance', et cède
Qu'on remarque qu'ici les paroles du maitre italien n'expriment pas une modestie pousscejusqu'â reiagératioii presque go^Mienarde. comme il parait dans la manière de Wagner de raconter cette visite. (V. Gcsunmielte Schrifleii, IV.) Micholte cnniirme la phrase : « J'avais de la facilité, » mais il omet l'autre citée par Wagner : « Et, peut-être, j'aurais pu arriver à quelque chose. "
■l. fjoon se souvienne que la première esécution du Stnbat à Bologne fut donnée par Rossini au prolit d'un édilice à fonder dans cetteville pour y donner un asile à des musiciens bolonais vieuï et pauvres. Voyez page »4li de cette Encyclopédie.
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la propriéli! de ses opéias à îles conlréres'. Il ne fut pas non plus aviilc d'aryenl, si ri>ii considèri' que, avant empoclu' à Londres l.'iO.OOO lïancs en six mois, il ne voulut plus y retourner; qu'il ne consentit jamais à déilier un de ses opéras au roi d'An^'Ioterie; ipiil refusa 100.0(10 francs pour la cession de la Pclile Mesie et qu'il laissa des centaines de compositions inédites , de la vente desquelles il aurai! pu retirer un hénélice immense. Uossini ne serait jamais parvenu à amasser la fortune considérable qu'il laissa en mourant, sans les soins de trois de ses amis, banquiers très experts : le bar'in James de Rotschild, M. Af:uado et le comte l'illel-Wild. Ceuxci s'occupèrent à l'envi d'au^rmenler par leurs opérations les liéiiélices et les éparj^nes que le maître déposait de temps à autre dans leurs mains-.
Uossini, en outre, mOrita-t-il le tilre de codino (rétroj.-rade) dont on le {jratilia? 11 ne fut pas vraiment un libéral, dans le sens qu'on atliilme eommunénienl de nos jours à ce mot. Ses lettres nous le montrent comme un homme de la vieille roche, désireux de Iranquillité et conservateur, ennemi de toul excès et se méliant de toute innovation. Il avait horreur des fiuerres et des révolutions, et avait une vive aversion pour certaines inventions modernes, plus, je crois, par crainte de malheurs possibles faciles à arriver dans le commencement de leur application pratique, que par esprit rétrograde. Il est certain qu'il ne monta jamais dans un train à vapeui' et qu'il n'introduisit jamais chez lui l'éclairage au gaz.
Mais les détracteurs de Uossini doimèrent au mol codino l'acception d'ennt^mi de la liberlc et de l'indépendance d'ilalic; c'est pourquoi le maître, qui d'habitude se montrait indifférent à d'autres calomnies, ne put s'empêcher de manifester pour celle-ci son vif ressentiment. « Quelques misérables de mes concitoyens, — écrivait -il à l'avocat Santocanale de Palorme, le 12 juin iSiU, — m'ont créé une réputation de codino; les malheureux ignorent que dans mon adolescence artistique je musiquai avec ferveur et succès les paroles suivantes :
Vedi per tulta Ilalia Rinascere gli escmpi U'ardire e di valor !
Quanti) valgon gV Italiani Al cimento si redra'!
« Et puis, en ISIo, le roi Murât venu à Bologne avec de saintes promesses, je composai l'Hymne de l'indépendance, qui fut exécidé sous ma direction au théâtre Contavalli. Dans cet hymne se trouve le mot indipeiidenia, qui, quoique peu poétique, mais entonné par moi avec ma voix sonore à cette époque-là, et répété par le peuple, le chœur, etc., excita un vif enthousiasme. On inventa, à l'égard de cet hymne, une historiette qui me fâcha un peu : un bel esprit biographe assura que j'avais olfert (avec une autre poésie) cet hymne au général Stefanini pour fêter son retour ■•. Ou a voulu donner à ce trait une couleur de plaisanterie, mais c'aurait été une lâcheté dont lîossini est incapable.
Il Mon caractère est doux, mais mou âme est fière : lorsque le général autrichien retourna à Bologne, j'étais à Naples, occupé à composer un opéra pour
1. tlossini cê.la ta propriété des trois chœurs ; Fede. Speraiiza e Carità, au iiinitre GabussI, qui s'en était fait l'éditeur ; à Castil-Blaze. la propriété du linrbiere, que celui-ci avait traduit en français ; celle d'un arrangement de la Semiramide au maître Carafa, et celle du Roherto Bruce au maître Niedermayer, auteur de ce que Uossini appela nobUe pasticcio. Voyez page 846, n. 3, de cette Encyclopédie.
le llié;Ure S. Carlo : voyez donc comment on écrit
l'histoire!
« .le dirai encore pour linir ipn-, pour diHrnire l'épithète de ciirfino, j'ai niusicpu' les mots de lilurti' de manière à faire connaître mon amour ardent pour ma patrie et pour les nobles sentiments dont elle est animée. »
On ne peut pas accuser cette lettre d'être une défense tardive, ou l'ostentation d'un patriotisme qui ait pris naissance après les faits accomplis; car justement dans li!S jours mémorables du mois de mai 18VS, lorsque l'Italie, eullammée d'un saint enthousiasme, s'insurgea, Uossini répondit avec de très nobles paroles à l'invitation que lui avait faite le Pèie Hugues Itassi de mettre en musique un Hymne national que celui-ci avait composé. « Moi, — ainsi se terminait sa lettre, — moi, vrni et ardent llolien, je m'elforcerai d'en adapter la musique au chant et à l'enthnusiasine de toute l'Italie. »
Uossini aiina-t-il son art? Beaucoup l'ont nié, alléguant pour raison principale la résolution qu'il prit et qu'il maintint de ne [dus écrire pour le théâtre. Mais s'il abandonna le théâtre, il n'aliandonna pas l'art, la musique. On a vu combien il déploya de zèle et d'activité pour la reconstitution du lycée musical de Bologne; on a vu qu'à Guillnume Tell succédèrent le St'ibitt. Soin'es musicales, les cantates Fede, Speranzn e l'âritù, le Chant des Titans, la Petite Messe et un nombre infini de morceaux de chambre. Jusqu'aux derniers jours de son existence il continua, bien que par intervalles, à écrire de la musique et à vivre au milieu de l'art et des artistes, à qui il fut toujours prodigue de conseils, de protection et de secours.
On ne peut donc nier qu'il aimât l'art; il me semble seulement qu'il ne l'aimât pas avec la passion qui rend douloureux l'éloignement, et surtout avec le transport qui fait paraître doux le travail.
A mou avis, l'imputation dont Uossini ne peut point être défendu, c'est celle de la paresse. Beaucoup de ses biographes présentent la liste des opéias qu'il a composés; mais cela ne sert à rien pour l'en disculper. « Voici, — disent-ils, — en dix-neuf ans, de 1810 à 1829, Uossini n'écrivit rien moins que trenteneuf opéras et farces, quinze cantates et plusieurs morceaux de chambre, d'église et de concert. » Mais ils ne disent pas qu'il se servit souvent des meilleures dépouilles de quelques-unes de ses compositions précédentes pour en revêtir de nouvelles; que iJemetrio e Polibio prêta les siennes au Ciro di Balnlonin; L'occasiûtie fa il Iddro à la Cenerentola; Torealdo e Dorliska à VOteUo; Ricciardo et Zoraide k Edoardo e Cristina; VAureliano et VElisahetta au Darbiere di Siviglia. Ils ne disent pas combien de fois les inipresarii durent solliciter le maître, rétif à écrire, et que seulement dans les derniers jours fixés par le contrat il se décidait à prendre la plume et écrivait l'opéra avec une merveilleuse rapidité. Car il possédait une facilité de composer vraiment extraordinaire : la plupart des opéras qu'il écrivit en Italie ont été composés en moins de deux semaines; aucun ne le tint occupé plus d'une cinquantaine de jours. Lorsque Uossini, quoique doué d'une puissance créatrice exuliéiante, avait recours, à Paris, aux remaniements du M'iiiinetto, du Mosé, du Viagijio a Reims, lorsque,
i. Strakosch, ouvr. cité, 65-66.
3. « Vois se renouveler dans toute l'Italie les exemples de hardiesse et de valeur! On verra à l'épreuve ce que valent les Italiens! ii
Voir page 837, n. 2, de cette Encyclopédie
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invité à composer de nouveaux ouvrages pendanl sou long repos, il chargeait le maîlre Tadolini de terminer le Slahat et adaptait le « coro dei bardi » de la Donna del Lafio successivement à deux ou trois textes, et refusait de mettre eu musique des poésies, qu'il trouvait lui-même « toccantissisme » (très touchantes), pouvait-il donner des preuves plus évidentes de sa répugnance innée au travail".'
Le travail, qui est un soulagement, un liesoin pour quelques artistes, était un poids, une fatigue pour lui. Tant que dura l'aiguillon de la nécessité et de la gloire; tant que, pour obtenir des applauilissenienls et de l'argent, peu de jours et de nuits lui suffirent, il s'y adoima; mais, quand il eut amassé une fortune considérable et qu'il eut atteint le faite de la renommée avec le GuijHelmo Tell; quand il s'aperçut que pour maintenir, vis-à-vis de ses émules, sa propre renommée à la hauteur oii elle était parvenue, il aurait dû se soumettre à la longue étude et au pénible travail que lui avait coûté son dernier grand opéra, il cessa d'écrire pour le théâtre.
En sa qualité de génial épicurien, sans abandonner la musique, il la cultiva pour l'agrément de son esprit et se proposa de jouir du i-este de sa vie au milieu de l'art et des artistes, mais loin du bruit, des basses intrigues, des petites guerres déloj'ales, de tout ce qui répugnait à son âme douce et bonne, désireuse de paix et de tranquillité.
Ce fut sans doute un dommage immense pour l'art; mais la société n'a pas le droit de condamner l'artiste au chef-d'œuvre forcé à vie. En évaluant le mérite d'un compositeur, on doit tenir compte de ce qu'il a fait, et non de ce qu'il aurait pu faire, s'il avait voulu. Or, Rossini travailla assez pour sa gloire, beaucoup pour mériter la reconnaissance de l'Europe, qu'il charma pendant tant d'années par la sérénité enjouée et bienfaisante de ses chants.
Quant à l'Italie, elle a déjà depuis longtemps élevé dans son co'ur un autel au grand maître, qui, dans une époque où elle était esclave et vilipendée comme « terre de morts >> et traitée comme une « expression géographi(|ue », en affirmait solennellement, par son propre génie, la vigoureuse vitalité.
X. — L'artisic
SoMMMRE ; — Condition de l'opéra en Italie au commencement (lu XIX" siècle. — Rossini réforme l'opéra italien. — Caractères de l'opéra rossinien et principes esthétiques sur lesquels il se fonde. — Kossini est la plus sincère et complète manifestation du génie musical italien. — Rossini restaure le Itt'l caiito italien.
— Influence de la musique rossinienne en Italie et à l'étranger.
— Causes de sa foudroyante popularité. — Guerre faite à la musique ross^inienne. — Les représentants de l'école rossinienne en Italie. — Causes de sa décadence.
Pour comprendre la valeur et l'importance de la réforme rossinienne,il faut connaître en quelles conditions se trouvait le théâtre lyrique italien au commencement du xix° siècle; de même que, pour juger justement du mérite de la musique de ce maître, il faut l'examiner suivant les principes esthétiques de son temps.
Après la mort de Cimarosa, 1801, et le silence de Paisiello (qui déposa sa plume en 18031, le théâtre languissait en Italie. Il semblait que le génie musical italien, qui pendant plusieurs siècles avait éclairé de sa vive lumière toute l'Europe, allait s'éteindre. Non pas que les compositeurs fissent défaut; c'était tout le contraire. Ils sortaient très nombreux du Conservatoire de .Naples (déjà près de sa décadence) et des
autres écoles de la péninsule; mais la plupart ne réussissaient pas à surpasser la médiocrité. Qui se souvient aujourd'hui des noms de Ferdinand Rutini, .loseph Farinelli, Pierre-Paul Guglielmi, Vincent Pucitla, Ferdinand Paini, etc., auteurs de tant d'opéras accueillis de leur temps avec faveur? Ceux-là mêmes qui étaient alors le plus en vogue, tels que Generali, l'avesi, Mayr, Paër, Zingarelli, n'ont laissé aucun opéra qui leur ait survécu. Leurs compositions, écrites avec une certaine facilité et correction, contiennent des mélodies pathétiques et gracieuses, à l'expression dramatique souvent heureuse, à l'instrumentation et a l'harmonisation très soignées,mais elles manquent de cette qualité qui peut rendre les produits de l'esprit résistants aux injures du temps, aux caprices de la mode, aux querelles d'école : le génie. Deux seuls maîtres alors maintenaient à sa hauteur le nom de l'art musical italien : Cherubini et Spontini; mais ils demeuraient depuis longtemps à Paris, où leur style s'était profondément modifié, comme plus tard devait le faire le style de Rossini, et leuis opéras étaient [iresque inconnus de leurs compatriotes.
La décadence de l'art du chant allait de pair avec la décadence de l'art de la composition. Les Italiens ont toujours eu et ont encore le privilège de posséder les plus belles voix du monde. En ce temps-là ils avaient l'honneur de fournir aux scènes européennes les chanteurs les plus remarquables que l'on connût. .\lors les chanteurs n'étaient pas improvisés, comme la plupart de ceux d'aujourd'hui. Leur début était précédé d'une longue et laborieuse préparation, dans laquelle non seulement ils travaillaient leur voix pour acquérir l'agilité, l'homogénéité et les autres qualités nécessaires, mais ils s'exerçaient dans la lecture musicale, dans l'expression des passions et dans l'art dramatique. C'est pourquoi ils se présentaient au public autant comme acteurs intelligents que comme habiles exécutants. Quelques-uns d'entre eux, tels que Rauzzini et Crescentini, étaient même des compositeurs de quelque mérite. Le chant, cultivé avec amour par les Italiens pendant près de deux siècles, était parvenu au faite de la perfection, spécialement par la méthode des sopranistes Pacchiarotti et Crescentini, deux artistes d'une très haute intelligence et d'un sentiment exquis, de l'école desquels sortit une pléiade d'artistes qui, pendant bien des années, firent les délices des scènes italiennes et étrangères. Il en résulta ([u'on recherchait les chanteurs plus que les maîtres, une belle voix plus qu'une bonne composition. Hientùt le virtuosisme l'emporta sur l'art, surtout loi'sque, après la disparition de Cimarosa et de Paisiello, les scènes italieimes tombèrent entre des mains médiocres. Les chanteurs, pour obtenir l'applaudissement du public, durent suppléer par les artifices de la voix a la pauvreté delà composition. Alors les beaux opéras des maîtres italiens du xix= siècle furent déparés par les enjolivements les plus recherchés et les plus grotesques, et l'art du chant devint enfin une véritable acrobatie vocale avec Velluti et iM" Catalani.
L'art musical italien avait donc besoin d'un homme de génie, qui pût ressusciter l'opéra et mettre un Ireiii aux intempérances du virtuosisme. Cet homme, ce futCioachino Rossini, réformateurde l'opéra et restaurateur du bel canto italien.
En ce temps-là, l'opéra italien, suivant les traditions de l'école napolitaine, se composait de longs ii'xitatifs, dits a secco, de beaucoup d'airs, de peu de duos, d'un 1res petit nombre de trios et de quelque rare morceau d'ensemble. 11 en résultait une grande
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monolonie, qui délriiisuilen partie l'ellet des beautés i italien, est un liymne éternel à la joie de la vie. Dans
la mi'îlodio rossininniie, coulanlo, saine et joyeuse, on Piitnml la voix di- ràino latine, f;aie et foile sous son ciel limpide, an milinu du ses collines et de ses
ri'paniliies dans ces ouvra^;es.
Uossiiii donna à l'opéra de nonvclles formes et une nouvelle matière. Peu à peu, il diminua les récitatifs et siilisliliia des récitatifs accompaf,'iiés par l'orchestre {olililiiiiili)a.n\ récilalifs (/ Srcci). soutenus seulement par le clavecin el la basse. 11 augmenta les morceaux d'ensemidc avec ou sans chœurs et leur donna ce développement mafj;istral qui li^s fait paraître quelquefois de vraies symphonies vocales d'un elïet merveilleux. 11 renforça l'orchestre, rendit plus brillante et intéressante l'inslrumenlation, trouva des combinaisons harmoniques nouvelles, l'our l'invention mélodique son mérite est encore plus fjrand. Dans ses partitions on trouve, prodii;ués avec une très féconde spontanéité, des chants très originaux et d'une beauté extraordinaire.
I.e caractère principal de ces chants, spécialement dans les premiers opéras, révèle les (lualités d'un maître italien à la (leur de son âge : c'est une musique exuhéraute de vie comme rà;,'e du compositeur, vive comme son àme, joyeuse comme le ciel qui la lui inspirait. Dans les opéras qui suivirent, le style de llossini devient toujours plus soutenu, l'expression dramatique plus soignée, l'instrumentation plus nourrie, jusqu'à atteindre le plus haut degré de perfection dans le Guillaume Tell et dans la l'etile Messe solennelle, où la science et l'inspiration, la mélodie et l'harmonie se fondent en une de ces prodigieuses unités que le génie seul peut obtenir. D'ailleurs, au cours de sa transformation progressive, aussi bien dans le genre sérieux que dans le comique, la musique rossinienne conserve toujours les qualités caractéristiques, traditionnelles de l'art national : simplicité, clarté, symétrie, prédominance de la voix, sentiment de la mesure. Klle est toujours grave et sereine : pas de mélodies à l'allure nerveuse, au rythme étrange et insaisissable, pas de modulations tourmentées, pas d'emphase, de rhétorique. Expression sincère du sentiment de l'auteur, elle jaillit de son cœur, libre de toute ■exagération el de tout artilîce; facile sans tomber jamais dans la vulgarité, simple sans devenir frivole ou négligée, majestueuse mais jamais ampoulée, passionnée mais jamais violente. Dans cette olympienne sérénité d'inspiration, dans cette classique gravité de la forme, réside le secret de sa beauté éternelle.
Quels sont les principes esthétiques sur lesquels se base l'opéra rossinien? llossini lui-même répond à cette question dans deux lettres écrites peu de mois avant sa mort, lettres qui contiennent, on peut le dire, son testament artistique, c i>'oublions pas. Italiens, écrivait-il, que la dtleclation \ildileUo) doit être le fondement et le liut de l'art musical; » et il continuait en recommandant aux jeunes compositeurs mélodie simple, clarté et variété de rythme, et en les dissuadant de suivre « les nouveaux principes esthétiques philosophiques qui voudraient faire de l'art musical un art littéraire, une mélopée philosophique équivalant au récitatif tantôt libre, tantôt mesuré, avec des accompagnements variés de trémolo. But suprême de l'art, la délectation; moyens, la simplicité et la variété. i\e sont -ce pas là, peut-être, les mêmes principes esthétiques qu'ont suivis dans leurs ouvrages les gramls artistes et les grands poètes de la Renaissance italienne, de iMasaccio à Raphaël, de Poliziano à l'Arioste, les vrais représentants de la civilisation nationale, de l'Italie moderne? En elfet, Uossini a les mêmes caractères artistiques. Sa musique, comme les ouvrages de ce splendide printemps
praiiios souriantes. Le giaud Pesarese, qui fut aussi un homme l'Miiinemmciit représentatif, en résumant en lui les qualités caractéristi(|ues de sa race, est le modèlt! le plus sincère et le plus complet du génie musical italien. Il est pour l'Italie ce (|u'est pour l'Allemagne Wai-'ner, l'Allemand par excellence : tous deux représentent au plus haut degré de (Idélité l'art de leur propre nation, avec les qualités relatives et les défauts de chacune. C'est pourquoi Hossini, s'il est grand dans l'opéra sérieux, est insurpassable, unique, dans l'opéra houH'e. Les étrangers, et particulièrement les Allem.mds, peuvent opposer à nos plus célèbres opéras séi'ieux des chefs-d'œuvre nationaux qui les égalent et même les surpassent; mais aucun peuple du monde ne produisit un opéra qui puisse aller de pair avec le Bartiere di Sivi'jlia. l'n pareil opéra ne pouvait sortir que d'une plume italienne.
Etant donnée l'essence purement italienne du tempérament artistique de Uossini, il est naturel qu'il détestât la musique dont la forme et le contenu ne s'accordaient pas à la manière de sentir el de concevoir de sa race. Ainsi on comprend pourquoi il avait une si grande répugnance pouru le slravaganze c! le diavolerie ' » du Fre'ischûtz et de Robert le Diable, pour le style tantôt boursouflé et lourd des Hufjuenots et du Prophète; pourquoi il condamnait « les nouveaux principes esthétiques qui voudraient faire de l'art musical une mélopée philosophique »; pourquoi, enfin, la partition du Tannhàitser lui paraissait en grande partie inintelligible.
Rossini fut aussi le réformateur du " bel canto » italien, ce chant qui, comme il s'exprime dans une de ses lettres déjà citées, en associant l'idéal à l'expression, doit s'épanouir o noble, simple, Ueuri, passionné ». Tandis qu'auparavant on pernieltail au e.hanteur d'ajouter à la mélodie tous les ornements ijue lui suggérait son propre caprice, il l'obligea à exécuter seulement ceux qui étaient le fruit de la fantaisie el du bon goût du compositeur, en les écrivant in extenso dans la partition. Dès lors, les artistes sentirent le besoin de se procurer une éducation plus forte et plus complète pour s'élever à la hauteur de cette musique si colorée et si dramatique. Il se forma et se développa dès lors une nouvelle école de chant, plus passionnée, plus expansive et, à l'égard des ornements, plus intelligente que celle qui l'avait précédée. De celte école sortit une nombreuse phalange d'artistes qui, pendant un demi-siècle, charmèrent le monde. Tels furent, pour citer les seuls Italiens, les prime donne Françoise Festa, Rosemonde Pisaroni, Louise Boccadaliati, Isabelle Colbrand, ("lertrude Righetti-Giorgi, Louisa Vallesi, Thérèse Bellox, Rose .Morandi, Caroline Bassi, Violante Camporesi, Judith Pasta, Brigitte Lorenzani , Santina Ferlotti, Clélie Pastori, Julia Grisi, Mathilde Palazzesi, Dionilla Sanlolini, Joséphine Strepponi, Fanny Persiani, Marie Alboni, etc. ; les ténors Dominique Donzelli, .Savino ■t Raphaël Monelli, Andréa Nozzari, Claude Bouoldi, Nicolas Tacchinardi, Jean-Baptiste Rubini, Laurent lionligli, Napoléon Moriani, Jean-Baptiste Verger, Laurent Salvi, Marco Bordogni, Eliodore Blanchi, Jean Storli, Jean David, etc.; les basses Emmanuel Garcia, Philippe Galli, Charles Porto, Lucien Bian-
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chi, Geor};es lloiiconi, Dominique Cosselli, Matai Costanlini, Ignace Marini, Horace Carlagena, Célestin Salvatori, Antoine Tamburini, Ktienne Vallesi, Louis Lablache, etc.'.
Quelqu'un a reproché à Rossini de ne pas avoir tout à fait aboli les fioritures du chant dans l'opéra sérieux, ou du moins de ne pas en avoir fait un usage plus modéré. 11 faut cependant considérer que Rossini fut un réformateur et non un révolutionnaire, et surtout qu'il éciivait pour le public italien, dont le goût, gâté depuis un demi-siècle par le virtuosisme des chanteurs, ne supportait plus le chant simple et spiumtlo: pour un public qui, de YOtello, préférait, par exemple, les roulades de la cavaline du ténor dans le premier acte au délicieux petit duo du premier : » Vorrei che il tuo pensiero. » 11 faut en outre convenir que les ftorilurc rossiniennes sont ce qu'on a jamais écrit de plus gracieux, de plus fin et de plus élégant en ce genre, et que son chant rifinrito, s'il devient parfois une absurdité dans le drame, s'adapte bien souvent aussi à des situations pathétiques, aux accents de la colère et du désespoir, comme on peut voir dans quelques pages de ÏUtello, du Mosè et de la Semiramide. Dans la phrase de VOleilo : « Se il padre m'abbandona, » laMorandi et la Malibran parvenaient à arracher les larmes, et Galli, comme Tamburini, savait exciter la plus vive émotion en exécutant le passage de la Gazza ladra : « Ah ! neppur l'eslremo amplesso! — Questa è troppa crudeltà! n On doit remarquer enfin que Rossini, dans les opéras qu'il écrivit après la Semiramide, modéra et réduisit de beaucoup l'usage du chant rifiorito: il ne l'exclut pas d'une manière absolue, parce qu'il aurait privé l'art d'une puissante source d'effets esthétiques, qui a formé de tout temps le caractère distinctif de l'opéra italien. Dans la manière de traiter la voix humaine, seule ou en masse, les Italiens ont toujours eu la priorité. Les morceaux d'ensemble de la Vestale, de VOhimpie, du Cortez, de V Agnès de Ilohenstaiifen, ceux du Moise, de Guillaume Tell et de la Pi'tite Messe sont de merveilleuses symphonies vocales. Imités, mais non égalés, ils resteront des monuments impérissables de l'art italien.
Aucun compositeur n'eut, comme Rossini, la chance d'acquérir la popularité avec autant de rapidité et avec autant de facilité. Exemple peut-être unique dans l'histoire de la musique, les opéras de Rossini, en peu d'années, triomphèrent sur les principales scènes de l'Italie et de l'étranger, accueillis partout avec le même enthousiasme ou, pour mieux dire, avec le même fanatisme. Car ce fut un vrai fanatisme que souleva alors la musique rossinienne. En Italie, en France, en Allemagne, en Angleterre, partout où elle parut, elle éclipsa tous les opéras des compositeurs contemporains, et lit même oublier momentanément les immortels chefs-d'œuvre du siècle précédent.
En Italie disparurent comme par enchantement des affiches théâtrales les noms de (leiierali, de Paër, de MajT, d'Orlandi; Basili, ISicolini, Guglielmi, Rulini, ne se sentant pas à même de lutter avec le jeune maître, cessèrent d'écrire pour la scène; d'autres, comme Pacini, Coccia, Conti, etc., s'ils voulurent plaire au public, durent suivre le chemin qu'il leur montrait : en France on oublia Cherubini et Spontini; on siffla le Freischiitz de Weber. Eu AUe-
i. Tant Lablache que Verger susdit sont îles Italiens, malgré la (lésiiictice étrangi;re de leurs noms
magne, où le peuple, à cause de sa disposition naturelle et de son éducation artistique, a toujours eu plus de goût pour la musique instrumentale que pour la musique vocale, les impresarii durent mettre de côté, pendant quelque temps, les compositions de Mozart et de Reethoven. A Vienne, le public accueillit avec froideur la première représentation du Freischutz. Partout on ne voulait d'autre musique que la rossinienne : Rossini au théâtre, Rossini dans les concerts publics, dans les cercles privés et même dans les églises.
On doit attribuer la cause de la foudroyante popularité de cette musique non seulement à sa beauté intrinsèque, à sa fraîcheur, à l'abondance de ses formes, mais aussi au fait qu'elle répondait à un besoin réel de la société d'alors.
Après les énormes désasires delà Révolution française (c'est une juste observation d'un génial philosophe, Gaétan ISegri) et de l'épopée napoléonienne, qui avait rempli le monde de larmes et de sang, l'Europe subissait une de ces réactions de l'esprit qui sont salutaires et sans lesquelles l'existence deviendrait impossible. L'Europe voulait se reposer, renaître aux joies de la vie, à la gaieté insouciante, a la jouissance de l'art exquis et liant. Et voilà que la mélodie de Rossini venait l'enivrer.
Qui aurait pu résister à ce sourire si limpide et franc, à cette gaieté inépuisable, à cette fougue juvénile, à ce rayon intense de lumière, à cet éclat coloré? Voilà le baume désiré, le nectar qui fait oublier le passé, la coupe de vin mousseux qui met en fuite tout spectre et toute tristesse. C'est une musique tout à fait imprégnée de lumière et d'azur. En l'entendant, l'âme sourit comme elle sourit devant un ciel de printemps que l'alouette, perdue dans l'espace, remplit joyeusement de ses trilles argentins. Lue contagion d'allégresse se répandit partout, et l'Europe, qui avait déchiré l'Italie, dont elle avait ret-u la civilisation, en recevait encore l'aumône de l'art qui dissipe les nuages et ramène le sourire sur les lèvres. Il ne manqua pas d'ailleurs des voix pour protester contre cette innovation rossinienne, des cloches d'alarme contre u celte musique légère et bruyante, méprisant toute règle et corruptrice du bon goût». A Naples, le maître Zingarelli, directeur du célèbre Conservatoire, défendit à ses élèves de lire les compositions de Rossini. Les professeurs du Conservatoire de Paris agissaient de même « par honneur national >'.
En Allemagne, la guerre que l'on faisait à la musique rossinienne était plus acharnée. Elle était dirigée par Charles Weber, l'insigne champion de la nouvelle école romantique allemande, et par lîellstab, critique très médiocre, mais violent et audacieux, coupable d'avoir attristé la vie d'un autre grand compositeur italien qui se trouvait alors à Rerlin, Gaspard Spontini. A Vienne, lorsque, en 1823, on y représenta pour la première fois un opéra de Rossini, Schindier, le fidèle compagnon de Beethoven, composa une adresse pleine de chaleur au grand symphoniste, l'invitant à combattre pour l'hoimeur de la musique nationale et à chasser les profanateurs du temple de l'art.
Il est vrai que quelques tendances de la musique rossinienne étaient dangereuses pour les imitateurs; mais il est vrai de dire aussi que, malgré ses défauts, elle apporta un large flux d'un sang nouveau et sain à toutes les écoles.
En Allemagne, nous voyons Meyerbeer, Marschner
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el d'antres fintrcr dans lu voie travée par le jeune maitio; nous voyons la iiuisiiiue de clianiUro et de eonccrl s'ins|)irer des ivlliiucs et des nKitil's lossiiiiciis. Cliaili's-Marie Wilirr liii-inènie, (|iii li^ ronili.'itlait si liiTcnicnt daiissi's écrits, ne réussit pas à se sniistraire à l'iiiUm'iict' du nriitro italien. « I^n Alleniaf-'ne, écrivait |{. Wayner dans la (utzi-tle iitiiaicalc de Paris, ISVS, coninieiiça une révoliitinn dans l'opéra, lors(]ne parnt llossini, dont le style enjoué associé h tout le f-énie nécessaire pour une réforme aussi importante, lit paraître mesquins les restes de l'ancienne école ilalieinie... Les chants rossiniens, pleins de vie, d'entraii\ et de souplesse, se propafîérent partout. »
En France, où l'ejeniplo de Spnntini n'avait pas trouvé d'imitateurs, l'opéra lani;uissait. « Tout on louant, écrivait Kétis dans sa Ui'vw, les qualités qui se font apei'cpvoir dans les productions de nos jeunes com|)ositeur3, <in'il me soit peiniis de dire à ceux-ci que les amis de l'art et de la ^-loire nationale attendent d'eux plus qu'ils n'ont fait jusqu'ici. Certains préjufîés, qui n'ont eu que trop de cours parmi nous, ont enipéclié les musiciens frani;ais de donner à leurs ouvrages assez de développements pour que la musique (ùl en première lipne. Il est temps qu'ils s'atTrancliissent des entraves dont ils se sont laissé iranotter... »
Cela arriva peu de temps après avec l'œuvre des maîtres Boïeldieu el llérold, « des qu'ils eurent entendu les opéras de Rossini ». A ce compositeur doivent une grande partie de leur gloire les auteurs de la ]kime liliinche. de la Muette de Portici et de Zumpa. comme la lui doivent, à lui et à Sponlini, les auteurs de Robert le Dinfile. des IIunKenols et de la Juive.
En Italie naijuit une vraie et propre école, qui lleurit pendant près d'un quart de siècle et qui déchut, jusqu'à ce que vint la relever à une nouvelle hauteur le frénie de (Jiuseppe Verdi, le dernier des grands rossiniens, le maître avec qui commença une nouvelle période pour l'histoire de l'opéia italien.
Les autres rossiniens qui acquirent le plus de renommée furent : Gaétan Donizetli, Vincent BelUni, Xavier Mercadante, .lean Piicini, Michel Curafa, Louis et Frédéric Ricci, Charles Coccia, Vincrnt Fioravanti, Pierre-Antoine Coppola, Xicolas Vaccai, Joseph Persiani, Alexandre ]Sini, Charles Conti, Joseph Mosca, Lauro Rossi.
L'école rossinienne eut le sort de toutes choses humaines : après une longue période de lumineuse ascension, elle déclina. La cause principale de sa décadence doit être recherchée dans l'e.xagération et dans la perversion des qualités mêmes qui en avaient fondé la grandeur: facilité, simplicité, prédominance du chant. Entre les mains de compositeurs sans génie la facilité dégénéra en platitude, la simplicité en vacuité, la prédominance du chant poita à l'idolâtrie de la voix, à la négligence de l'élément instrumental et de l'e.xpression dramatique. Toutes les concessions que Uossini avait faites, au commencement de sa carrière, au mauvais goût du puldic, furent prises pour argent comptant par les imitateurs médiocres, et répétées jusqu'à satiété. On prit pour modèle non pas ses meilleurs opéras, mais les plus défectueux. Le Giiilhiunic Tell ne fit pas école en Italie. De sorte que, lorsque le grand Pesarese avait montré par cet opéra qu'il savait se délivrer de tout le conventionnalisme et du virtuosisrae qui enconihraient et déparaient l'opéra, ses imitateurs — sans exclure ceu.\ doués de haute intelligence, d'inspiration el d'inven-
tion, tels que Bellini, Doid/.etti et Verdi de la première manière — conliinièrent à user et à abuser des cresrend'i, des rit(nirn(ll<s, des cahnlette, des ennuyeuses répc'titious dans les finales. De là la banqueroute de l'école el la nécessité d'une réaction. C'était fatal. Du reste, ce l'ut un hnidieur que le théâtre musical se délivrât des eniravi's de celle école. C'est une sotte el vaine |uétention que de vouloir circonscriie l'art dans les Ikuiics «l'une forme donnée; l'humanité ne s'immobilise point, la civilisation avance sans cessi', et l'art avec elle, à la recherche de nouveaux horizons, d'un nouvel idéal. Mais la découverte d'horizons nouveaux, mais la con([uéte d'un nouvel idéal, ne doivent point nous faii«i renier un passé glorieux. H est désormais bois de discussion qu'après Hossini le théâtre musical ait l'ait de grands progrès, dont on est redevable à Hicliard Wagner, qui transforma l'opéra en drame. Malgré cela, l'époque, qui dans le cours d'un quart de siècle a produit des cliefsd'oiuvre tels que le Guilliiwne Tell, le Moi.^e, le Comte On/ et le liarbiere: la Lucia, la Favorite, VElisire d'ainorc, Linda di Chan^ounix et Don Pasqunic: Norma, les Vurilani et la Sonnamhida, opéras qui ont charmé et continuent encore à charnier le inonde, a le droit d'être comptée au nombre des plus glorieuses de l'histoire musicale.
XI. — Képcrtoli'c cliroiiolo{;î<iiie de r«rnvre de KuNsiiii'.
OPERAS ET OR.^TORIOS
Demetrio ePolibio, livret de M"' Vigano-Mombelli mère. Premier opéra de Hossini, commencé en 1808, quand il était encore écolier du Conservatoire, mais achevé plus tard et représenté au th. Valle de Home, 18 mai- 1812.
Exécut. : Anne el Marie-Ester Mombelli, Mombelli père et Olivieri.
La cambiale di matrimonio, /'(//.>■'/. livret de G. Rossi. Venise, th. S. Moisê, auloinne 1810.
Exécut. : la Moraiuli, Ricci, De Grecis, FtaOTanelli.
L'equivoco stravagante, opéra boulTe en deux actes, livret d'un dilettante de Bologne. — Bologne, th. del Corso, automne 1811.
Exécut. : la Marcolini, Vaccani, Rosich.
L'inganno felice, far.^a, livret de G. Foppa. — Venise, th. S. Moisè, carnaval 1812.
Exécut. : la Giorgi-Relloc^, Monelli, Galli, Raffanelli.
Ciro in Babilonia, oratorio en deux actes, livret de Aventi. — Eerrare, théâtre municipal, carême 1812.
Exécut. : la Marcolini, la Manfredini, lîianchi el Vaccani.
La scala di seta, fursn, livret de G. Rossi-. — Venise, S. Moisè, automne 1812.
Exécut. : la Cantarelli, Monelli, Tacci, De Grecis.
La pietra del paragone, opéra bouli'e en deux actes, livret de L. Itomanelli. — Milan, Scula, automne
Exécut. : la Marcolini, Bonoldi, Galli, Parlamagni, Vasoli.
L'Occasione fa il ladre o^ain II cambio della vali-
1. Dans ce répertoire aussi le lecteur trouvera rectifiées plusieurs fautes, et remplies des larunes des biographes précédents.
:!. Ht non pas dans l'autouine, comme tous les biographes Tout écrit.
3. Et non pas la Morandi^ comme Sihestri, Dauriac et d'autres biographes l'ont écrit.
4. Lt non pas de Foppa, comme Dauriac et d'autres l'ont écrit.
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gia', livret de Luigi Prividali-, fuisa. — Venise, S. Moisè, automne 1812.
Kxécut. : la Graciata, la Canonici, L. Pacini et Berlin
11 figlio per azzardo o II Signor Bruschino, fnrad. livret de Foppa. — Venise, S. Moisè, carnaval 1812-13.
Exéciit. : la Pontiirgia, RalTanelli, De drecis, Herti'.
Tancredi, opéra en deux actes, livret de G. Hossi.
— Venise. Fenice, carnaval 1812-13.
Exécut.|: la Malanotte, la Manfredini, Bianchi et Todran.
L'Italiana in Algeri, opéra bouffe en deux actes, livret de Ange Anelli. — Venise, S. Benedetto, été
Exécut. : la MarcoHni, Genlili, F. Galli, Rosich.
Aureliano in Palmira, opéra en deux actes, livret de Félix Romani. — Milan, Scala, carnaval 1813-14.
Exécut. : la Correa, Jean-Bapt. Velluti, sopraniste, Mari et Botticelli.
Il Turco in Italia, opéra bouffe en deux actes, livret de F. Romani. — Milan, Scala, automne 1814.
Exécut. : la Festa-Mad'ei, David, Galli, la Pacini et Vasoli.
Sigismondo, opéra en deux actes, livret de Foppa.
— Venise, Fenice, carnaval 1814-15.
Exécut. : la Marcolini, la Manfredini, la Rossi, Bianrhi e Ronoldi.
Elisabetta, reijina d'Iiujliilterra, opéra en deux actes, livret de l'abbé Tollola '. — Kaples, S. Carlo, -i octobre 1815.
Exécut. : la Colbrand, la Dardanelli, Nozzari, Garcia.
Torvaldo e Dorliska, opéra mi-boull'e en deux actes, livret de G. Ste?liini. Rome, Valle, carnaval 1815-16.
Exécut. : la Sala, Donzplli, Galli, Remorini.
Almaviva os^in L'inutile precauzione, opéra bouffe, connu sous le titre du Barbiere di Siviglia, livret de G. Sterbiui. — Rome, Argeulina, .'j février 1816.
Exécut. : la Giorgi-Riglietti, Garcia, Zamboni, Vitarelli, BoUicelli.
La gazzetta, opéra bouffe en deux actes, livret de Tuttola. — .^aples, tli. de' Fiorentini, été 1816.
Exécut. : la Cliabran, Pellegrini, Casaccia.
Otello 0 II Moro di Venezia, opéra en tiois actes, livret du maïquis de Berio. — .Naples, Ih. del Fondo, 4 décembre 1816.
Exécut. : la Golbrand, Nozzari, David, Benedetti, Cicimarra.
La Cenerentola ofmia La bontà in trionfo, dramwa niocosu en deux actes, livret de Ferretti. — Home, Valle, 23 janvier 1817.
Exécut. : la Giorgi-Righetti, la Rossi, Verni, de Begnis, Guglielmi, Vitarelli.
La gazza ladra, opéra mi-bouffe en deux actes, livret de D. G. Gherardiui. — Milan, Scala, 30 mai 1817.
Exécut. :] la lîelloc, la Galliaiiis et la Casliglioni, Morelli, Botticelli, Galli et .\mbrosi.
Armida, opéra en trois actes, livret de Scbmidt. — -Naples, S. Carlo, automne 1817.
Exécut. : la Golbrand, Nuzzari , Benedetti, Cicimarra, Honoldi.
Adélaïde di Borgogna ossin Ottone'', opéra en deux actes, livret dauonvme'.— Rome, Argentina, carnaval 1818.
1. La iM.ir.a, duiis s;i l)io<;ra[iliie de Rossini, Azevedo et d'autres citent erroiiénient les deux titres comme deux opéras dilTércuts.
Non pas la CantaroUi, citée par Dauriac
5. Non pas de Schmidt, comme Dauriac et d'autres l'ont écrit.
Exécut. : la Manfredini, la Pinotti, Monelli, Sciarpelletti.
Mosè in Egitto, nzione tratjico-sacrn eu deux actes, livret de Totlola. — Naples, S. Carlo, carême 1818.
Exécut. : la Golbrand, la Manzi, Nozzari, Benedetti, Cicimarra.
Adina o il Califo di Bagdad, opéra mi-bouffe en deux actes*. — Lisbonne, tli. S. Carlo, 1818.
Ricciardo e Zoraide, opéra en deux actes, livret du marquis Berio. — .Naples, S. Carlo, automne 1818.
Exécut. : la Golbrand, la Pisaroni, la Manzi, Nozzari, David, Rededetli, Cicimarra.
Ermione, opéra en deux actes, livret de Totlola. — Naples, S. Carlo, carême 1819.
Exécut. : la Golbrand, la Pisaroni, Nozzari, David, Benedetti.
Edoardo e Cristina, cenlone en deux actes, livret de Rossi. — Venise, S. Benedetto, printemps 1819.
Exécut. : la Morandi, la Cortesi, lléliodore et Lucien Bianchi.
La donna del lago, opéra en deux actes, livret de Tottota. — Naples, S. Carlo, automne 1819.
Exécut. : la Golbrand, la Pisaroni, la Manzi, Nozzari, David, Benedetti, Orlandi.
Bianca e Falliero os^'m II consiglio dei tre, opéra en deux actes, livret de F. Romani. — Milan, Scala, carnaval 1820.
Exécut. : la Bassi, la Camporesi, Bonoldi, Fioravanti. De Angelis.
Maometto II, opéra en deux actes, livret du duc de Ventignano. — Naples, S. Carlo, automne' 1820.
Exécut. : la Golbrand, la Comelli, Nozzari, Galli, Benedelti.
Matilde di Shabran osaia Bellezza e cuor di ferro, opéra mi-boutl'e, livret de Ferretti. — Rome, Apollo, ■1\- février 1821.
Exécut. : la Lipparini, la Parlamagni, Fuscani, Fioravanli, Parlamagni, Ambrosi, Moncada.
Zelmira, opéra en deux actes, livret de Tottoia. — Naples, S. Carlo, 26 décembre 1821.
Exécut. : la Rossini-Colbrand, la Gecconi, Nozzari, David, Ambrosi, Benedetti.
Semiramide, opéra en deux actes, livret de G. Rossi.
— Venise, Fenice, février 1823.
Exécut. : la Rossiui-Colbraud, la Mariani, Galli, .Mariaui, Sauclair.
Il viaggio a Reims okkIk L'albergo del giglio d'oro, opéra bouffe en un acte, divisé en trois parties, livret de Balocchi. — Paris, théâtre Italien, 19 juin 1825.
Exécut. : la Pasta, la .Mombelli, la Schiassetli, la Cinti, l'Amigo, Donzelli, Levasseur, Bordogni, Zucchelli, Pellegrini, Graziani.
Le siège de Corinthe, opéra en trois actes, livret du Maonifito //entièrement remanié par Balocchi et Soumet, partition corrigée et augmentée par Rossini.
— Paris, Opéra, 0 octobre 1826.
Exécut. : la Ciuti et la Frémont, Nourrit père et lils, Derivis.
Moïse, livrel du Mosc iii Eijitto entièrement remanié par Balocchi et Jouv, partition complélement refondue par le maiire. — Paris, Opéra, 26 mars 1827.
Kxécut. : la Cinti, la Mori, la Dabadie, Nourrit, Uabadie, Levasseur, Dupont.
G. Silvestri et d'autres biographes citent erronément les deux titres de ccl opéra connue deux opéras diilérents.
7. 11 n'est pas sûr ipie l'auteur de ce livret fut Ferretti, comme quelques-uns l'arOrment. M l'édition originale romaine ni les éditions successives ne portent le nom du poète.
!*. Et non pas farsa, comme on lit chez Dauriac.
'J. lît non pas ciiniiiral, comme quelques biographes l'affirment.
nisToiitic DE i..\ misiucf:
Le comte Ory, opéra-comique en deux actes, livret (le Sc-rilie et Deleslre-Poirson. — Taris, Opéra, Jii aoiU
K\éi-iil. : la (".iiili-Damoreuii, la Mori.
Guillaumo Tell, opéra en cinq ai-les, livret de Jony „l nis. _ Paris, Opéra, 3 aoiM 1829.
Kxénit. : la r.inti-Danioreau, l.i .Mori, l.i Dabadie , .\oiMiil, Oahadie, l.evasseur, Prévost.
Robert Bruce, opéra en trois actes, livriH de Uokim' et Vacz. — l'aris, Opéra, :!0 décembre 1846.
Exécut. : la Stolz, la Nani, Betlini, Anconi, liaroi- Ihet. C'est un caitonc. que Medermeyei-, avec l'assentiment de Uossiiii. compila en planant de lu Ooiinn tiel liiijo. de la V.diinrn, de \' Annula et d'autres opéras rossinieiis.
CANTATES ET HYMNES
II pianto d'Armonia per la morte d'Orfeo, pour une voi.x de ténor avec cliœui', coinposie quand l'auteur était écolier du lycée musical de Holoi'ne, et exéciitie pai- les écoliers à ce lycée, 11 août 1808.
Didone abbandonata, composée pour Estlier .Monibelli à liolo-ric on 1811'.
Egle ed Irène, composée à Milan en 1814 pour la princesse Anielia Delyioioso, mais jamais exécutée en public.
Inno nazionale, composé en 1815 à liologne pour glorilier le débarquement de Napoléon à Cannes, et exécuté sous la direction de l'auteur an théâtre Conlacavalll.
Le nozze di Teti e Peleo, vers de Ange M. Ricci, composée et exécutée en 1816, à l'occasion des l'ôtes du mariage de la princesse Marie-Caroline avec le duc de Berry, au th. del Fondo à .Naples.
Exécut. : la Colbrand, la Cbabran, la Dardanelli, Nozzari, David.
Igea, à H voix, vers de Genoino, exécutée par la Colbrand, David et Uiibini au S. Carlo de Naples en 1819 (20 février), à l'occasion do la guérison du roi Ferdinand.
Parteuope, pour voix de soprano (solo), exécutée par la Colbrand au S. Carlo en 1819 (9 mai), ta l'honneur de l'empereur d'Autriche, hôle du roi de Naples.
La riconoscenza, à 4 voix, vers de Genoino, exécutée par la Dardanelli, la Comelli. Kubini et Benedetti au S. ('arlo, le 17 décembre 1821, à l'occasion d'une représentation à bénéfice de llossini.
Cette cantate, réduite à ri voix, fut répétée au th. del Fondu en 1822 (piàntemps).
Il vero omaggio, L'augurio felice, Il Bardo, la Santa Alleanza, chantées par la 'l'osi, le sopranisle Velhiti, Crivelli, Galli, Campitelll, en 1822, à Vérone, pendant le fameux congrès des signataires de la Sainte-Alliance.
Il Pianto délie Muse per la morte di Lord Byron, exéciilée dans le concert d'.Mmrk à Londres, le eOjiiin 1824 -.
Il Ritorno, omaggio a Lord Byron, pour une voix avec dîneur, composée et chaulée par l'auteur en 1824 à Londres ^
I Pastori, chantée à Naples.
Cantate composée à l'occasion du baptême du lils de Aguado, banquier espagnol, et chantée, avec accompagnement de piano, par la Pisaroni chez Aguado, le l'> juillet 1827, à. Paris. Rossini accompagna lui-même la célèbre cantatrice.
!. Et non p.is en 18t0, comme quelques bio?r.iphes l'ont éi^rit.
2. Et non p.is en 1823, comme Zanolini et Pougin l'ont écrit.
Et non p.is en ISio à Venise, comme on lit chez Pougin
Il serto votivo, cantate exécutée au Th. Com. de
l!ol(i;;n.' en 1829.
Chœur ihanlé dans la salle du jialais Carit.'nan à l'urin.le fO niarsl844, à l'occasion du 111° cenlenair.' de la naissamte du Tasse. Vers ilu comte Marchelti de Sinigaglia.
C'est une réduction et une amplification du fameux (( C.liii'ur' des jiaidcs •> de l.ii dniiiui ilel litijo.
Fede, Speranzae Carità, trois cinvurs, vers de Mariinelli, exécutés par 12 élèves du Conservatoire de l'aris sous la direction du inaitre Panseron, chez l'éditeur Troupenas.en novembre 1844. Ileilz accompagna au piano.
Grido di esultazione riconoscente al Sommo Pontefice Pio IX, chœur chanté sur la grande (ilace de Bologne le soir du 23 juillet 1846.
C'est une autre réduction et arrangement du chœur des Bardes de /.'/ (tnniid del liujo.
Cantata ad onor del Sommo Pontefice Pio IX (qui commence par les vers <i Su, fratidli, leti/.ia si canli"), vers du comte M.irchetti, exécutée dans la salle de l'Académie philharmonique de Bologne le 10 août
Cette cantate, composée de morceaux d'opéras et d'autre musi(]ue de Rossini, fut répétée à Rome par 200 choristes dans la grande salle du palais sénatorial, le 1" janvier 1847.
Choeur dédié à la Gwirdia ciciot de Bologne, vers de Martinelli, exécuté sur la grand'place de la même ville, le 21 juin 1848, par plus de 400 voix, sous la direction du maître Liverani, qui en avait réduit l'accompagnement pour la musique municipale.
Le même chœur fut répété le 29 du même mois dans la salle de l'Académie philharmonique de Florence, sous la direction du prince PoniatowsUi, au profit des familles des morts à Curtatone et Montanara.
Inno alla pace, de Bacchylides, traduction italienne par J. Aicangeli, composé en 1851 et instrumenté par Paciiii.
Il canto dei Titani, composition écrite d'abord |iour une seule vois de basse et ensuite remaniée et réduite à 4 voix de basse à l'unisson pour être chantée dans un concert donné eu 1801 à Paris en l'honneur lie Cherubini.
Chœur de chasse, exécuté par les choristes de l'Opéra au château de Ferrières, à l'occasion de la léte donnée en honneur de l'empereur Napoléon III |iar le baion Rotschild, en décembre 1862.
A Napoléon III et à son vaillant peuple, hymne, vers de E. Pacini, pour soli et chœur avec accompa- ;,'nenient d'orchestre et de musique militaire, exécuté dans le palais de l'Industrie à Parispar leschanteurs de l'Opéra, de l'Opéra-Comique et du th. Lyrique, le 13 août 1867, à l'occasion de la distribution des récompenses à l'exposition de Paris.
Trust und Erhebung, cantate composée sur les motifs du .UiNC/'c/cdumèrae auteur. — Partilion pour ■ hœur et orchestre, publiée par Breilkopf und llartel à Leipzig.
ML'SIQL'E VOCALE DE CHAMBRE
Trois Quartetti da caméra, pour voix, publiés entre 1826 et 1827 à Paris par l'éditeur Pacini, et dédiés à .M. et à .M'"" Aguado.
Addio di Rossini aux Parisiens, cavatine composée par Fauleur le jour qu'il quitta Paris en 1829, et publiée par l'éditeur Pacini en octobre de cette année,
EXr.yr.LOPLlJIE de la musique et DICTIOWAIRE DI: r.OXSEJîVATOIRE
Ârietta (avecaccompaj^iiemenlde p\a.i\o), coinpuscd expressly for Ihe Foreifjners in distress, 1833, il/ G. Rosaini. — London, Somax.
Soirées musicales, recueil de 8 ariette et 4 dwtti, vers de Metastasio et du comte Pepoli, publié en 1835 (juin) ' chez l'éditeur parisien Troupenas.
Une traduction françaisi' de ces soirées fut publiée par Charleraagne chez l'éditeur Brandus.
Deux Nocturnes 1 1 , Adim â l'Italie, — 2, Le départ), avec acconipagiienient de piano; paroles françaises, ital. et allem., Mainz. Scliott. — 1836.
Quatre ariette italiennes. — 1841.
Stanze a Pic IX. — 1847.
Œdipus, arie pour basse avec acconip. de piano. — Leipzig, Hreitlcopf und Ilartel.
Trois mélodies pour une voix avec accomp. de piano (i,L(t pasturella, — 2,Ilrisentimento, — 3, H'itii, crudele). — Leipzig, Breitkopf und Harlel, 1850.
La Separazione, melodia drantnticaper mezzo-soprnno con accomp. di jiiaao. — Leipzig, Breitkopf und Hlirtel.
L'Absence, romance. — l'aris, Escudier.
Deux Chansons espagnoles il, A Grenade, — 2, La veure andalousc]. — Paris, ICscudier.
Laus Dec, plaisanterie musicale, composée pour le journal humoriste Uorenlin ]/ piurnno Arlotlo. et publiée par ce journal avec la date : « Paris, Passv, 1861. >.
Mélodie sur les vers-de la lùance^ca da liimini dans la Divine Comédie, publiée dans r.l//j!(m drW Infcrno di Dante Alighicri. — Londres, Firenze, 1865.
Il Fanciullo smarrito, vers de Castellani, romance chantée par le lénor Gardoni à l'Opéra Italien de Paris, en avril 1867. L'autographe de cette romance est contenu dans Y Album italien cité ici plus bas.
A ces compositions il faut en ajouter beaucoup d'autres restées presque toutes inédites, éparses dans les bibliothèques publiques et chez des collectionneurs. La bibliothèque du lycée musical « Rossini » de Pesaro possède un grand nombie de ces autographe? ; l'Album italien (douze morceaux), l'Album français i douze autres morceaux), les Morceaux réservés-, la Miscellanc'e de musique vocale (10 morceau.\), les Pagine d'Album (14 morceaux pour voix et un solo pour violoncelle), la Musique anodine, dédiée â mu chère femme Oli/mpic, et beaucoup d'autres petites compositions.
En outre, liossini écrivit plusieurs chansonnettes et romances sur les vers de Métastase : Mi lagnerù taceiido — Délia mia sorte amara.
Ml'SIQl'E s.icnÉE
Graduale,rt tre rociconcertato ipoui' voix d'hommes i, dont l'autographe porte la date 1808.
Messa, pour voix d'hommes, composée pendant que Uossini était élève du lycée, et exécutée dans une église de lîaveime.
Messa solenne, composée à Naples et chantée dans l'église de Saint-Ferdinand en 1819.
Stabat Mater, composé, quant aux six premiers morceaux, en 1832, achevé en 1841.
Apres une audition partielle dans la salle Hertz à Paris, le 31 octobre 1841, le Stabat complet fut exécuté dans la salle du théâtre Italien le 7 janvier 1842.
1. Et non pns recueil de douze mélodies, publié en 1S54, comme on lit chez La Mara et Dauriae.
2. Cet .Mbuiii contient aussi les autographes du Chnnt funèbre à Mei/erbeer, chœur, vers de Pacini, coniposè en mai 18U4, et du Criant des 7'ittuts, cité auparavant.
Exécut. : Julie Grisi et l'Albertazzi, Mario, Tani burin! et Lablache.
Tantum ergo, pour deux ténors et basse, avec accompagnement d'orcliestre, composé à Bologne et exécuté par les ténors Donzelli et Gamberini et par la basse Badiali dans l'église de Saint-Françuis, le 28 novemlire 1847.
Quoniam, pour voix de basse, publié en partition d'orchestre el avec accompagnement de piano par l'éditeur G. Hicordi, à Milan, en 1851.
La notte di Natale ail' italiana, pastorale h '6 voix, exécutée cliez l'auteur, à Paris, en 1863.
Boléro là deux voixl, composé pour les sœurs Marchisio. et chaulé chez l'auteur, à Paris, en 1863.
Petite Messe solennelle, achevée par l'auteur, âgé de soixante et onze ans, en 1863, fut exécutée avec accompagnement de deux pianos et d'harmonium à l'hôtel du comte Pillet-Will, le 14 mars 1864, et avec accompagnement d'orchestre au théâtre Italien, le 20 février 1869.
Exécut. (en 1804) : les sœurs Marchisio, Gardoni et Agnesi.
Exécut. (en 1869i : l'Alboni et la Battu, Hohler et Agnesi.
MUSIQUE INSTRUMENTALE
Morceaux pour instruments à cordes (arrangements fails pour Triossi, contrebassiste amateur de Ravennel, composés pendant que Rossini était élève du lycée musical.
Sinfonia in mi i ouverture avec fugue pour orchestre), composée dans le même temps que les morceaux précédents, et transportée ensuite dans la farce La cambiale di aiatrimonio.
Tema con variazioni, per Flauto. Clarinette, Corno e Fagolto . manuscrit signé par l'auteur et daté : Bologne, 1812, qui se conserve au lycée musical de Pesaro.
Cette composition fut publiée par la maison Breitkopf de Leipzig sous le titre : Quatuor pour Flûte, Clarin, Cor et Basson.
Rendez-vous de chasse, fanfare pour i Trompes {Cors di' rltassc) ou l'iaito. — Paris, Schikler, 1828.
Sérénade à grand orchestre lEs-dur). — Leipzig, Breitkopf, 1829.
Mariage de S. A. R. le Duc d'Orléans. — Tro'is Marches pour musique inilitaire (G-dur, Es-dur, Es-durl, Leipzig, Breitkopf, 1837.
Variations pour Clarinette, avec orchestre ou piano iB-dur), Leipzig', Breitkopf.
La Corona d'Italia, fanfare, composée en 1868, dédiée â Victor-Emmanuel II, exécutée en 1878 sur la place du Quirinal à Home.
A ces compositions il faut en ajouter beaucoup d'autres dont les autogra[ihes se conservent au lycée musical de Pesaro, comme l'Album de la Chaumière i)2 morceaux pour pianos Album pour les enfants adolescents lid.i, Album des enfants dégourdis lid.), Album de Château nd.). Album pour piano, violon, violoncelle, harmonium et cor, Dn peu de tout. — Péchés de vieillesse de G. Rossini-Passy, etc.
MUSIQUE DJD.4CT1QUE
Gorgheggi e Solfeggi per Soprano {Vocalises et solfèges 2}our rendre la voix agile et apprendre à chanter selon le goût ntoderne). — Paris, Pacini éditeur, 1827.
GiusEi'PE RADICIOTTI, 191.'!.
lllSTnillE DE LA MrSfQVE
LES ROSSINIENS D'ITALIE
Ucliiit ilii XIX« siècle.
Coccia (Carlo) iiaiiuit :'i N.ipli's li- Il avril 1782, fils de Nicolas, violoiiislo ri'iioimm''. Kiitii'^ à Td^-'e de 10 ans aii Conservatoire de la Madoiiiia di l.oielo, il y apprilen outre le chant et le clavecin, le contrepoint de Fenaroli et la coni|)o.sition de l'aisiello.
A l'àj^e lie tl) ans il composait déjà quelques morceaux pour le clavecin, et l'aisiello, bien plus son ami et son protecteur que son maître, le lit nommer accompagnateur au piano du roi Joseph Jionaparte pour la musique de chambre.
A 2.) ans il voulut s'essayer dans le genre mélodramatique, mais la farce // malrimonio per Ifllcra di caïubii^ (le Mariape par lettre de cliauL'i'), donnée au Vallede liome (14 nov. 1807), l'ut si mal accueillie qu'il fut sur le point d'abandonner le théâtre. Pourtant l'été de l'année suivante il se représenta au théâtre Nuovo de Florence, avec l'opéra bon Ile II pocta fortunalo (le Poète heureu.x), qui fut suivi par L'equicoco 0 Le viccndo di Martimiccio (l'Equivoque on les vicissitudes de Martinaccio) (Boloyne, iMarsifjli, carn. 1800) et par Vot/lia di dote e 7ion di niouiic (l'Envie de la dot et non de la femme) (Ferrara, Th. communal, carn. 1809). Au théâtre San Moisè de Venise il donna : La vcrit(i 7ielta bwjia (la Vérité dans le mensonge) (aut. 1809), Matildc (carn. 1810) et / aolitari (les Solitaires, aut. 1810), opéras qui ne manquent pas de mérites et qui eurent quelque succès; dans celte saison il eut comme camarade llossini, un débutant plus jeune de di.x ans et qui entrait an théâtre avec une pièce heureuse, une farce, dont le sujet était identique à celui choisi par Coccia pour son premier ouvrage. 11 eut les honneurs de la Fenice pour son premier opéra sérieux, H soi/7iO vcrificalo (\e Héve effectué, carnaval 1812) et toujours dans cette ville il mit en scène VArrii/liettû (S. Moisè, 9 janv. 1813), La donna selvinii/in (la Femme sauvage) (S. Renedetto.été 1813), qui plut beaucoup, et //fresct'nrfo (le Crescendo) (S. Moisè, carnaval 1813-14).
Il écrivit Carlotta c Werther pour le théâtre degli Infuocati de Florence (aut. (814) et EvcUna pour le théâtre Re de Milan, donné en même temps que Euristea o l'amar generoso (Eurysthée ou Faniour généreux), carn. 1814-lo au théâtre delà Fenice.
Pour le théâtre de S. Renedetto également à Venise il composa l'iotilde (8 juin 181a), opéra qui fut bien accueilli et qui lit le tour des théâtres d'Ilalie et de l'étranger. Selon l'exemple de Mayr, l'auteur lit participer les chœurs à l'action dramatique d'une faron complète, innovation qui produisit un excellent eti'et.
Avec l'opéra boulTe 1 herjli u.ti di citlà (les Beaux usages de la ville) (théâtre de la Scala, 11 octobre 1813), lui furent ouvertes les portes du plus grand théâtre de Milan, et avec Medea (Médée) le théâtre Regio de Turin (carn. lSlo-16). Il revint au théâtre Valle de Rome avec Rinaldo d'Asti (Renaud d'Asti) (17 février 1816), mais l'opéra ne plut pas; dans ces mêmes jours précisément et dans la même ville, Uossini triomphait avec le Barbier de Sdville.
Après l'opéra 7::a'/('H'/a (1°' juillet 1810) au théâtre San Renedetto de Venise, il en présentait un autre, Fdi/cl, au théâtre degli Infuocati de Florence (automne 1817), opéras suivis de Dniuia l'aritea. représenté à Cènes (Sant' Agostiuo, carnaval 1817-18) et l'Itiiidinn in Ti)rino (Claudine à Tiniu) (carnaval 1819), au thèâti'iî S. Moisè de Venise.
Il quitta l'Italie pour se rendre îi Lisbonne, où il donna sur le théâtre San Carlos de cette ville l'Alar (carn. 1820), Iji fesla detla rosa (la Fête de la rose) (autonme 1822), Mandane (carnaval 1822) et Elena e Co.s7i()i<i)io (Hélène et Constantin) (carnaval 1823).
11 se rendit ensuite à Londres, et comme l'étude des classiques l'avait rendu toujours plus maître de son art, sa réputation de savant musicien s'en accrut, et il fut nommé professeur d'harmonie à l'Académie de musique. Nommé directeur an Ring Theater, il y donna, dans l'été de 1827, Maria Stuarl, avec Giuditta Pasta comme principale interprète.
Après avoir amélioré son style et donné plus de développement à l'harmonie et à l'instrumentation, il revint ensuite eu Italie et fît représenter son opéra boulfe L'orfano délia ,^elca (l'Orphelin de la forêt), à la Scala (l.'i nov. 1829), opéra qui l'ut bien accueilli. Ses opéras désormais ne furent exécutés que sur les premiers théâtres italiens. Il donna au théâtre de la Fenice de Venise Rosmunda (carn. 18291; au San Carlo de Naples, Edoardo di Sco;ia(Edouard d'Ecosse), qui est une œuvre réussie (printemps 1831); il revint à la Scala avec son dernier opéra boulfe Enrico di Montfort (Henri de Montfort) (12 nov. 1831) et avec Calcrinadi Giiisa (Catherine de Guise) (14 fév. 1833), opéra considéré comme le chef-d'œuvre de Coccia et qui fut accueilli avec grand enthousiasme. Il donna de nouveau à ce théâtre San Carlo La figlia delV arciere (la Fille de l'archer) (hiver 1834), qui l'ut plus lard remis en musique par Donizetti et qui dans les deux cas fut reçu assez froidement par le public, puis iMarsa (été 1833). La Scala de Milan joua La mlitaria délie Asturie (la Solitaire des Asturies) |6 mars 1838), et deux années après Giovanna II reyina di Xapoli (Jeanne II reine de Naples) (12 mars 1840).
Son dernier ouvrage pour le théâtre fut lllago délie fale (le Lac des fées) au théâtre Regio de Turin (carn. 1841).
En 1836 il fut nommé directeur de l'école de chant et inspecteur de la musique à l'Académie philharmonique de Turin, et pendant les quelques années qu'il resta à la tête de cette institution il sut montrer la plus féconde activité.
En 1840, Coccia devint directeur de la célèbre chapelle du Dôme de Novare, poste occupé autrefois par Neri, Generali et Fino, et à ce moment par Mercadante, qui lut nommé directeur au Real collegio (collège royal) de Naples.
Il abandonna alors définitivement le théâtre pour se consacrer entièrement aux compositions religieuses, dans lesquelles, s'il fit preuve d'expérience et de savoir, il ne sut pas respecter le véritable caractère
de la musique sacrée tel qu"il est compris de nos jours ; il sacrilîa plutôt au mauvais goût de son temps. C'est pour ce motif sans doute qu'il en lira néanmoins de grands honneurs ! Coccia mourut à Novare aussi paisiblement qu'il avait vécu, le 13 avril 1873, à l'âge de 91 ans, en pleine possession de son intelligence. Ce fut un artiste de grand savoir, qui s'appliqua particulièrement ù ce que la musique correspondit toujours à l'expression des paroles; de sorte que ses travaux furent jugés pleins de raison et de mélliode. Dans ses opéras toujours mélodieux et parés de motifs pleins de grâce et de séduction, le développement des morceaux est calme et clair, et l'accompagnement instrumental est toujours ingénieux et soigné.
Mais, comme tous les compositeurs ses contemporains, il ne put se soustraire à l'influence de Bossini, et dans ses ouvrages, à partir de 1820, on y voit In pi'éoccupation d'imiter le style du grand innovateur.
Il écrivit 37 opéras — en moyenne un par an — et un grand nombre d'Injmnes et de cantates. Son genre est plutôt le genre boulTe, car seulement dans les derniers temps il s'adonna au sérieux. Dans ce domaine il suivit les traditions de l'école napolitaine, en employant des rythmes vifs, des mélodies spontanées, naturelles et dans le style du bel canto. Et certainement il aurait été le continuateur de Cimarosa et de Paisiello si le monde musical n'avait été complètement bouleversé par l'apparition de Rossini, que Coccia eut constamment à son côté, comme terrible compétiteur, pendant tout le cours de sa carrière.
Paganini (Nicolô), né à Cènes le 18 février 1784, montra tout enfant des aptitudes musicales extraordinaires qui en lirent en peu de temps un virtuose exceptionnel. Jouant déjà du violon à l'âge de six ans, il écrivit à huit ans sa première sonatine pour cet instrument, et à neuf composait des variations sur la Carmagnole.
Ces heureuses dispositions furent secondées par Paganini père, qui conduisit le petit prodige à Parme, lui faisant donner des leçons de violon par Alessandro Holla et de composition par Ghirelli, qui avait été maître de Paër.
Paganini resta à Parme jusqu'en 1797 et commença bientôt à se produire dans les principales villes de la Lombardie et de la Toscane, établissant dès lors sa réputation et piéparant sa merveilleuse carrière, longue suite de tiiomphes et d'enthousiasmes renouvelés dans toute l'Europe; alternant le travail intense avec des périodes de long repos; convainquant les incrédules par la magie de son art, dans lequel il n'eut pas de rivaux; luttant contre les envieux et les calomniateurs, qui lirent courir à son sujet les plus étranges légendes, que semblaient justifier sa maîtrise extraordinaire et sa vie parfois désordonnée et mystérieuse.
Son exécution, à vrai dire, faisait naître la sensation du merveilleux, par la facilité avec laquelle il savait vaincre tontes les difficultés réputées insurmontables et par les effets singuliers qu'il savait tirer de son instrument.
Mais nous n'avons pas à parler de Paganini comme exécutant, si ce n'est pour mentionner qu'il excella surtout dans l'exécution de ses propres compositions musicales plutôt que dans les ojuvres de Corelli, Vivabli, TartinI, Pugnani et 'Viotti. Et considérant ce grand artiste seulement comme compositeur, nous rappellerons que toutes ses œuvres ne sont pas parvenues jusqu'à nous, et que certaines publiées sous
son nom sont apocryphes ou transcrites d'après l'audition, d'autant plus qu'il avait pour règle de jouer , toujours de mémoire, et ne se munissait que des I parties d'orchestre des instruments d'accompagné- ~ ment.
Parmi ses premières compositions on rappelle une Scena nmorosa (Scène amoureuse), qui constitue une sorte de duo entre la première et la quatrième corde du violon, et les variations célèbres; les Soi'cièi'es (le Streghe), dont le thème principal est extrait du ballet de Siissmayer 11 noce di Bencvinto (le Noyer de lîenevento), donné à la Scala de Milan au printemps de 1813.
Son premier npux consiste en 24 caprices pour violon, qui constituent autant d'exercices pour cet instrument.
Mais bien plus importants sont les huit Concertos de violon avec accompagnement d'orchestre, parmi lesquels ceux en mi i-> et en si mineur. Ce dernier contient le célèbre rondo de la clochette.
Viennent ensuite douze Sonates pour violon et guitare, instrument pour lequel, à une certaine période de sa vie, il s'était pris d'une grande passion; neuf Quartetti pour archets et guitare; quelques Sonates pour viole, des duetti pour violon et violoncelle, le fameux Monvemcnt perptHuel , une sonate militaire pour la quatrième corde. A tout ceci il faut ajouter les nombreuses variations qu'il écrivit pour les morceaux les plus heureux des opéras de Uossini, — dont il était l'ami intime depuis 1814, — les vingt variations sur le carnaval de Venise, celles sur VHi/mne anglais et d'autres sur des airs populaires, ainsi que les soixante sur l'air Baruccaba. qui peuvent être considérées plutôt comme des éludes.
Dans toutes ces compositions et surtout dans les Concertos, qui brillent par la nouveauté des idées, Paganini se montra compositeur de grande valeur, unissant à l'élégance de la forme la richesse de l'harmonisation et la recherche d'effets dans l'accompagnement instrumental.
Il mourut à Nice, consumé par la phtisie, le 27 mai 1840, âgé seulement de o6 ans, laissant un patrimoine important à son fils naturel, Achille.
Carafa (Michèle Enrico), second fils de Giovanni, des princes de Colobrano et duc d'Alvito, et de Teresa Lembo, depuis princesse de Cararaanico, naquit à Naples le 17 novembre 1787.
Bien que destiné à la carrière des armes, on ne négligea pas, dés son enfance, de lui faire étudier la musique, pour laquelle il avait de grandes dispositions.
Il eut comme premiers maîtres l'organiste Fazzi et le professeur d'harmonie Huggi.
Ses premiers essais furent une opérette, // Fantasma (1801) (le Fantôme), représenté sur un petit théâtre d'amateurs à Naples, deux Cantates exécutées chez le prince de Caramanico, et il Prigioniero (le Prisonnier), opéra de genre mi-sérieux (1805).
S'étant rendu à Paris avec sa mère, il continua d'étudier la composition avec Cherubini et le piano avec Kalkbrenner. 11 écrivit l'opéra en un acte la Masicoinania (1806) (Musicomanie). Après s'être marié (1808) il retourna à Naples, où il poursuivit ses éludes avec Fenaroli.
Li'S vicissitudes du temps et le désir de sa famille lui lirent reprendre le service militaire en qualité d'oflicier au service du roi Joachim Murât : il prit part à la campagne de Russie, et sa conduite lui mérita dos décorations et un titre de noblesse.
lllSTOinH: i)E LA MVSlnVF.
XVIII" ET XIX' SIÈCLES
ITALIE
Sfi.T
En 1814, ne voulant pas rcconnaitie le nouvel ordre ties choses, il rentra dans la vie privée el se consacra de nouveau à la niusi(|ue. // Vascello d'Occiilenfe (le Vaisseau d'Occident), re|in'seiilé au tliéàtre del l-'ondo (14 juin 1814), eut beaucoup de succès et fut suivi par ht Cielosia roirellii (la Jalousie corripée) (th. Kiorentini, 18lo), arrangée ensuite en un acte sous le titre Mmiti, tiprite (jliucchi (Maris, ouvrez les yeux). Désirant aborder le genre sérieux, il composa l'opéra (iidiiieltti di Veryy pour le théâtre del l'ondo, ((ui fut mis en scène le 3 juillet 1816, chanté par la Golbrand, par Noz/.aii et par David. Accueilli avec grand entliousiasmo, il fut redotuié les années suivantes. Plusieurs morceau.'c eurent pendant longtemps une grande vogue à Naples, entre autres un duelto pour deux ténors, qui ne put être surpassé par Mercadante ni par Donizelli, lorsque l'un et l'autre mirent eu scène le même sujet, quelques années après.
Suivirent Ifinenia in T/iui-idc au théâtre San Carlo de Naples (printemps 1817) ; Adrie di Lusignano h la Scala de Milan (27 sept. 1817|; Bérénice in Stria (Bérénice en Syrie), de nouveau au San Carlo (29 juillet 1818); et Elisubetla en Derlu/shire, ossia il Caslello di Fothcriniih(i<i (Elisabeth en Derbysliire ou le château de Fotheringhay), à la l'enice de Venise (carn. 1819) pour les débuts de la célèbre l'odor.
11 présenta l'année suivante au même théâtre 11 Sacrificio d'Epitteto (carn. 1820) (le Sacrifice d'Epictète), puis l Due Figaro (les Deu.\ Figaros) à la Scala (6 juin 1820).
Tous ces opéras, représentés sur les principaux théâtres et plus ou moins bien accueillis, acquirent au noble compositeur une grande renommée.
Désireux d'obtenir également les sutfrages du public français, il alla à Paris et donna avec succès sur la scène de l'Opéra-Comique Jeanne d'Arc (10 mars 1821), remarquable par la beauté de ses mélodies et par son élégante orchestration.
De retour en Italie, il donna, à Rome, La capricciosa ed il soldato (la Capricieuse et le Soldat) à l'Apollo (26 déc. 1821); mais cette partition n'obtint qu'un succès d'estime.
Cet opéra fut suivi par Tamcrhuw, qui devait être représenté à Naples, mais qui resta inédit. Après II solitario (le Solitaire), donné à la salle Favart de Paris en 1822 (17 aoùl), il écrivit de nouveau pour Home Eufetiiio di Messina, qui parut à l'Argentina (26 déc. 1822), mais, sans doute à cause des défectuosités de la mise en scène, l'accueil fut plutôt froid.
Carafa, qui était jaloux de la préférence accordée à Home aux œuvres de Donizetti, en ressentit un tel dépit qu'il jura de ne plus revenir ni à Home ni à Naples.
Abiifar ossia la Famiglia araba (Abufar ou la Famille arabe) fut représenté au théâtre de Porta Carinzia à Vienne (print. 1823), et les journaux en firent beaucoup d'éloges.
11 donna encore à Paris le Valet de chambre, pièce en un acte (1823), bien accueillie; l'Aiièergs supposée (1824) et la Belle au bois durmant (1824) à l'Académie royale de musique; // Sonnaïubulo (le Somnambule) à la Scala de Milan (13 nov. 1824); Gl' Italici e gli Indiani (les Italiens et les Indiens) au San Carlo (4 oct. 182o), et il Paria (le Pariai à la Fenice de Venise (4 lev. 1826).
S'étant fixé définitivement à Paris, il composa, après la partition en un acte il Sanyarido (19 mars 1827), l'opéra Masaniello (27 déc. 1827), que l'on peut
considérer comme le chef-d'(euvre de Caiala, et qui se serait maintenu longtemps au répertoire si la Muvlte de l'orlici, écriti; sur un sujet analogue par Auber, n'était venue le détrôner.
Violetla o Gérard de ?levers (Opéra-Com., 7 oct. 1828) fut jugé une O'uvre négligée, dont une seule mélodie, grâce aux variations de llerz, devint populaire; de l'ippéra Jcnny (20 sept. 1S2'.I) on ne conserva rpi'uii rondo. Le Nozze di Laminirnioor (les Noces de Larnmermoor), écrit pour la célèbre Sontag, fut représenté, mais sans succès, sur le théâtre Italien de Paris le 12 déc. 1820; par la suite la Lucia de Donizetti fil oublier l'opéra de Carafa.
Il écrivit l'Auberge d'Auraij en collaboration avec lli'rold (Opéra-Coniiquo, 11 mai 1830). Le Livre de l'hermitc (Opéra-Com., 12 aoilt 1831) et les Prisons d'Edimbourg (id., 20 juillet 1833) subirent un échec immérité. Ces opéras contenaient des passages dignes d'être mieux appréciés.
Les derniers opéras de Carafa furent : Une Journée de la Fronde ou la maiso7i du rempart (1833) et la Grande Duchesse (Opéra-Com., 16 nov. l83o|, renfermant quelques beaux morceaux, clôturèrent, avec Thérèse, sa carrière théâtrale.
Devenu citoyen français (183't), il fut élu membre de l'Institut (1837), directeur du Gymnase musical militaire (1838-18b3) et professeur de contrepoint et décomposition au Conservatoire de Paris (1840-.Ï8).
Carafa fut un des amis les plus intimes de Hossini, bien que la gloire de son lormidable collègue ait nui sans cesse à la bonne réussite de ses ouvraaes. 11 s'occupa de la traduction française de Semiramide (Sémiramis), il en écrivit les récitatifs et les ballets et en régla la mise de scène au Grand Opéra en 1860.
Il mourut à Paris à l'âge de 85 ans, le 26 juillet
On reproche à Carafa d'avoir écrit ses ouvrages avec négligence et trop de hâte; s'ils avaient été plus soigneusement travaillés, polis et revus, ils lui auraient valu une plus grande renommée que celle à laquelle il parvint. Dans tous ses opéras il y a des parties qui révèlent un beau talent et un goût très fin. Ses mélodies étaient souvent pleines de charme, mais les nombreuses réminiscences et limitation notoire de ses contemporains, et surtout de Hossini. furent la cause principale de ses insuccès; quelquesuns, à dire vrai, étaient injustifiés et dus aux antipathies qu'il s'était attirées en répandant des jugements peu flatteurs sur les qualités des musiciens français contemporains.
Vaccaj (Nicola), né à Tolentino le 16 mars 1790. Il était le dernier des trois enfants de Giuseppe Maria, docteur en médecine, et de Colomba Longhi. 11 fît son instruction à Pesaro, où sa famille était établie, et montra dés l'enfance un vif penchant pour la poésie; il écrivit des drames et des tragédies dont l'une eut l'honneur d'être représentée.
Il acquit ses premières notions musicales à Pesaro, à l'âge de 13 ans, puis il se rendit à Home pour y étudier le droit (oct. 1807); mais il ressentait une passion si vive pour la musique, qu'abandonnant les codes il se mit â apprendre le contrepoint avec Jannacconi et reçut le diplôme de niailre de la Congrégation et Académie de Sainte-Cécile (23 octobre 1811). 11 alla ensuite à Naples se perfectionner dans la composition théâtrale, et eut comme professeur particulier Paisiello, qui, après lui avoir confié la composition de quelques parties secondaires de ses
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travaux, lui donna enlîn à mettre en musique une Cantate (décembre 1814), qui fut son premier succès et qui lui ouvrit les portes du théâtre.
Deux mois après (18 février IStiJ), Vaccaj faisait représenter au tliéàlre Nuovo de Naples i Solitarii di Scozia (les Solitaires d"Ecosse), poésie de Tottola, opéra mi-sérieux, qui fut bien accueilli. Cet ouvrage avait la saveur mélodique et la manière de Paisiello; mais dans Topera Mahina (8 juin 1816, p. Hossi| et dans Lupo d'Ostenda (Loup d'Ostende) (17 juin 1818, p. Merellil, qu'il écrivit pour le théâtre de San Benedetto de Venise, il apparaît clairement que les formes, les lignes et les elTets propres de Rossini se sont imposés à l'esprit de l'auteur, bien que cette imitation soit faite sans trop de servilité et avec une certaine indépendance de style.
Et il donna des preuves de ce style particulier et expressif dans les ouvrages suivants : Pietro il Grande 0 un Geloso alla Inrtura (fierre le Grand ou un Jaloux à la torture), écrit pour le théâtre Ducal de Parme (17 janvier 182i, p. Merelli); dans la Pastorella feudalaria (la Bergère feudataire), son dernier opéra mi-sérieux, composé pour le théâtre Carignan de Turin (18 sept. 1824, p. Merelli), et dans le mélodrame sérieux Zadùj e Asiartea, par lequel il aborda la scène du San Carlo de Naples (21 février 1823, livret de Tottola), partitions qui obtinrent l'accueil le plus favorable, et qui passèrent applaudies sur les principaux théâtres de l'Italie et de l'étranger.
Mais son œuvre la plus heureusement inspirée et qui obtint la meilleure fortune fut, on le sait, son opéra de Juliette et lioméo, mélodrame de liomani représenté au théâtre Canobbiana de Milan le 31 octobre 1825, et dont le succès fut complet dès la première soirée.
Cet opéra reçut un coup mortel cinq années après, lorsque apparurent les Capideti e Montecchi de Bellini ; mais il en survécut le troisième acte, substitué, par un caprice de la Malibran, à l'acte correspondant de Bellini. A part l'incohérence de cet accouplement hybride, il est certain que le troisième acte de Vaccaj, heureuse synthèse de l'œuvre entière, fut jugé un chef-d'œuvre, à cause de la fusion intime de la musique et du drame, où celle-ci déploie une extrême richesse de sentiment, de couleur et une grande variété d'expression. Cet acte fut loué par Hossini, qui assurait qu'il assignerait à Vaccaj une place éclatante parmi les compositrurs du plus grand renom.
Bianca di Messi7ia, donnée au théâtre Royal de Turin (20 janvier 1826, poème du comte Piossasco en présence de Victor-Emmanuel, réussit pleinement. Le Precipi-io o le Fucine di Norvegia (le Précipice ou les forges de Norvège) (16 août 1826, paroles de Merelli) l'ut moins bien accueilli â la Scala de Milan. Sa Giovanna d'Arco (Jeanne d'Arc, 17 février 1827, livret de Uossi) obtint un meilleur succès au théâtre de la Fenice, de Venise, scène pour laquelle Vaccaj avait, de 1817 à 1821, composé la musique de trois ballets.
Il revint à la Scala avec un Saladino e Cloiilde (4 février 1828, livret de Romanelli), mais l'ouvrage déplut par ses longueurs excessives et l'absence de nouveauté. Vaccaj se releva de cet insuccès en écrivant un Saul pour le San Carlo de Ps'aples, où il remit en scène sa Jeanne d'Arc refaite en grande partie.
Ce Saiil (11 mars 1829, paroles de Romani) fut jugé un travail fort savant, mais n'eut pas une longue existence.
11 quitta l'Italie (octobre 1829) et se rendit d'abord à
Paris, où Rossini, avec son Guillaume Tell, a.\a.il conquis tous les esprits, puis à Londres. 11 resta trois ans dans cette ville, se vouant complètement à l'enseignement du chant et à la composition de musique de chambre. C'est alors qu'il écrivit sa fameuse méthode de chant, laquelle, par sa forme nouvelle et sa valeur didactique et artistique, obtint un succès extraordinaire. Nous faisons remarquer ici que Vaccaj était l'un des professeurs les plus renommés de sou temps ; sa méthode était réputée parfaite, et il fit un grand nomhie d'élèves.
Rentré en Italie, il se maria avec Giulia Puppati, de Bologne (août 1835), de laquelle il eut trois fils. Après s'être tenu si longtemps éloigné de la scène, il écrivit l'opéra tiioranna Graij (Jeanne Cray) sur le libretto du comte Pepoli, po-ur le théâtre de la Scala, chanté par la Malibran (23 février 1836); cet ouvrage fut applaudi, mais jugé sévèrement parla presse.
Il occupait à Milan la place de vice-censeur au Conservatoire de musique (nov. 1836). Lorsque Basili partit pour Rome, il fut nommé censeur à sa place (1838).
Attiré de nouveau par la scène, il donna Marco Visconti au Regio de l'urin (27 janv. 1838, p. Toccagnil, auquel on reprocha son manque d'originalité, la Sposa di Messinaa.n théâtre de la Fenice (2 mars 1839, p. Cabianca), qui, bien que chanté par la L'nger, par Ronconi et Moriani, ne plut pas à cause de la monotonie de la musique dont il avait revêtu ce triste sujet.
Le dernier des 16 opéras écrits par lui (tous de genre sérieux à l'exception de quatre parmi les premiers de genre mi-sérieux) fut Virginia, donné avec succès à l'ApoUo de Rome (14 janvier 1845, p. Giuliani), alors que se levait, avec Verdi, un nouvel espoir de l'art musical italien.
Trois ans après (le 6 août 1848) Vaccaj mourait à Pesaro, où il s'était retiré depuis quelque temps. Il n'avait pas encore soixante ans. Donizetli était mort depuis quatre mois à peine.
Vaccaj avait une connaissance approfondie de la voix et de l'art du chant. Ses opéras sont basés surtout sur la mélodie, dont la source était chez lui heureuse et abondante. Il soignait le développement de la phrase de façon à rendre complet ce qu'on appelle le discours mélodique; son chant était fleuri, embelli et plein de difficultés, soutenu à peine par l'accompagnement orchestral. Sa manière de phraser et soji sentiment dramalique semblèrent, dans ses premiers ouvrages, devancer son temps; plus tard il resta peut-être en arrière du progrès de l'art.
Il parut un peu faible dans l'instrumenlation. et fut accusé de négliger les récitatifs; mais il montra des dispositions particulières pour les ensembles à plusieurs voix et pour les chœurs, écrits d'une main assurée et experte.
Il écrivit aussi de nombreuses romances de salon, des cantates et de la musique religieuse. Il lit preuve dans celle-ci d'une grande science, et la composition de sa Petite messe l'a fait considérer comme le précurseur de Rossini,
Coppola (Pietro Antonio), né à Castrogiovanni (Sicile), le 11 décembre 17'.i3. Son père, Giuseppe, était Napolitain, et sa mère, Felice Castro, Sicilienne. Son père, compositeur théâtral de renom, qui avait été nommé en 17'.to maître de musique et directeur du théâtre de Catane, se fixa dans cette ville et y resta
inSTOlliK nie LA MllSltjUlC
Hf.r.
jusqu'à s;i morl(IS20).Coppola coniiiiuiira îi apprendre la iinisii|iie à l'A^ji' ilc 7 ans, f,'iii(li' par son frùro ainr l'ranc'csco et ;\ l'insii de son pcre, i|ui voulait faire (le lui un avocat. A l'Af^e de 12 ans il eornposait déjà i|uek]iies petits nioieeaux : ce l'ut alors i|ue son père consentit à devenir son niaitre et à lui douncr des leeons de contrepoint et tie fujine.
Il commença très jeune à donner des leoons de clavecin dans ]es premières familles de sa ville natale, et la tradition dit mùme (|ue parmi ses premiers élèves il compta Kellini.
Il remplaça son père à la direction du lliéàtie communal, de ISIO à 183.!, et c'est alors qu'il donna son preniier opéra il l'i<ilio binutito (le Klls proscrit) 1 18 nov. IS-2.-)l, (|ui eut un certain succès et qui lut suivi trois ans après par Achille in Sr.iio (Achille à Scyros), (euvre ([ui fut aussi très favorablement accueillie et reprise les années suivanles. Mais une cerlaiiie indépendance de raractèie lui avait aliéné les sympathies de l'aristocratie calanèse, l'envie et la jalousie lirent le leste. -Son troisième opéra, Aituln d'Arag^nti, fut accueilli Iroidenieut; il abandonna alors Oatane et se rendit à .Naples (I832|, où l'heureux succès de son opéra AcIUlle à Scyros au théâtre San Carlo, ouvrage qui avait été loué par llossini, Uainiondi et Donizetti, lui valut le poste de directeur de ce tliéAtre même, vacant par suite du départ de Uaimondi, qui avait été nommé directeur du Conservatoire de Palerme.
Quelque temps après, l'imprésario du théâtre Valle traitait avec Copfiola pour qu'il écrivit un ouvrage sérieux. I.e librettiste 1res coimu Jacopo Ferretti four'iiil alors au maître le même sujet que déjà Paisiello avait mis en musique, im demi-siècle auparavant, yina o lu l'iizza prr cuiinre (.Nina ou la Folle par amour). La partition fut représentée au théâtre Valle, le ii février 1835, avec Speck, David et liovere pour intei'prétes.
Le succès fut extraordinaire le premier soir, et l'opéra déclaré un chef-d'œuvre par la beauté des mélodies, par l'enchainement des idées et par l'ingénieuse facture de ses morceaux. A ces mérites l'on pouvait cependant opposer la bruyante orchestration et l'imitation du style rossinien.
Dans la même année ISIt.'i, Nina était joué sur Kî théâtres, et taudis que Donizetti avec Lucin. Bellini avec (' l'iiritaiii. acquéraient une renommée plus grande, et que Persiani avec Inex di Ovs/ro donnait de grandes espérances, Coppola était déclaré l'émule de Bellini et son successeur probable. Cet opéra lit le tour de tous les théâtres d'Italie, d'Europe et d'A- ! mérique, accueilli partout avec un égal succès, et l'éditeur Lucca en retira près d'un million.
(>oppola donnait bientôt à Turin ;;// llUnesi (lesIUinois), liegio, 20 déc. 1835, et comptait une nouvelle victoire. Il se rendit ensuite à Vienne et présentait au Kartnerthor Iheater la Fesla délia Rosa (la Fête de la rose) (29 juin). Ce nouvel ouvrage eut également un succès enthousiaste.
Après avoir collaboré avec Donizetti, Pacini, Mercadante et Vaccaj dans la Cantate exécutée à la Scala de Milan il7 mars 1837) en l'honneur de la .Malibran, il écrivit pour le théâtre de la Canobbiana /'( Jiclla Céleste degli Spaduri, print. 1837 (la Belle Céleste des Spadari), opéra mi-sérieux, qui plut et qui l'ut représenté dans d'autres villes.
// l'osliijlione [le Postillon) (6 nov. 1838, à la Scala), de genre boulTe, fut aussi très applaudi. Il se rendit ensuite à Lisbonne il83U), où, après
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avoir mis en scène sur h; théâtre Hoyal ses plus récents opéius, il lit représenter son nouvel oiivra^je CiiovaniM I", rcuina di Napali (Jeanne 1", reine de .Naplesl(ll oct. ISH)). Le chalcMireux accueil fait à ses par niions le lit nommer diiecteur à vie de ce théâtre, pour leciuel il écrivit lins d,; Castro, représenté le 26 décembre I8U. Quelque temps après, di'^sirant rentrer en Italie, il dut iMmoncer à sa charge et se reirdit à Uome, on il donna au théâtre Valle il Follclto (le Lirtin) (ISjrrin I843l, 0[)éra boull'e qui eirt rrn succès médioci-e. Il écrivit ensirite pour le théâtre Caroliiio de Palerme rOr/V/n,; (hielfi (l'fJi-pheline guelfe), opéra sur un sujet tr'agique, et F/;,-/,// '1847), qui furent tous deux très applaudis.
Parmi les moi'ccaux leinarquables cnntenus dans le premier ouvrage il farrt citer- une marche frrnèbre.
liepai-ti pour Lisbonrre (1850) et réinstallé à la place qu'il avait quittée 7 ans auparavarrt, il fait représenter sur ce théâtre lioyal plusieurs de ses opéras et il en écrit un nouveau poirr le théâtre Larangeiras sur un libretto portugais, l'Anello di Salomone (l'Anneair de Salomon) (23 juin 1853).
Cette même année il refrrse la place de professerrr au Conservatoii-e de Palerme qui lui étaU oll'erte, et après un court voyage à Catane (1865), pendant lequel de grandes fêtes lui furent domiées, rentré à Lisbonne, il compose pour le théâtre du comte Farlobo trois gr-ands opi'r'as en portugais et un en français, en outre de quoiqires vaudevilles dans les deux langues.
A l'âge de 75 ans, Coppola épousait une veuve portugaise de laquelle il avait deux lils. En octobre 1871, il abandonnait délinitivenient le Portugal et allait s'établir' à Catane, où il s'occupa à retoucher ses derniers opéras, comme Gioinniui et ta B<ila Celeste. Coppola prit part à la cérémonie du transfert des cendres de Bellini à Catane en composant, alors qu'il avait déjà atteint l'âge de 81 ans, une Cantate, un Chœur et une messe de Hequiem qu'il dirigea en personne (sept. 1876). Peu de mois après, c'est-àdire le 13 novembre 1877, il mourait paisiblement, laissant beaucoup de musique de chambre, de la musique sacrée, des Si/mphonies et un Oratorio : Matatia vincilore (Malathias vainqueur).
Pacini (Giovanni), né à Catane le 11 février 1796, lils de Luigi et d'Isabella Paulillo. Son père, artiste de renom, avait chanté sur les principaux théâtres d'abor'd comme ténor, puis en qualité de butfo (comique). Il aurait voulu faire de son IjIs un danseur, mais la répugnance qu'il montr-a pour cet art le décida à l'envoyer à Bologne (1808) étudier le chant avec Marches!. Le petit Pacini monira de telles dispositions pour la composition que son maître l'achemina vers l'étude de l'harmonie et du contrepoint, l'envoyant ensuite à l'école du père Mattei. Comme il avait une belle voix de soprano, il lint en 1809 le rôle d'un ange dans l'opéra Gedeone de Pavesi ; mais ce premier début sur la scène fut peu heureux.
Il alla ensuite à Venise étudier avec Furlanetto, et vers la lin de 1812, ayant lorraine ses études, il donna au théâtre Sanla Hadegonda de celte ville son premier essai, la farce Annetta e Lucindo (aut. 1813). Pacini avait alors 18 ans'.
Ce travail fut suivi par d'autres opéras bouffes,
1. Dans la liste des opéras de Pacini rédigée par SaWioli cl parue dans la Gazelte musicale de Milan de 1876 ip. 2l5clsuiv.), on indique comme premier ouvrage de Pacini un />on Pomponio, boulTe, sur des paroles de Paganiui, et resté inédit.
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comme VEi^cavnzionc del lenoro (l'Extraction du trésor), h halUrina rai/giratrice (la Danseuse enjôleuse), l'Ambizione deliisa (l'Ambition déçue), (jti Spon-'ali dei Silfi (les Epousailles des Sylphes), Deltina redora (Bettina veuve), Rosina (Rosine), Chiarinn (Clairette), l'Ingenua (l'Ingénue), il Matrimonio per procura (le Mariage par procuration), Dalla beffa ii disinr/anno (Après les moqueries le désenchantement), Il Cameraie di Milano lie Carnaval de Milan), Piijlia il mondo corne vicne (Prends le monde comme il est), représentés entre 1814 et 1817 sur les théâtres de Pise, Florence, Milan et Venise, où ils n'eurent qu'un succès médiocre.
Avec Adélaïde e Comingio (Adélaïde et Cominge) (théâtre Re de Milan, carn. 1818), il abandonnait le genre tieuri et cherchait à donner plus d'expression à la mélodie et plus de si,raplicité à l'harmonisation. La Sac'-rdotcssa d'Innimul (la Prêtresse d'Irminsul), pour le théâtre Grande de Trieste (printemps 1818), fut son premier ouvrage du genre sérieux, suivi par Atala pour le théâtre Nuovo de Padoue. Le succès de ces ouvrages lui valut d'être admis à écrire pour le tliéâtre de la Scala, où, en automne de la même année, il- présentait il Baronc di Dolsheim (le Baron de Uolsheim), qui fut favorablement accueilli. Après la Sposr; fed>de (l'Epouse fidèle), qui eut du succès au théâtre S. Benedetto de Venise icarn. 1819), il revint à la Scala avec il Falegnnme di Livonia (le Menuisier de Livoniel (aut. 1819), qui ne plut pas, et avec Vallace o l'eroe Scozzese (Vallace ou le héros écossais) (carnaval 1820), qui, au contraire, fut plus apprécié que Bianca e Faliero de Rossini, qui avait précédé l'opéra de Pacini.
La f^chiarn di Bagdad (l'Esclave de Bagdadi, au Carignan de Turin (aut. 18201, la Gioventii d'Enrlco V (la Jeunesse de Henri V), au Valle de Rome (carn. 1821), et Cesare in Egitto iCésar en Egyptei, à l'Argentina de Rome Icarn. 18221, furent très applaudis.
Entre temps, Pacini avait été nommé maître privé de la chapelle de la duchesse de Lucca et s'était établi à Viareggio, où il avait pu se faire construire une maison.
11 revint h la Scala avec /a Vesia/e (carn. 1823), qui réussit parfaitement; mais Temistocle, à Lucca (automne 182:i), ni habella ed Enrico (Isabelle et Henri), aussi à la Scala (print. 1824), n'eurent pas le même sort.
Alessandro nelle Indie (Alexandre aux Indes) fut monté au San Carlo de Naples laut. 1824). Cet opéra eut un succès retentissant et lui procura l'occasion d'écrire pour la même scène VAiiiazilia (juillet 1825), augmenté deux ans après, en deux actes, pour Vienne, et son heureux Ultimo Giorno di l'ompei (Le dernier jour de Pompei) (nov. 182bl.
Bien qu'il ne se fût pas encore émancipé de l'imitation du style rossinien, Pacini essaya dans cet ouvrage d'introduire quelques formes nouvelles de mélodies, d'apporter plus de soin dans les morceaux concertants.
Ce grand succès lui valut avec Barbaja un engagement de 9 ans, d'après lequel il devait diriger les théâtres administrés par cet imprésario, composer deux opéras par an et mettre en scène les spectacles, moyennant une rétribution mensuelle de deux cents ducats (840 fr.), logement, nourriture et voyages payés, etc., c'est-à-dire aux mêmes conditions déjà faites à Rossini.
En cette année 1825 il s'était marié avec une jeune napolitaine, Adélaïde Castelli.
L'opéra boulfe la (idosia correlta ila Jalousie corrigéei, donné à la Scala iprint. lS26i, ne déplut pas. Mobe, au San Cailo, chanté par la Pasta et par Rubini (nov. 1826), fut accueilli avec enthousiasme, mais le succès de cet opéra fut dépassé par celui qu'obtint Gli Arabi nelle Gatlie (les Arabes dans les Gaules (Scala, carn. 18271, interprété par David et la Favelli, dont la partition fut bientôt sur tous les théâtres, et qui parut à Paris, en 18o4, modernisée par l'auteur.
Le succès, qui ne sourit pas à Margherita d'Inghilterrn (Marguerite d'Angleterre) (San Carlo de Naples, 18271, accueillit au contraire / Crociad a Tolemaide lies Croisés à Ptolémaïs), écrit pour le théâtre Grande de Trieste (aut. 1827). Pendant qu'il composait i Caralieri di Valenza (les Chevaliers de Valence) (Scala, print. 1828), il eut la douleur de perdre sa femme, qui lui laissait deux filles et un fils. Ce dernier mourut aussi la même année. •
Dans le Talismano ossia la terza Crociata in Palestina (le Talisman ou la troisième croisade en Palestine) (Scala, print. 1829), il essaya de donner plus d'importance au genre déclamatoire et plus d'unité à la composition. Suivirent ( Fidanzati osiia il Conte di Chfster (les Fiancés ou le Comte de Chester| (San Carlo, aut. 1829), assez bien accueilli; mais par contre l'opéra Giovanna d'Arco (Jeanne d'Arc) (Scala, carême 1830) fut siffié!
Entre temps il s'était rendu à Paris pour y donner son Ultimo Giorno di Pompei (le Dernier Jour de Pompéi), mais les trois journées de juillet retardèrent l'ouverture du théâtre Italien, et il dut repartir sans avoir pu assister aux représentations de cet opéra, qui fut jugé très sévèrement par la critique française.
Le théâtre Apollo de Rome, restauré par son propriétaire, fut inauguré (le 15 janvier 1831) par il Corsaro, nouvel opéra de Pacini, qui n'eut qu'un succès d'estime. L'année suivante Ivanohe (carn. 1832) réussit, à la Fenice de Venise.
Après une petite opérette, il Convitalo di pietra (le Convive de pierre), exécutée en petit comité à Viareggio, il écrivit trois autres opéras pour le San Carlo de Naples, gli Elvezi ossia Corrado di Toehenburgo (les Helvètes ou Conrad de ïocchenburg). Fernando duca di Valenza (Fernand, duc de Valence) et Jrene di Messina, donnés respectivement dans les mois de janvier, mai et novembre 1833. Bien qu'interprétés, le premier par la Ronzi, et le dernier par la Malibran, ils n'ajoutèrent rien à la gloire de l'auteur.
Il commençait à éprouver un sentiment de découragement, sentant qu'il ne pouvait plus désormais rivaliser avec Bellini et Donizetti, plus avancés dans la voie de l'art. Avec son 45" opéra, Carlo di Boi-gogna (Charles de Bourgogne), donné à la Fenice (carn. 1835), sans succès, Pacini, ainsi qu'il le dit lui-même, clôtura la première période de sa carrière artistique, commencée 22 ans auparavant sous les plus heureux auspices.
Il s'adonna alors à l'enseignement, créant à Viareggio un Lycée-Pension pour l'étude de la musique, organisant un orchestre et faisant construire un théâtre (18351. 11 publia, pour l'usage de ses élèves, un abrégé de l'histoire de la musique, un traité de principes élémentaires d'harmonie et un traité de contrepoint. Le Lycée fut transféré ensuite à Lucca sous la protection du duc Carlo Lodovico et dirigé par Pacini jusqu'à la fin de sa vie. Il en sortit des compositeurs et des chanteurs distingués.
IIISTOIHE DE LA MVf^lQVE
Après plusieurs années pemlanl lesiiuellcs Pacini ne composa que do la niusii|ue sacrée (Messes, psaumes, clc), deux opéreltes boulles jouées à Viarc^gio, Bi'llezzn e Cuor di ferro (Beauté et cd'iir de fer) et la Fûiesla di llrrinanslndl (la Foiél d'Herniatistadl) et un oratorio, il se sentit repris par le désir d'essayer de nouveau du llié.Ure. Il lit sa rentrée dans la carrière niélo-draniatii|ue avec furio Cmiiillo, représenté à l'Apollo de Homo le 20 décenilire 1840. Dans cet opéra l'auteur voulut s'éloifîiier des formes suivies dans le passé. 11 fut accueilli assez froidement, mais avec Sa/fo (Sapho) (San Carlo de Naples, aut. 18'tOl, Pacini put enfin se vanter d'avoir produit son chef-d'œuvre.
Celte œuvre traduit avec une grande force d'expression et par des mélodies pleines d'inspirations le cnnlrasle des passions qui conduisent le drame. Variée, colorée, avec des récitatifs soif^neusement écrits, avec un final magistralement développé, elle fut .jugée comme une production profondément méditée et savamment élaboiée. Saffo reçut un accueil enthousiaste à Xaples et dans bien d'autres villes où cet opéra fut représenté jusqu'à ces dernières années, et souvent interprété par des artistes de renom.
L'année suivante il donnait à Naples simultanément L'uomo dcl tiiistcro (l'Humme du mystère) au théâtre Nuovo, et la Fidanzata Corsa (la Fiancée corse) au théâtre San Carlo (aut. 1841), ce dernier opéra très bien accueilli. Si le Dwa d'Alba, à la Fenice (carn. 1842i, ne fut pas applaudi, Maria Tiidor d'Inghiltcrra (Marie Tudor d'Angleterre) fut au contraire très apprécié au théâtre Carolino de Palerme (carn. 18431. Luifc/ta ossia lu Cantatrice del Molo (Louisette ou la clianleuse du Môle), opéra boulfe, fut représenté au théâtre Nuovo en automne de la même année, tandis que Med-a (Médéel était joué au théâtre Carolino, et fut jugé par le public du temps comme le meilleur de ses opéras.
L'Eirea (la Juive), donné à la Scala (carn. 1844), fut peu apprécié, mais les deux ouvrages qui suivirent : Lorciizinode' Medid, àlaFenicede Venise icarn. 184oi, et i7 Buondclmonte (print. 184o|, à la Pergola de Florence, furent plus heureux.
11 en fut de même pour Stella di Napoli (Etoile de Kaplesi au San Carlo (aut. 18431, la Ri-gina di Cipro (la Reine de Chypre) au Régie de Turin (carn. 1846;, et la Merope, redonnée au San Carlo dans l'automme
Avec la Rcgina di Cipro il revint un peu à sa première manière; mais dans Merope il cherche à s'éloigner des formes habituelles en suivant l'action scénique et en expiiraant musicalement les passions diverses et les différents types des personnages, en laissant pourtant toujours dominer la mélodie.
Le théâtre Regio de Turin vit encore le malheureux opéra Ester d'Emjaddi (carn. 1848i, et la Fenire de Venise applaudit AHan Cameron (carême lS4Si,au milieu de l'enthousiasme que suscita â celte époque la délivrance de la ville du joug autrichien.
L'année suivante, Pacini perdait sa seconde femme, Maria Albini, qui lui laissait une petite flile; bravant le mauvais sort, il s'unissait peu après en troisièmes noces avec Marianne Scoti, dont il eut deux autres filles et un fils, Louis.
Pour les théâtres Nuovo et San Carlo de Naples il composa la Znffira (aut. ISiJIl et Malvina di Scozia (Malvine d'Ecosseï (carn. 1852). Il Cid, donné à la Scala (carn. 1833), ne plut pas, et Lidia di Bra-
b'intc (Lydie de lirabanl), au Carolino de l'aii-rine (prinl. 1833), Honiihla di Prorcnza (Romilda de Prnvence) (aut. I833i, au théâtre San C.irlo, et l„ fumzloiic (carn. i834i, à la Fenice, eurent également peu de succès.
Apres s'être rendu à Paris pour assister à la représiNilalion de son opéra remodernisé, gli Arabi nrlle (initie. Pacini écrivit Margticritu Piisterla pour le San Carlo de Naples (carême 183G), que Fauteur dit être son quatre-vingtième ouvrage, et qui échoua; suivirent Torrl:iiiiundo, donné au même théâtre (carême de 1838), et trois opéras composés pour les théâtres de Rome : (7 Sallimianco l\c Saltinihariqiie) (th. Argentina, print. 1838), qui plut et qui eut plusieurs représentations dans plusieurs villes; luanni di yisida (Jean de Nisida) (id., aut. de iBdO), qui eut beaucoup de succès, et (7 Miilntticrc di Toledo (le .Muletier de Tolède) (Apollo, print. 1801).
Les derniers opéras de Pacini, écrits lorsqu'il avait déjà atteint sa soixantième année, sont : // liflfegor, à la Pergola de Florence (aut. 1801); Don Dit'ijo di Mendoza, à la Fenice de Venise (carn. 1867), et lierta di Varnos (Berthe de Varnos), donné au San Carlo (print. 1807); ces deux derniers étaient composés depuis quelques années.
A la lin de cette année même, le 6 décembre, Pacini mourait à Pescia et était enterré dans l'église del Monte, près de cette ville.
D'un tempérament très vif, travailleur nfatigable, il fut doué par la nature d'un talent et d'une facilité extraordinaires pour la composilion. Parmi ses 90 œuvres théâtrales onze ne furent jamais représentées; cesont:Z)o/iPom;)0)iio, 1813; / Virtuonditealro. 1817 (les Virtuoses de théàtrei, la Bottera di caffé, 1817 lie Café) ; — 3/i///me.s^ 1818 (les lllinoisl ; — ii Rinnegato portoghese, 1832 (le Renégat porlu'.'aisi ; — Alfrida, 1848; — l'Assedio di Lcida, 1852 de Siège de Leida); —Rodrigo di Valenza, 1833 (Rodrigue de Valence); — la Donna délie isole, 1834 (la Dame des ilesi; — i Portoghesi nel Brasile, 1836 (les Portugais au nrésill; — Carmelita, 1863; — jY(co/o de' Lapi, 1833. Ce dernier fut seulement représenté au théâtre de la Fenice de Venise en 1873. L'on doit ajouter à cette liste six Oratorios : Ittrionfo délia religione, 1838 et 1847 (Le triomphe de la religion); ilTrionfo di Giuditta, 1834 (le Triomphe de Judith); — Santa Agnese, 1837; — la Distruzione di Gerusalemme, 1838 (la Destruction de Jérusalem) ; — et (7 Carcere Marturtino, 1867 |la Prison Mamertinei. — Dix-sept Cantates et Chœurs, des Symphonies, parmi lesquelles la Sinfonia Dante, très connue ; quartetti, musique sacrée, romances, articles littéraires, biographies, discours, plans, et enfin les Mémoires de sa vie.
Au début de sa carrière il s'appliqua de préférence aux opéras de genre comique; on compte parmi ses œuvres boulles et mi-sérieuses 33 partitions, dont dix farces; il préféra ensuite le genre sérieux, surtout à partir de 184Ù.
Cette production incessante, qui dura pendant un demi-siècle de vie artistique, fut parfois préjudiciable à la qualité du travail. Il écrivait à la hâte, sans retouches ni corrections, et il n'avait pas l'habitude de refondre dans de nouveaux opéras les meilleurs morceaux de ceux qui n'avaient pas été applaudis, parce que, disait-il, cela lui coûtait autant de transcrire un ancien morceau que d'en écrire un nouveau. .S((//'o ne lui demanda que 28 jours de travail. 11 eut la mauvaise fortune de se trouver toujours en parallèle avec de formidables compétiteurs, d'abord
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Uossini, puis Donizetti et Bellini, et en dernier lieu Verdi. Ne possédant pas une originalité de style très marquée, il ne chercha qu'à suivre le poùt du public dans ses préférences, lui sacriTiant souvent sa propre personnalité. 11 soigna particulièrement la partie vocale, visant comme but principal à la recherche de iiouveaux motifs et des Cabaletles. Il reconnaît luimême qu'il négligeait la partie inslrumentale. Il fait cependant preuve d'un véritable talent dans les morceaux à grand eli'et, dans les finales, dans les ensembles concertants.
Ses derniers ouvrages, qu'il soigna davantage, sont réputés comme étant des œuvres d'art et il'élude, si ce n'est d'inspiration, et il y tint compte aussi des progrès de l'instrumentation.
Conti (Carlo), né à Arpino le 9 octobre 1796. Il était fils de Luigi et de Maria Huggeri. Son père le destinait à l'étude de la médecine, mais sa passion pour la musique fit qu'on l'envoya au collège de Saint- Sébastien à Naples (nov. 1812), où il eut pour maître Furno, puis Tritto et Fenaroli, et enfin Zingarelli. Il se perfectionna dans l'instrumentation sous les conseils de Mayr, alors de passage à Naples.
11 tira d'utiles enseignements de l'étude des œuvies des anciens maîtres napolitains et de celle des compositions de Bach, Mozart et Haydn.
Comme il était d'usage, il donna son premier opéra, de genre bouffe, au petit théfitredu collège, Le Inippe in Frunconia (les Troupes en Franconie), représenté vers la fin de 1819 et qui fut bien accueilli. Dès cet ouvrage, il s'appliqua à s'inspirer du style rossinien dans ses principales caractéristiques et demeura par la suite un des plus fidèles imitateurs du grand maître. La seconde partition, Lu puce desiderata |la Paix désirée) (automne 1820), fut donnée sur le théâtre Nuovo avec un égal succès. Ayant fini ses études et quitté le collège (nov. 1821), où il avait eu la bonne fortune d'être le sous-maître de Bellini, Conti écrivit Mimnlropia e Penlimento (Misanthropie et Bepentir) (4 février 1823) et i/ trionfo dcUa giitstizia (le Triomphe de la justice) (10 janv. 1824), toujours pour le même théâtre, et avec succès. Il présenta ensuite à Home, au théâtre Valle, L'Innocente in periglio ossia Hnrtolomeo délia cavalla (l'Innocent en péril ou Barthélémy de la cavale) IlO sept. 1827|. On remarque au second acte de cet opéra un morceau concerté à 8 voix.
Gll Arauoncsi a Napoli (les Aragonais à Naples), au théâtre Nuovo (29 décembre 1827), eut un succès persistant, mais il n'en fut pas de même dix ans après il la Scalade Milan, où cette œuvre fut très critiquée.
L'opéra Alexi, commencé par Conti et terminé par Vaccaj, à cause d'une grave maladie du premier, ne plut aucunement (San Carlo, .Napoli, (3 juillet 18281.
Mais il sut bientôt prendre sa revanche avec Ûlimpia (Olympie) donné sur le même théâtre (aut. 1829) et qu'on juge la meilleure de ses œuvres théâtrales pour la spontanéité des idées, l'élégance du phrasé, pour l'ampleur des chœurs et des finales, pour sa technique savante et son instrumentation savante et soignée. Cette partition accrut la réputation de Conti et le mit au niveau des meilleurs compositeurs de son temps.
Il eut alors un traité avec le théâtre de la Scala de Milan, sur laquelle il fit représenter une Giovanna Shore (31 octobre 1829), mais cet opéra n'obtint qu'un succès d'estime, en partie par la faute du libretto.
Conti fut chargé ensuite de mettre en musique
une Cantate de Matfei pour l'inauguration du buste de Vincenzo Monti au théâtre des Filodrammatici de Milan. Cette mission avait été déjà confiée à Kossini, qui n'avait pu s'en acquitter à cause du mauvais état de sa santé.
Après cela il composa une grande quantité de musique de c\ia.mhve, Sijnipitonies, Concerli, Cantates, et beaucoup de musique religieuse, dans laquelle, dit Florimo, le caractère de piété et la solennité du chant s'unissent à l'égalité du style et à la fidèle expression du texte.
Il délaissa la carrière théâtrale et se retira dans son pays natal pour jouir de la large existence que lui assurait sa situation de famille aisée, accrue par un riche mariage (18321. Néanmoins il suivait toujours avec intérêt le mouvement théâtral. 11 resta dans son pays jusqu'au début de l'année 1846, lorsqu'il fut appelé, sur la pioposition de Mercadanle, directeur du collège de San Sebastiano, au poste de professeur ■ de composition et de contrepoint, emploi abandonné, * huit années auparavant, par Donizetti.
Conti avait une telle compétence dans son art que Uossini le tenait pour le premier maître de contrepoint de son temps en Italie. Il remplit cette charge pendant 15 ans avec un zèle infatigable, adoptant une méthode d'enseignement personnelle, et faisant des élèves distingués, parmi lesquels Philippe Marchetti.
En 1858 il voulait s'éloigner du collège, mais, Mercadanle ayant été frappé de cécité complète, il reprit sa place quatre ans après pour seconder ce dernier dans la direction de l'institut.
Il y resta ainsi jusqu'à la fin de sa vie, bien que tourmenté par une longue maladie qui le conduisit au tombeau, â Arpino, le 10 juillet 1868. Ai
Conti cultiva avec goût et savoir les belles-lettres, ▼ il fut membre de nombreuses académies, parmi lesquelles l'Institut de France, Académie des beau.x-arts, section de musique, comme membre correspondant en sa qualité d'étranger.
Il fut surtout très versé dans le contrepoint. Il resta toujours, comme il a été dit, un des plus fidèlesimitateurs de Bossini, différant en cela des grands maîtres ses contemporains qui surent s'en éloigner. Si ses idées musicales ne sont pas originales, son style est correct, recherché, impeccable. Les chants sont développés avec clarté et bien conduits et no sont pas dépourvus de sentiment. Les voix sont bien placées et accompagnées par une instiumentalion riche et élégante.
Mercadante (Francesco-Saverio), né à Naples le 26 juin 1797, de (iiuseppe et de Ilosa Bia. Il passa les premières années de son enfance à Altamura, pays d'origine de ses parents, mais il l'ut reconduit à Naples en 1808 et placé au Conservatoire délia Pieta dei Turchini. Il y apprit d'abord le violon, puis, ayant fait preuve de grandes dispositions pour les hautes études, il fut placé aux écoles d'harmonie et de contrepoint dirigées par Furno et Tritto. En 1816 il commença l'étude de la composition avec Zingarelli, et ce fut sous sa direction qu'il composa deux ouccrturcs qui méritèrent les éloges de Bossini (IS18). Pendant son séjour au Conservatoire, c'est toujours lui qui à l'orchestre dirigeait les ouvrages qu'on exécutait sur le petit théâtre de cette institution. Après avoir écrit une Cantate et plusieurs autres compositions de chambre et de genre sacré, il obtint l'autorisation de faire l'cprésenter sur le théâtre San Carlo un opéra sérieux, VApotcosi di Ercolc (l'Apothéose d'Hercule) (19 août
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iSlO), qui, chanté par la Colliran, la Pisaroni et par Nozai'i, riTut un accuoil llalteur.
Soilidu Gonsoi'valoire, il donna à Naples deux partitions, Vii)/';M:rt (' coxinnzd (Violonce et constance), ouvrape mi-séricux, sur le lliéàtre Nuovo (carn. 1820), et Aiiiirreonle in Sniiio (Anacréon h Samos), au San Carlo (été 1820). 11 se rendit ensuite à Home et lit entendre au théâtre Valle II (/l'ioxo rnneiiulo {le Jaloux désabuse) (oct. 1820), cl sur le lliéAlre Ari;enlina, Setpioiie in Carlnijin-' (Scipion à Cartilage) (26déc. 1820). Tous ces opéras furent bien accueillis par le public.
Mdiid !ilunrdn, an théâtre communal de BoIo^mio {print. 1821), réussit peu, mais Elisa c CIdudio, k la Scala de Milan {'.W oct. 18211, poésie de Homanelli, exécuté par l.ablache, Donzelli et par la lielloc, obtint un très |i;rand succès. Cet opéra, dont les mélodies étaient afiréables, la facture régulière et l'orchestration soignée, fut représenté pendant longtemps sur les théâtres d'Italie et de l'étranger et valut de grands éloges à son auteur, qui fut classé parmi les maîtres de son temps.
Il composa ensuite Andronico pour le théâtre delà Fenice de Venise (carn. 18221, et Adèle ed Enicrien oxsin il Poslo abbtindonnlo (.\dèle et Emeric ou le poste abandonné) (21 sept. 18221 et Amleto (Hamletl (26 iléc. 18221 pour la Scala; mais ces opéras n'eurent pas le même succès que celui qui accueillit Didone nbbandonata iDidon abandonnée) au théâtre Uegio de Turin (carn. 1823). (Àli Sciti (lesScvthesl |18 mars 1823), Coxtanzo ed Almciiaru. au San Carlo (22 nov. 1823) et^Jd' amiei di Siracusn lies Amis de Syracuse) à Home (th. Argeutina, ~ févr. 1824) obtinrent peu de succès. Ayant été sollicité d'écrire pour le théâtre Kârnthnerthor de Vienne, il se rendit dans cette ville cette même année et, après y avoir fait représenter son opéra Elisd e Ctdudio (juillet), il en donna trois autres nouveaux : Dordlice (18 sept. 1824), le Nozze di Telcnidcoe d'Antiope (les Noces de rélémaque et d'Aiitiope) (.ï nov. 1824) el il Podextn di Bwgos o il Si'jnor del rdlaijijio (le Podestat de Burgos ou le seigneur du villagei (20 nov. IS24I. Ce dernier plut, mais la critique allemande fut peu favorable au jeune compositeur, lui reprochant sa trop évidente imitation <lu style rossiuien et le peu de soin apporté à ses ouvrages.
Rentré dans sa patrie, il donna au théâtre Regio de Turin Xilocri (déc. 18241, au théâtre San Carlo de Naples Ipermestra (déc. 1825), et en même temps à la Fenice de Venise Brode ossid Maiidnnd iHérode ou Marianne). Sur ces mêmes scènes il présentait deux mois après un ouvrage d'une heureuse inspiration, Cdiited reijind di Spa;/na iCaritea, reine d'Espagnel (21 février 1826, p. de Pola), qui fut bien accueilli et pendant plusieurs aimées joué sur de nombreux théâtres.
Vinrent ensuite Ezio. de nouveau pour Turin (th. Regio, carn. 18271, et il ilontanaro (le Montagnardi pour Milan (Scala, 16avril 1827), qui n'ajoutèrent rien à sa réputation.
Mercadante s'éloigna à ce moment d'Italie pour se rendre dans la péninsule ibérique, engagé comme compositeur et comme directeur. A .Madrid il Ht représenter / due Figaro (les Deux Figaro) (1827"?) etFrancescu di Rimiiii (1828'?!.
A Lisbonne il mettait en scène Adriano in Siria (Adrien en Syrie) (th. San Carlo, carn. 1828), et Gabriella di Vergi/ lid., 8 août 1828) : à Cadix il donna La rappresagliti (Les représailles) (1829) et une farce: bon Cliisciotte (Uon Quichotte) (1829l. 11 écrivit encore
pour Lisbonne La testa di bronza (la Tête de bronze» (1830), ouvrage (|ui plut beaucoup et (|ui fut représenté ensuite en Italie.
Rentré dans sa patrie, il se rendit à Naples, où il tlt représenti'r au thi'àtreSan Carlo '/.aird (31 ao(^t I831i, qui eul un succès médiocre, mais il fut plus heureux avec son opéra'/ Nonndnni d l'arigi (les .Normands a Paris), composé pour le théâtre Regio de Turin (7 févr. 1832, p. Roniaui). Dans cet ouvrage il lit preuve de pins d'indépendance de style en modiliant sa première manière, trop esclave des formules de Rossini. I Normdnni furent suivis par plusieurs autres opéras qui passèrent avec diflicullé, comme Ismalia ossia Amnre e Morte (Ismalia ou Amour et Mort) (27 oct. 1832); il Conte d'Essrx (le Comte d'Essex) (10 mars 1833), donnés à la Scala; Emma d'Antiochia (mars 1834), à la Fenice de Venise; Vggero il Ddncsc (Ogier le Danois) (été 1834, Rergame); UiGiovnitudi Enrico V (la Jeunesse de Henri V) (23 nov. 1834) de nouveau à la Scala ; Frdncesrd Dondio osxid Corinto ilistniltd (Françoise Donato ou Corinthe détruite) au Regio de Turin (carn. 183.Ï).
Appelé à Paris, il écrivit pour le théâtre Italien l'Briganti des Brigands) |22 mars 183ij), mais cet ouvrage encore n'eut qu'un succès d'estime. L'n an après il mettait en scène à la Scala il Viiummenlo (le Serment) (11 mars 1837, p. de Rossi). Cet opéra, qui remporta un succès extraordinaire el dont la vogue fut rapide, marque un point important dans la carrière aitislique de .Mercadante et fut le début d'une période brève, il est vrai, mais très brillante, pendant laquelle il écrivit ses meilleurs ouvrages.
L'on peut dire qu'avec le Ginramento Mercadante aflirmail sa nouvelle manière de composer, par son style dramatique plus accentué, par l'orchestration plus fouillée, par la façon ditfèrente employée dans le développement et dans Ventiemble des voix. Il fit aussi des innovations dans la forme des cadences, dans la durée des morceaux, en donnant plus d'ampleur aux ensembles et aux Qnales.
A Venise, où il alla ensuite, il écrivit te Due illuatri liividi (les Deux illustres Rivalesi (10 mars 1838), pour la Fenice, et poursuivit, avec cet ouvrage, la transformation de son style. Il eut à cette époque le malheur d'être atteint d'une ophtalmie et de perdre un œil. L'opéra Elend de Feltre, représenté au San Carlo de Naples (26 déc. 1838), n'eut pas un grand succès, mais avec il Brdvo, ouvrage heureux et bien fait, donné à la Scala (0 mars 1830, p. Rossi), il obtint un véritable triomphe, et l'opéra fut joué environ quarante soirs de suite.
Au théâtre de la Fenice de Venise il fit représenter icarn. 1840) la Solitaria délie Asiurie ossid la Spagna ricuperald (la Solitaire des Asturies ou l'Espagne reconquiseï, suivi à peu de mois de distance par un travail des plus importants,/'/ Vestale. Cette partition, qui vit le jour au San Carlo de Naples, le 10 mars 1840 ip. Cammarano), obtint un succès colossal et est une des plus connues de Mercadante. Personne ne savait mieux que lui reproduire à la scène des faits empruntés à l'histoire romaine, par la noblesse des lignes, par cet ensemble de grandeur qui était la caractéristique de son style.
Mercadante, qui en 1833 avait succédé à Generali comme maître de chapelle de la cathédrale de Novare, fut appelé en 1840 à diriger le collège de musique à Naples. Il fut préféré, étant Napolitain, à Donizetti, déjà professeur de composition dans cette institution et faisant les fonctions de directeur depuis
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la morl de Zingarelli 1 1837). Donizetti, piévoyant qu'on lui refuserait sa titularisation définitive, s'en était évité l'alFront en démissionnant dès le !"■ octobre 1838. Sous son nouveau chef, le collège perdit son ancienne splendeur et s'achemina rapidement à la décadence. Mercadante fut accusé de négliger l'éducation musicale des Jeunes gens qui lui étaient confiés, les laissant privés d'aide et d'encouragement el ne stimulant, ni par reiiseignemenl,ni par l'exercice, ni par l'émulation, le développement de leurs dispositions et dons naturels.
Continuant à composer pour le théâtre, il donna au San Carlo (7 Proscrllto {\q Proscrit) (4 janv. 1842); au Regio de Turin, il Rcgrjente (le Régent) (2 févr. 18431, et au théâtre Nuovo de Naples, Leonorn (.ï déc. 1844), qui fut fort applaudi. 11 composa ensuite i7 Vnscelio cil Gaina (184.S) (le Vaisseau de Gania) et gll Orazl e Curlazl (les Horaces et les Curiaces) (10 nov. 1846), tous deux pour le théâtre San Carlo. Ce dernier opéra reçut à Kaples un accueil triomphal, mais il n'en fut pas de même sur les autres théâtres de la péninsule, où il fut jugé sévèrement.
La Scala de Milan représenta encore un de ses opéras, dans cette année même, où les luttes généreuses pour conquérir la liberté avaient éprouvé profondément cette ville : la Schiafa Saracena o il Cainpo dci croriati (l'Esclave sarrasine ou le Camp des croisés) (26 déc. 1S48). Ce fut le dernier ouvrage que Mercadante écrivit pour des théâtres autres que ceux de rs'aples, sa ville natale, où tous ses autres opéras furent représentés. Ce furent: Me'lci {l'<- mars 1851), ^lalira (8 janv. 18o3), sur le théâtre San Carlo; Violrlta (10 janv. 18o3),au théâtre iXuovo; // Ptia<jio (12 févr. 18.")7),de nouveau au San Carlo, et rù'^ùiirt. composé en I8j1, mais qui, interdit par la censure, ne vit le jour qu'en 1866 (7 avril), quand l'auteur était déjà depuis quatre ans complètement aveugle.
Mercadante mourut le 7 décembre 1870, laissant un nombre considérable de compositions, car dans sa longue carrière artistique, qui dura presque un demi-siècle, il composa, outre 60 œuvres théâtrales, environ 20 ouvertures à grand orchestre, de nombreux hymni's, des Cantalet:, beaucoup de musique de genre sacré, de la musique vocale de chambre et des fantaisies pour instruments.
Toute cette énorme production ne put cependant assurer à Mercadante, dans l'histoire de la musique, une place prépondérante parmi ceux qui aidèrent au progrès de cet art.
Il n'eut pas le don précieux de l'originalité, mais un talent d'assimilation, et sou style tlotta toujours entre le style de Bellini et le style de Donizetti.
A force d'art il dissimula le manque d'imagination, provoquant plutôt l'admiration que le plaisir. La connaissance qu'il avait des voix est notoire, el ses chants sérieux et difficiles sont accompagnés par une harmonisation recherchée. Travaillant l'instrumentation plus que ne l'avaient fait ses prédécesseurs et ses contemporains, il réussit à se distinguer dans cette partie, bien qu'il eût le défaut d'exagérer les sonorités éclatantes.
De ces qualités, auxquelles il faut joindre le sentiment dramatique très développé chez lui, il donna de grandes preuves dans ses œuvres, toujours correctement écrites et dans lesquelles il conserva la tradition de la bonne école italienne.
Mais dans tous les domaines où il aurait pu facilement tenir la première place, il fut vaincu facilement par le génie naissant de Verdi, qui marque glorieuse-
ment la synthèse, l'évolulion et la fin du cycle fécond auquel Rossini a donné son nom.
Donizetti (Gaetano), le dernier des quatre fils d'Andréa et de DomenicaNava, naquit le 29 novembie 1797, dans un faubourg de la ville de Bergame appelé Borgo Canale.
A l'âge de neuf ans, Gaetano commença ses études musicales à l'école des enfants pauvres fondée par Cian Simone Mayr à Bergame. Ce maître, homme de savoir et d'excellent cœur, favorisa de toute manière et avec une afîection plus que paternelle les débuts de son jeune élève dans la carrière musicale, jusqu'à ce que sa réputation artistique fût bien assise. C'est à lui indubitablement que Donizetti doit sa position.
Mayr, pressentant l'heureux avenir de son élève, auquel il avait appris le clavecin, le chant et les éléments du contrepoint, l'envoya au lycée rtiusical de Bologne fondé depuis peu, afin qu'il put se perfectionner dans la composition, guidé parlePadre Mattel, alors directeur.
La famille de Donizetti était si pauvre (son père, autrefois tisserand, était portier au mont-de-piété) que .Mayr, pour subvenir aux frais de voyage de Bergame à Bologne, dut prendre l'initiative d'une souscription publique; il assura que si l'on mettait le jeune homme dans les conditions qui lui permissent d'achever son, instruction, il en résulterait un honneur pour la patrie,, tout faisant supposer qu'il deviendrait un compositeur distingué.
Donizetti resta à Bologne de novembre 1813 à janvier 18 18, et produisit pendant ce temps quelques compositions du genre sacré, une opérette bouiïe en un acte, i Piccoli Virtuosi ambnlunti (les Petits Virtuoses ambulants), exécutée en 1818 à l'école de Mayr à Bergame, et plusieurs morceaux pour piano. Apiés un court retour dans la ville natale, il se rendit pendant quelques semaines à Vérone, auprès des époux Ronzi de Begnis, sans en retirer grand avantage.
Sur un libretto de Merelli, il composait alors son premier opéra, Boi'icodi Bonjmjna (Henri de Bourgogne),qu'il parvenait à faire représenter sur le théâtre San Luca de Venise, le 14 novembre 1818', et le faisait suivre d'une farce, la Follin (la Folie), donnée au même théâtre le lo décembre. Ensuite il mettait en scène au Saint-Samuel de Venise lo Czai' délie Russie o il Falri/ndine dl Livonia (le Czar de Russie ou le Menuisier de Livouiel (26 décembre 1819, paroles de Bevilacqua), el l'année suivante, c'est-à-dire dans le carnaval 1820-21, il se rendait à Mantoue pour olfrir au théâtre Vecchio le Nozze in Villa (les Noces à la Campagne) (paroles de Merelli).
C'était au moment où triomphait Rossini, et les premières tentatives du jeune compositeur formées sur les modèles du grand Pesarais ne devaient certainement pas produire une grande impiession sur l'âme des spectateurs. Néanmoins lo Czar délie Russie fui représenté de 1823 à 1827 à Bologne, Vérone, Padoue, Venise et Spoleto.
Mais où le talent de Donizetti commença à se faire remarquer et son nom à acquérir quelque notoriélé, ce fut au théâtre Argentina de Rome, sur lequel fui donné ZoraidediGraiinta (Zoraïde de Grenade) (28 janvier 1822, Merelli), interprété par le célèbre Donzelli el par M. lî. Mombelli. L'opéra eut un triomphe inattenilu et retentissant et procura à son auteur un> contrat avec le théâtre Nuovo (aujourd'hui Bellini) de
1. t,a li'-le tics opiT;is ;i été corrigée d'après des reclicrclies que j'air faiios soigneusement.
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Na[)los,siii' lequel il donna la '/Jngarn (la Uoliémienne) (12 mai, Totlola), reilonnô pendant 28 soirs conséculils.
Dans la nii''nic année il roniposait nne farce pour le tliéàtri' di'l l'ondo, la Lctlern (inuniind (la l.ottie anonyme) (i'.l juin, (lenoinol, et arrivait à donner (iiialenienl, le 2fi octobre, un ouvra;ie important à la Scala de Milan, t'/ii<ii« e Si'rnfina oil l'inita (Claire et SOrapliiiie ou le Pirate, ISomani), assez mal aceneilli. Oe retour à Naplesau printemps de l'année 1823, il écrivit pour le théâtre San Carlo une Cantate arcadique en un acte, Aristt'it (30 mai, SclimidI), et Alfieilo il liriiniic (Alfred le C.rand) (2 juillet, Toltola); et, pour le tlié:\tie Nuovo, // fortunato inunniio (l'Erreur heureuse) (3 sept., Toltola). Ayant passé de nouveau un contrat pour les théâtres de Home, il y redonnait, après de nombreuses nioditications.an théâtre Arf;entina, y.onndf ili Gruiiiitii \~ janvier tS2Vi, et au Valle l'Ain ni'ir i)iitinr(izzo (le Gouverneur ilans l'embarras) (4 février, Ferrelti).
Le premier opéra, chanté par Doiizelli et par la Pisaroni, ne retrouva pas l'enthousiasme qui l'avail accueilli deu.x années auparavant; le second, interprété par Tamburini, Monelli, la Mombelli et Tacci, plut au contraire beaucoup et fut repris maintes fois par tous les théâtres italiens pendant 30 ans au moins. Keparti pour.Naples, il y donnait VEinilia di Liverpool (Kniiliede Liverpool) au théâtre Nuovo (2S juillet 1824, Checcherini), et une Cantate, i Voli dei Sudditi (les Vœux des sujets) (6 mars 1825, Schmidt,) pour l'avènement au Irùne du nouveau roi de .\aples.
En avril do l'année 182o il se rendait à Palerme comme directeur d'orchestre du théâtre Carolino, où, parmi les autres opéras, il mit en scène la Vestale de.'^pontini. Ce fut pendant son séjour là, pendant le carnaval de 1826, qu'il écrivit pour ce théâtre l'.Alahor in (iranala (janvier), la farce il t^axlello deijli invalidi (le Château des invalides) et une Cantate pour le vice-roi de Sicile.
Il écrivit ensuite à >'aples VElvida (6 juillet 1826, Schmidtl, donné au théâtre San Carlo pour l'anniversaire de la naissance de la reine, et y redonnait l'Alahor. Etant allé à Rome, il y donna au théâtre ■V'alle l'Ûlivo e Pasquale (1 janvier 1827, Ferrettil. Accueilli d'une façon médiocre par le public, cet opéra fit pourtant dans la suite le tour des théâtres d'Italie et de l'étranger.
Il tit représenter au théâtre Nuovo de Naples Otto mesi in due ore (Huit mois en deux heures) (13 mai, Gilardoni); dans la même année il donnait au Fondo il Boiyûinastro di Saardam (le Bouri;meslre de Saardam) (19 août, Gilardoni) et une farce, au Nuovo, le Convenienze e le Inconvenienze teatvali (les Convenances et les Inconvenances théâtrales) (21 novembre), sur un libretto écrit par lui-même. Le f,'rand succès qu'y obtinrent ses ouvrages lui valut un contrat avec l'imprésario bien connu Barbaja de Naples, auquel il devait fournir douze opéras nouveaux en trois ans. Donizetti devint également directeur du théâtre Nuovo, réussissant à réaliser un gain de mille francs par mois, ce qui était assez important pour cette époque.
Le l^' janvier 1828 il donnait au San Carlo l'Esule di Rotna vssin il PniscrittoA'ExUé de Rome ou le Proscrit). Pour l'inauguration du théâtre Carlo Felice de Gènes (7 avril, il écrivait un Hymne roi/'?/ (Romani), et sur ce même théâtre, en collaboration avec le meilleurlibreltiste de ce temps. Romani, il présentait Alina ossia la Regina di Golconda (Aline ou la reine
de Golconde) (12 mai), qui est aussi le meilleur opéra qu'il eiH i''Cr)l jusqu'alors.
Le 1" juin de la même année il épousait une charmante jeune lille, Virginia Vasselli, d'une famille lomaine aisée, lille et sœur d'avocats distingués. Il en eut trois enf.ints dont l'im, l'hilippe, vécut peu de jours, du 2'.) juillet au 1 1 aoiU 1829, et les autres (mars 183i) et 13 juin 1837) morts-nés.
Les sept opéras qui suiviient la R'^ijinadi Golronda furent représentés sur les théâtres de Naples. Le Fonde eut (iinnni di Ciilnix (.lean de Calais) (3 aoi'it 1828, (iilardoni) et la farce il liiovedi ui'isso (le Jeudi gras) (26 décembre 1828, Gilardoni). Jl I>aria (le Paria) (12 janvier 1820, Gilardoni), remanié ensuite dans Anna Riilena et dans ï'-;.s-.so; il Castelln di Kenilwortli (le Château de Kenilworth) (6 juill. 1829, Tottola), furent représentés au San Carlo. La farce i Pazzi p'^r pro- (jelto (les Fous par projet) (7 février 1830, Gilaidoni), de nouveau au Fondo; le nnUodrame sacré il Diluvio universiile (le Déluge universel) (28 février 1830, Gilardoni) et Vlnielda dei Lamberlazzi (a septembre 1830, Tottola), au San Carlo.
Tous ces opéras reçurent un accueil médiocre et n'ajoutèrent rien à la renommée du compositeur, qui, pour rendie hommage au goût du temps, avait montré jusqu'à présent ne pas vouloir s'éloigner de l'imitation des formes rossiniennes, et il était si imprégné du style du grand maître qu'il avait su introduire dans l'Asxedio di Covinto (l'Assaut de Corinthe) unecahalettade sa propre composition si parfaitement réussie qu'elle semblait sortie de la plume même de Rossini.
Mais â partir de son trentième opéra, Donizetti, stimulé par l'exemple de Bellini, cessa de suivre Rossini, et son style commença à prendre une empreinte personnelle.
Avec Anna Bolena (Romani), opéra sérieux destiné au théâtre Carcano de Milan, il se révéla comme un nouvel espoir de l'art musical italien, et son œuvre, bien qu'écrite en peu de semaines, révèle chez l'auteur une grande fécondité d'idées, une écriture spontanée et sûre, aguerrie par un exercice continu. Cet opéra conmiença la réputation artistique de Donizetti. Cela démontre combien un public sévère et ayant une éducation musicale sert à affiner le goût d'un compositeur, surtout si celui-ci est inspiré par un bon libretto. C'est ainsi que plus tard, pour se produire à Paris, il fut amené à soigner singulièrement la partie harmonique et instrumentale de ses œuvres.
Francescd de Foix (Françoise de Foix) pour San Carlo (30 mai 1831, Gilardoni), la farce la Romanziera e t'Uoino nciv (la Romancière et l'Homme noirj pour le Fondo (été 1S3I, Gilardoni), et la Fausta (Faustine) pour San Carlo (12 janvier 1832, Gilardoni-Donizetli) parurent sur les théâtres napolitains sans aucun succès avant qu'il composât Ugo Conte di Purigi (Hugues comte de Paris) (13 mars 1832, Romani); et pour la Canobbiana ce bijou d'opéra boulfe qu'est VElisir d'ainore (l'Elixir d'amour) |12 mai. Romani), dans lequel la fraîcheur, la simplicité des mélodies, s'unissent à une peinture fidèle de l'ambiant et à une charmante variété de rythmes.
Après Sancia di Castiglia au San Carlo de Naples (4 novembre 1832, Salatino , on entendait au Valle de Rome (/ Fttrioso neli isola, di San Domingo (le Furibond dans l'île de Saint-Domingue) (2 janvier 1833, Ferrettij, accueilli avec grande faveur par le public. Cet opéra fut donné pendant six ans sur plus de soixante-dix théâtres et contient un finale peu
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inférieur à celui du l'ameux quinletto de Lucia. La Pniisina, à la Perpola de Florence (17 mars 1833, Itoniani), obtint le même accueil. Torquato Tasxo (livret de l'erretli), dont le sujet avait été choisi par l'auteur même, n'eut au contraire qu'un succès d'estime; la partition représentée au Valle de Rome (le 9 sepl. 18331 sembla longue et monotone, et l'intérêt musical parut diminuer pendant le cours des actes; néanmoins cet opéra, confié à Honconi qui en avait fait une véritable création remarquable, fut représenté pendant plusieurs années sur les théâtres d'Italie et de l'étranger.
Lucrèce Borgin (Romani) parut le soir du 26 novembre 1833 sur le théâtre de la Scala, à Milan. Sur la composition de cet opéra il avait couru une légende. L'on racontait que le libretto avait été coiilié à Mercadante, mais que celui-ci, frappé d'ophtalmie, pour ne pas priver la direction d'un opéra promis, se serait adressé à Donizeiti, qui, par amitié envers son collègue, en aurait écrit la musique très rapidement. Celte légende n'avait aucun fonilement, ainsi que cela a été démontré par les biographes de Donizetli.
L'opéra ne reçut pas un bon accueil, et ce fut seulement lorsque la Roccabadati voulut l'e.xhumer que l'on en découvrit les mérites. L'oeuvre commença alors sa tourriée triomphale, bien que le libretto dût subir des transformations variées à cause de la censure politique des divers Etats en lesquels l'Italie était alors divisée. Honmoiuia d'Inghillerm (Rosemonde d'Angleterre) (26 février 1834, Romani) n'eut à la Pergola de Florence qu'un médiocre succès. De même Maria Stuardii (Bardare), écrit pour Naples et changé après la répélition générale en Giocanna Gvuy (Jeaime Gray), et en dernier lieu en Buondelmonte (Salatiiio), n'eut pas une heureuse fortune (18 oct. 1834). Suivit Gemma di Veryy à la Scala (Bideraj le 26 décembre 1834, mais cet opéra, quoique riche en mélodies et d'une facture élégante, ne salislil pas le public, peutêtre parce qu'il manquait d'unité dans la conception et de précision dans la forme.
Pendant ce temps Rossini, qui jouissait d'un heureux repos à Paris et ressentait pour Donizetti une grande estime, comme il le démontra plus tard en lui confiant la direction de son Slabat Mater, à sa première audition en Italie, l'avait invité à venir à Paris, où il lui faisait ouvrir les portes des théâtres. C'est ainsi que sur le théâtre Italien, le 12 mars 183o, eut lieu la première représentation de Marina Faliero, avec Giulia (jrisi, Rubini, Tamburini et Lablache, tandis que Rellini, également à Paris, y hasardait les Puritaine. Faliero obtint un chaleureux succès, et la presse, tout en formulant sincèrement ses critiques sur l'ouvrage, ne métiagea pas ses éloges à l'auteur.
Cette même année, étant retourné en Italie, Donizetti donnait Lucia di Lamnicrmoor au San Carlo de Naples (26 septembre 183b, Cammaianoi. Le succès fut si extraordinaire que l'auteur en demeura profondément ému. Pendant qu'il écrivait Belisario (Rélisairei, il perdit son père (9 décembrei; ce dernier mélodrame, représenté à la Fenice de Venise (4 févr. 1836, Cammaranoi, fut accueilli avec un vif enthousiasme. (Juatre jours après il perdait sa mère, et une couche prématurée mettait la vie de sa femme en danger.
Ayant été chargé à ce moment de l'enseignement de l'harmonie et du contrepoint au conservatoire de Naples, il s'était établi dans cette ville, ayant acheté une maison d'habitation et possédant voiture et chevaux.
Pour Naples il écrivait encore deux farces, vers et musique, il Campanello (la Clochetlel (!<■' juin 18361, au bénéfice de quelques acteurs pauvres, et Betli/ (24 août), représentées toutes les deux sur le théâtre Nuovo, et un opéra sérieux, l'As^edio di Cahiia (le Siège de Calai?) pour San Carlo ( 19 novembre, Cammarano). 7'(a de' Tnlomei (Cammaranoi fut donné le 18 février 1837 à l'Apollo de Venise; les applaudissements accordés à ces deux derniers opéras ne furent qu'un hom'mage à la réputation de l'auteur.
Dans cette année, si funeste à l'Italie, qui vit le choléra faucher de si nombreuses victimes dans ses principales villes, Donizetti perdit sa jeune femme (30 juillet), d'une fièvre scarlatine à la suite d'une couche malheureuse. Il l'aimait tendrement et fut profondément frappé de ce malheur. Dans le transport de la douleur il écrivit les vers et la musique d'une romance pleine d'inspiration. A" runrta (Elle est morte). Le souvenir de la disparue fut toujours présent à sa mémoire, et les lettres émouvantes qu'il écrivit alors à ses parents témoignent de l'exquise bonté de son cœur. Dans cette triste période fut écrit Roherlo Ikvereu.r, destiné au San Carlo de Naples : l'ouvrage eut un franc succès i \'6 novembre 1837, Cammaranoi, bien qu'il péchât par une certaine monotonie; au contraire, Maria di liudcnz, donné à la Fenice le 30 janvier 1830, Cammaranol, ne reçut qu'un froid accueil.
Ces années furent, à juste raison, appelées, par un de ses biographes, les années tristes. Donizetli, qui après la mort de sa femme avait laissé sa demeure de Naples, vit encore s'évanouir son espoir de succéder à Zirigarelli dans la direction du Conservatoire; ce fut Mercadante qui fut nommé plus tard. Donizetti donna alors sa démission de professeur, et le I'"' octobre 1838 il quitta Naples plein de secret découragement et vint à Paris.
L'année suivante, son Gianni di Parigi (Jean de Paris) (Romani), mélodrame boulfe donné à la Scala de Milan le 10 septembre 1839, tombait sans espoir de se relever. .Mais cet opéra mettait lin à cette obscure période de sa vie artistique, qui marque comme un arrêt de ses facultés créatrices. Avec la Fille du Régiment commençait, au contraire, pour lui la phase la plus brillante de ses productions, dans laquelle désormais l'on compte souvent des chefs-d'œuvre. Accueilli à Paris avec le plus sincère enthousiasme, il mit en scène ses meilleurs opéras et donna la Fille du Régiment à l'Opéra-Comique (11 février 1840, Saintfieorges et Bayard), où elle fut très applaudie.
Au milieu de nombreuses contrariétés et après de longs renvois, il donnait deux mois après à l'Académie royale de musique, avec Duprez rauque et Massol ayant un bras en écharpe, les Marlijrs, opéra qui n'était autre que Polyeucte déjà écrit pour Naples en 1838 et défendu par la censure, mais convenablement augmenté et refait pour la scène française. La partition (10 avril. Scribe) obtint un grand succès, bien quejugée par Rerlioz (qui pourtant faisait l'éloge de l'instrumentation) un Credo en quatn' actes.
Dans la même année et au même théâtre il présenta un autre grand opéra, la Favorite (2 décembre 18411, Rover et Vaëz), jadis Ange de iVisùin. émerveillant le public par la complète transformai ion de son génie et par un ouvrage dont la forme choisie et noble, l'unité de conduite et l'élaboration instrumentale s'unissaient au charme dos mélodies originales et touchantes.
En 1841 il écrivait le dernier opéra pour Rome,
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Adtlid (Itoiiiiiiii-Maiinil, rcpi-i-soiiU- ,iii IIhn'iIii! Aimllo, le 11 IV'vrii'r; mais l'iraiiiensp altrntp du publie, fut déçup. Va\ ce temps il (U)iiipos:i un Misi-rerc à iiualre voix pour on faire lniMiiua^c au souverain poiilife, compositinii (|ui, mocllliée eu pailie, ronstiluait linéiques années plus laid un nouvel lioninia^ie, celte lois, à l'empereur ilAutriclie.
Apres .Ui(;it' l'iulillii. représenté le 20 iléecmlire de la même aunt'e 18U à la Seala, il fut appelé à écrire un opéra jiour le lliéàlre de Porta Carin/.ia ;i Vioiuie, et, stimulé |>ai' cette commande llatleuse, il écrivit un cllef-d'o'uvre dans lequel le sentiment et le lirin s'unissaient de la l'açnu la plus spontanée et la plus naturelle. Liinla de Ckumnunix (19 mai 1S42, liossi) eut un succès extraordinaire, et l'impératrice ollrit elle-même une couronne de laurier à l'auteur, (|ui obtint également la place avanlageuse de niailre de la chapelle impéiiale et des concerts de la cour.
A l.indit de l'iiuniûiini.r succéda Don l'ntiquiile. écrit en onze jours et représenté au théâtre Italien de Paris (4 janvier 1843;, où il ohlint un nouveau triomphe. La verve, la fraîcheur de celte musique renfermant des nioi-ceau.x d'inie excpiise lacture, eu font un mélodrame éternellement Jeune.
Etant i-etourné à Vienne, il y donnait un opéra dramatique, Mmid di Itulinn (5 juin 1843, ("ammarano), dont la première exécution, au théâtre de Porta r(;rùi;i(/, constitua un des événements les plus mémorahles du temps.
Mais déjà les premiers symptômes de la maladie cérébro-spinale qui le conduisit prématurément au tombeau commençaient à se manifester. Les fatigues endurées à Paris pour son grand opéra Doia Sébastien (Académie royale de musique, 13 novembre 1843, Scribe) et les diflicultés continuelles soulevées par la direction poui'la mise en scène de ses ouvrages (aussi pour son opéra déjà ébauché en 1841, te Duc d'Àlbe. et qui ne parvenait pas à voir le jour) Unirent par l'exténuer. Il n'assista pas aux représentations de Cateiina Conuiro (Calherine Cornaro) données au San Carlo de Naples (12 janvier 1844, Sacchero), et l'opéra n'eul pas de succès.
La maladie, entre temps, faisait son onivre, et son intelligence s'était désormais éteinte. Son corps et sa volonté élaient inertes. Dans l'espérance qu'une cure rationnelle pourrait peut-être vaincre le terrible mal, il fut enfermé à l'asile des aliénés d'Ivry. Il y resta de février 1846 à juillet 1847. Reconduit chez lui et assisté alTectueusement par ses parents, il fut, vers octobre, transporté dans sa ville natale. Là son esprit agonisa pendant six aulres mois, jusqu'au 8 avril 1848, jour de sa mort. Quelques mois après (30 novembre), grâce à un ami indiscret et intéressé de Donizetti, l'on représenta l'otyeucte tel qu'il était rédigé avant que son auteur le transformât en les Mntrjrs. V.n I8;i3,au Lyrique de Paris (31 décembre), on reprenait Elixdliettiio la Fiijtid del ProxcrUlo (de Leuven et Hriinswik), un lardif remaniement de Otto Mcsi. in due ore. Kn 1860, dans la même ville on donnai! llita (Opéra-Comique, 7 mai, Vaéz), que les biographes assurent avoir été écrit en 1840.
En 1809, au San Carlo, on entendait Gahiiftla di Veigy (29 novembre, Tottola), préparer pour .\aples depuis 1827; et finalement à l'.\pollo de Home, le 22 mars 1882, on mettait en scène le Diica d'Alba I Scribe, Zanardini), opéra qui avait été destiné à l'Académie royale de musique de Paris, dont l'esécutiou, relardée d'un commun accord entre Donizetli et le directeur Pillet, avait été délinilivenieal arrêtée par
la maladie de l'auteur, puis |iai' sa mort. La [lartition fut complétée et instrumeutéo par Matteo Salvi,aini de llonizitti, mais cette exhumation malheureuse ne
pouvail rii'ii ajonleràla renommée d(^ Donizelti.
Le génie de Donizetli étail composé d'une très grande faeiliti et d'une puissance d'assimilation ixtraordinaire, qui expliquent en paitie son incroyable IV'condilé. En ell'et, en moins de trente ans il put achever soi.\anle-dix teuvres théâtrales, en composant jusqu'à quatre eu un an, y faisant alterner la gaieté des opéras lionlTes et les mélodies avec les accents romanesques ou dramati(|ues des grands opéras, les légères et senti menlales romances de salon, où il est incomparable, avec les mélodies douces et sévères du Miserere, de VAve Maria et du Itequicin. Enlre temps il adressait de nombreuses lettres à ses amis en les parant i\'i:i:pressinns des: dialectes romain, napolitain, lombard, selon la pairie de ceux-ci, les écrivant parfois en vers, qui coulaient spontanément de sa plume comme le prouvent les lihrelli du Campanelln, de Retbj, de Fausia et d'autres compositions destinées à .ses amis.
Il soignait en outre particnliôrrment le choix des sujets et le développement du librctlo et assistait assidûment à l'exécution de ses ouvrages, à la perfection de laquelle il tenait beaucoup. Enfin, il fut souvent obligé de retonclier et de remanier ses propres partilions, ajoutant ou eidevant des morceaux selon les exigences de la scène ou le caprice des chanteurs.
Dans ses opéras il faut admirer la justesse, la mesure et laconduile régulière et parfaite des morceaux, la sïireté et l'expéiience avec laquelle les ell'ets vocaux sont traités. Dans les trios, dans les quatuors et dans les conrcrtali, les dilf'érentes voix procèdent chacune mélodiquement pour son propre compte, avec une clarté et un naturel merveilleux. Sa main est presque toujours heureuse dans l'équilibre et dans le coloris orchestral; dans ses derniers opéras la parlie technique est toujours très soignée, l'inslrnmentation en est riche et polyphoniquement traitée.
Il est difficile de décider si Donizetti excella davantage dans les opéras boutfes ou dans les opéras sérieux. Si dans les premiers la gracieuseté et la variété des rythmes s'unit à la fraîcheur de la mélodie, dans les seconds le sentiment dramalique est toujours très élevé, et les passions sont exprimées avec des accents vraiment humains. Ses chants sont animés d'élans qui trouvent facilement le chemin du cœur, et l'auteur était secondé en cela par ces sublimes interprètes de la mélodie qui rendirent célèbre à cette époque l'école italienne. Dans la puissance d'émouvoir il est, après Rellini, supérieur à tous ses contemporains. Si dans le choix des mélodrames il n'eut pas de prédilection quant au genre, il chercha pourtant à s'éloigner des sujets conventionnels habituels, et tant dans les arguments historiques que dans les romantiques, il porta hardiment sur la scène des passions et des senlinienls répondant mieux aux réalités de la vie, en y faisant apparaître l'amour poussé jusqu'au suicide ou au crime.
Il ne fut pas un novateur, et il parut même avoir toujours pour bul de fiatter les habitudes et le goût du public; mais, n'ayant pas le courage de briser les formes stéréotypées du mélodrame contemporain, il s'ell'orca d'apporter du nouveau dans les formes mêmes. Dans ses opéras on rencontre parfois des réminiscences d'autres ouvrages (souvent les siens), des morceaux et des scènes de caractère monotone,
ENcrcLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTinSSAJRE DU CONSERVATOIRE
de facture néglifiée ou triviale; mais ces défauts se retrouvent rarement dans la partition destinée aux théâtres oi'i l'auteur savait trouver un puljlic plus avancé dans le progrès de l'art et des critiques plus cultivés et plus sévères.
Du reste, ce fut un artiste consciencieux et enthousiaste de son métier, comme ce fut un homme d'un naturel prorondément honnête et lion. D'un caractère synipalhique, admirateur ardent du beau sexe (certains, à tort, voulurent attribuer sa fin prématurée à cette admirai ion poussée trop loin), il ne connut ni l'orgueil ni l'envie, il fut simple et all'ectuenx avec ses amis, se montrant généreux, et jamais exclusivement préoccupé de ses propres intérêts matériels.
Le temps, qui met toute chose à sa place, a rendu justice à ses œuvres, et, en ensevelissant dans l'oubli les médiocres, nous a conservé les nieillt-ures.
La dixième partie des œuvres de Donizetti survit encore aujourd'hui, après trois quarts de siècle, et, pendant de nombreuses années, VEllsir d'amore, Luci-ezia Bon/iii, Lucia de Lammennoor, la Fille du régiment, la Favorite, Linda, Don Pasquale, nous procureront encore de sincères jouissances.
Fioravanti (Vincenzo) naquit à Rome le 5 avril 1799. 11 élail lils (lu Ircond et réputé compositeur romain Valenlino Fioravanti (l'auteur des célèbres Canlulrici viltanc. Les chanteuses villageoises) et d'Augela Aromatari. Son père, sans doute peu satisfait de sa propre condition, voulait le diriger vers l'étude de la médecine, et à cet effet l'avait placé chez des amis dans sa ville natale. Vincenzo, sentant en lui la plus irrésistible vocation pour la musique, voulut, à l'insn de ses parents, prendre des leçons ()815| auprès du vieux Jannacconi, qui avait été le professeur de son père; il s'acharna tellement à l'étude que l'application excessive qu'il y apporta fut, à un moment, sur le point de lui faire perdre la vue. La chose étant venue à la connaissance de son père, celui-ci s'irrita d'abord, puis finit par instruire lui-même son fils et le perfeclionnor dans l'art de la romposilion.
Vincenzo débuta heureusement sur le minuscule théâtre de San Carlino de Naples avec l'opérette boulfe Pulcinellii. luulitiarii {Polichinelle meunier), 1819. L'année suivante il donna au théâtre Valle, à Home, la Contadina fartunatd (la Paysanne fortunée) (23 novembre 1820), qui plut également.
S'étant marié à une jeune fille romaine, il eut la douleur de la perdre quelques mois après.
Ce malheur le tint éloigné de la scène pendant plusieurs années. 11 y revint avec l'opéra Hohinson Cntxoc, représenté au théâtre Nuovo de Naples en 1828 (carnaval), où il obtint un bruyant succès.
11 écrivit encore le Sareofago scozzese (le Sarcophage écossais) pour le théâtre de la Fenice de Naples, // Siipposto aposo (le Mail supposé) pour Turin (1828), et Colombo alhi f:coperta délie Indie (Colomb à la découverte des Indesi, de nouveau pour la Fenice (1829).
S'étant fixé à Naples, il donnait aux différents théâtres de cette ville la Conquisla dd Messico (la Conquête du Mexique) (Ibéàtre Nuovo, 1829), la Porlentoia sciniinia del Rrasile cou Prdciniila (le Prodigieux Singe du Brésil avec Polichinelle) (idem, carn. 1830), // Folkllo innamoralo (le Lutin amoureux) (théâtre de la Fenice, 1831), l'opéra sérieux // Cieco delMûlo (l'Aveugle du MûIe) (th. Nuovo, carême 1834), J due Caporali îles deux Caporaux) (idem, carême 1833), et il Hilorno di PulcineUa dagli studi di Padova
(le Retour de Polichinelle des études de Padoue) (id., 2" déc. 1837). Ce dernier ouvrage contient des morceaux tout à fait réussis, et le succès fui tel qu'il fut donné sur plusieurs théâtres pendant longtemps, après qu'on y eut changé le personnage de PulcineUa en celui de Columella el en y ajoulaiit d'antn-s morceaux, parmi lesquels le fameux chœur des Matli (des F'ous) et un terzetlo au deuxième acte. Celui-ci et son Don Procopio sont les ouvrages les plus populaires et les plus heureux de Fioravanli.
La même année il avait aussi composé la Figlia del fahbro (la Fille du forgeron) pour le théâtre San Benedetto de Venise, où il avait obtenu du succès.
A celte époque (16 juin 1837), il perdit son père.
Ayant été nommé organiste à la cathédrale de Lanciano, il se rendit dans cette ville et y resta quatre ans, y faisant représenter / Ycrchi burlali[\ci Vieux bafoués) (1839) et composant deux oratorios, Sf'i/(i et 11 Sacrificio di Jefle (le Sacrifice de Jephté'.
Etant retourné habiter Naples, il continua à fournir aux théâtres de nombreuses opéretles boulTes, la plupart avec le personnage de PulcineUa (Polichinelle), opérettes presque toujours fanatiquement accueillies, mais qui rapportaient peu de gain et ne franchirent jamais les scènes parthénopéennes. On vit donc ainsi la Larva (le Fantôme) (1839), /(/ Danta c la Zoccolaio (la Dame et le Sabotier) (hiver 18'i-0), Un malrimonio in prigione (un Mariage en prison) (1842), // nutaio d'Ubeda (leNotaired'L'bedai (18i3), laLoUeria di Vi'nina (la Loterie de Viennel (1843), pour le th. Nuovo. Non tutti i maiti aono allô spedale (1843) (Tous les fous ne sont pas à l'hôpital), pour le petit théâtre la Fenice, et (ili Zingari (les Bohémiens) , de nouveau pour le théâtre Nuovo (1844).
Sur le théâtre Mauroner de Trieste, parut dans l'été de 1844 le Don Procopio, un recueil de morceaux de divers auteurs réunis par le fameux comique Carlo Cambiaggio et dont le plus grand nombre de pièces avaient été fournies par Fioravanti. Celte partition fut vite populaire, et le public l'accueillit partout avec plaisir. Suivirent sur les théâtres de Naples d'autres nombreuses opérettes boulfes, comme Una rivista al cuaipo (Une revue au camp) (théâtre de la Fenice, 184:;i, ]l Parnicchicre e la Creittaia (le Coifléur et la Modiste) (carnaval 1846) et PulcineUa e la Forluna (Polichinelle et la Fortune) (carnaval 1847), pour le théâtre Nuovo, et sur cette scène, après l'insuccès de X. Y. Z. 0 (/ Hiconosciniento (la Reconnaissance), au théâtre Carignano de Turin (20 octobre 1846), il donna encore Amore e Disinganno (Amour et Désenchantement) (hiver 1847), Un hrtbarazzo per la Padrona e la Camcriera (Un Kmbarras pour la maîtresse et la servante (1848), /(( Pirata (la Corsaire) (carn. 1849), PulcineUa e la ma famiglia (Polichinelle et sa famille) (été 18301, Annella di Porta Capitana (été 1834). Les derniers ouvrages que l'on connaisse sont : Jacopo lo scortichino (Jacques l'écorcheur) (théâtre de la Fenice de Naples, septembre 1835) et // Signor Pipino (monsieur Pipino) (théâtre Nuovo, carn. 1836).
Les diflicnllés de l'existence poursuivirent Fiora- j vanti surtout pendant les dernières années de sa vie. Il ne parvint qu'à obtenir la place do directeur de l'Fcole de musique attaché au lieale Albrrgo deipoveri. avec de très faibles appointements, et où pourtant il lit des élèves de valeur, parmi lesipiels d'Arieuzo.
Il mourut à Naples, le 28 mars 1877, dans une profonde misère.
Continuant l'œuvre de son père el suivant sa propre impulsion, Fioravanti cultiva exclusivement le genre
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coinifiiic, pioiiiiiit pour base les roniies doniinaiitcs de l'éoole rossinieniifi. Mais, poui' la plupart, ses partitions, plus improvisées que rollécliies, ne francliircnt pas les tliôrilros qui les avaient vues naître.
ynoiqu'il fut beaucoup moins savant que Raimondi, il fui pourlant pour lui un sérieux rival, dans celte ville et sur ces ll^'-àlres où réjjnnit en souverain le vaudeville, j;enre qu'un public ciil bousiaslc proléseait avec une ferveur telle (|u"clle frisait le fanatisme.
La niusiquede l''ioi'avauti, fruittl'une verve prompte et vive , l'Iait toujours brillante , afiréable et d'ell'el immédiat; mais si le i;oiU comique ilonl elle clail impréi;née semblait parfciis cliàlié, il était le plus souvent bai'oquo, incorrecl et trivial.
Son reuvre et principalement celle de ses imitateurs contribua à la décadence de cet opéra boull'e qui fut vraiment la création et l'iionneur de l'école napolitaine.
Persiani (Giuseppe) naquit à Uecanati le 11 septembre I7'.iit. l'ils du violoniste 'fonimaso Persiani, il était encore enfant lorsque son père lui apprit à jouer du violon. Avant perdu à l'âge de quinze ans son père et sa mère, il fut obligé de gaftner sa vie et parcourut plusieurs villes, jouant dans les tliéàtres, jusqu'à ce qu'il se décidât à aller h Naples (1820) afin d'apprendre la composition au collège de San Sebasliano comme élève externe, sous la direction de Tritto et de Zingarelli.
Trois ans après, afin d'aider davantage ses sœurs, qu'il n'avait pas voulu abandonner pour suivre Rossini à Vienne, il quitta le Conservatoire et devint chef d'orchestre à Cerignola, mais il y resta peu de temps, car vers la lin de 18:}4 il se rendit à Rome.
Voulant s'essayer dans la carrière de compositeur théâtral, il écrivit l'opéra bouffe Pigtia il mondo corne viene (Prends le monde comme il est) et parvint à le faire représenter au théâtre de la Pergola de l'iorence (carnaval 182.T-26). Le succès flatteur qu'il obtint encouragea Persiani à en préparer vin autre pour le même théâtre, l'inimico i/enewxo (l'Ennemi généreuxl (17 octobre 1826), qui plut beaucoup.
Après un oratorio, Abigaiitc, exécuté en petit comité à Rome (6 décembre 1826), il composa en peu de jours Allihi in Aquileict (Attila dans .\quilée), destiné au théâtre ducal de Parme, où cet opéra tomba complètement (31 janv. 1827), peut-être aussi à cause de la comparaison avec // Crocialo (le Croisé) de Meyerbeer, qui l'avait précédé.
Il se releva au théâtre de la Pergola, avec Danao re (i'Acjo (Danaùs roi d'Argos), travail réfléchi et consciencieux (juin 1827), qui commença sa réputation. Le petit musicien vagabond était tout à coup devenu un compositeur célèbre. Bien que son style imitât celui de Uossini, de Bellini et de Donizetli, Persiani fut sollicité d'écrire pour les premières scènes d'Italie.
Pour le théâtre la Fenice de Venise, il composa alors Gastone di Foix (Caston de Foixi (26 déc. 1827), et pour la Scala de Milan II Solitario (le Solitaire) (26 avril 1829). Mais ces deux opéras n'obtinrent qu'un médiocre succès. Il fut plus heureux avec l'Eufemio di Mesdna, exécuté au théâtre ducal de Lucques (20 sept. 1829); néanmoins Cos/fl/i/ùio in Arles (Constantin à Arles), au théâtre de la l'enice (carn. 1829- 30), tomba à son tour.
Dans l'intervalle, Persiani s'était marié (18.30) avec la fille du célèbre ténor Tacchinardi, du nom de Fanny (1812-67), qui débuta à Livourne en 1832 et qui fut
'èlendue et l'aj-'i-
une cantatrice incomparable jiour lité de la voix.
La froideur avec laquelle avaient été accueillies ses dernières partitions arrêta piMidant quelque temps Persiani dans la carrière entreprise et l'engagea à apporter plus de soin à sa prochaine ceuvre. Celle-ci fut /(ics di Cimlro, qui, conliée à la Malibran, à Duprez et à Poito, fut représentée au théâtre San Cailo de Naples {janvier 183.'i), obtenant un succès extraordinaire, qui se renouvela aussi dans d'autres villes : et en clfel Inès de Cnxlro. dans le cours de huit années, parut sur quarante théâtres, parmi lesquels ceux de Paris et do Loiulres.
La iiarliliun fut maltraitée par Folice Romani dans un article peu sincère; en ell'et, si elle présente des défauts, comme le manque d'unité dans le style, la conduite peu régulière <les morceaux, l'abus d'ornements dans le chant et la trivialité de quelques ca6alettes, elle est remarquable par sa vérité dramatique dans les récitatifs, par l'heuieuse inspiration de beaucoup de mélodies et par la juste interprétation des plus intéressantes situations scéniques.
Kxécuté par sa femme (une des plus ferventes coopératrices des succès de Persiani) sur le théâtre Italien de Paris, en 1839, l'opéra fut accueilli avec un tel succès qu'il procura à Persiani un traité pour cette scène.
Il y donna II Fantasma (le Fantôme) (14 déc. 1843), bien accueilli par le public et par la critique, bien qu'il ne Ijrillâl pas par roriginalih'. Trois années après il donnait l'Orfana Saroiarda (l'Orpheline savoyarde) au Circo de Madrid (été 1846), mais sans succès.
L'art musical avait subi une lente mais constante transformation. Dans ses travaux Persiani ne s'était jamais départi de l'imitation de la plus ancienne manière de Donizetli, employant une orchestration trop simple et abusant de la virtuosité dans le chant. Gela ne pouvait plus intéresser.
Il alla à Londres, où il ouvrit un nouveau théâtre italien (1847) faisant concurrence à celui dirigé par Lumley; mais l'entreprise fut désastreuse. La voix commençait en outre à abandonner la Fanny, qui chanta pour la dernière fois à Saint-Pétersbourg, en novembre I8bl. Les époux revinrent à Paris, se consacrant à renseii:nement de la musique.
Persiani, qui à sa haute intelligence unit toujours un noble caraclère, mourut à Neuilly-sur-Seine le li août 1869, veuf de sa compagne depuis deux ans.
Bellini (Vincenzo) naquit à Catane le 3 novembre 1801. 11 était l'ainé des sept enfants de Rosario et de Agata Ferlito. Son grand-père Vincenzo et son père étaient également des musiciens de quelque valeur, le premier compositeur et le second directeur d'orchestre, et de l'un et de l'autre il reçut sa première éducation musicale.
D'une intelligence précoce, àl'âgede sept ans il composait un i>nlve Regina et un Tantum enjo. H continua tout enfant à composer de la musique sacrée et de chambre, et à l'âge de 18 ans il fut envoyé au Collège Royal de musique de San Sebastiano de Naples (depuis S. Pietro a Majella), aidé par une subvention annuelle que lui fournit la municipalité de Catane. Admis eu juillet 1819, il y eut pour maitre d'abord Furno et Tritto, puis Zingarelli, directeur de l'institution. Il y lit de rapides progrès, obtenant une place gratuite au Conservatoire (1820), et plus tard y fut nommé sous-maitre (1824). Des compositions pour
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divers iiistiumenls, de la musique religieuse, des cantates, des symphonies, sont là pour attester de son activité.
Selon l'habitude du collège, on exécutait publiquement sur un petit théâtre spécial, pendant le carnaval, des ouvrages mi-sérieux, nii-boulîes, chantés par les pensionnaires eux-mêmes. Pendant le carnaval de 1825, Zingarelli confia à Bellini la composition d'un opéra en trois actes, choisissant un libretlo de Tottola, Adehon e Salvini, déjà mis en musique par Valentino Fioravanli. L'opéra, chanté par les condisciples de Bellini (12 janvier), dont un était déguisé en femme, eut un succès si heureux qu'il fut répété plusieurs fois. C'est l'unique ouvrage de Bellini qui contienne des rôles de genre comique, pour lequel, âme passionnée et portée à l'élégie, il n'éprouvait aucune disposition. De là provient évidemment l'imitation du stjle rossinien qu'on remarque dans cet ouvrage.
Plus tard, deux ou trois fragments en provenant furent introduits par l'auteur dans d'autres opéras. D'après une convention avantageuse existant entre la direction du collège et l'imprésario du théâtre San Carlo, celui-ci était tenu de mettre en scène, dans une soirée de gala, une cantate ou un opéra en un acte écrit par le meilleur élève du collège même, auquel il devait en outre fournir le livret et donner une récompense en ar;;ent.
Ce fut à Bellini qu'échut cette tâche très recherchée pour la soirée de gala du .30 mai 1826, et par exception il put accomplir une œuvre de plus grande envergure.
Le libretlo, écrit par Domenico Gilardoni en deux actes, avait pour sujet Cniio ducn d'Agrigento (Charles duc d'Agrigeute), titre changé plus tard en Bianca e Fernando, et en dernier lieu en Bianca e Gernando, parce que le nom du roi de Naples ne pouvait paraître sur le théâtre.
L'opéra eut comme interprètes la Méric-Lalande, Rubini et Lablache, et remporta un succès supérieur à toute attente, méritant les applaudissements spontanés du souverain et procurant à l'auteur une subite popularité.
Donizetti affirmait dans cette occasion que l'ouvrage était très beau, " même trop beau » !
L'auteur, bien que pas encore tout à fait émancipé de l'imitation rossinienne, commençait déjà à dessiner sa propre personnalité.
L'opéra de Bianca, redonné deux ans après (7 avril 1828i pour l'inauguration du théâtre Carlo Felice de Gênes, en présence du roi de Sardaigne, fut refait presque à moitié et reçut comme auparavant un accueil très favorable.
Aussitôt sorti du Collège Royal (5 avril 1827), Bellini signa un contrat avec l'imprésario Barbaja pour le théâtre de la Scala, honneur particulier pour un jeune homme à peine débutant. Il connut alors le célèbre librettiste Felice Romani et se lia à lui d'une amitié plus que fraternelle, qui dura toute la vie, en en exceptant une période, une triste période, pendant laquelle elle resta comme en suspens.
Romani s'aperçut de suite de la vivacité du génie de Bellini et des tendances idylliques de son tempérament musical. Il lui prépara un mélodrame romantique, il Pirata (le Pirate), qui fut donné sur le plus grand théâtre de Milan (le 27 octobre 1827i, interprété par la même Méric-Lalande, Rubini et Tamburini.
La partition fut accueillie par le public très favorablement, car dés cet ouvrage l'auteur, bien qu'il semblât vouloir aller contre le goût prédominant du
public, tentait de remettre en honneur le chant dans les voies de la simplicité et du sentiment, donnant une forme mélodieuse et dramatique même au récitatif.
Après une courte période de repos, Bellini signa avec Barbaja un nouveau contrat pour le même théâtre de la Scala, mais pour la saison plus importante du carnaval. Sou collaborateur pour le livret fut naturellement Romani, et l'opéra la f^traniem ll'Ltrangére) parut le 14 février 1829, chanté par l'habituelle Méric-Lalande, la Unger, par Reina et Tamburini.
L'accueil fut aussi cette fois si enthousiaste que l'auteur dut se présenter plus de 30 fois sur la scène. La partition fut reçue par le public avec des démonstrations de joie si extraordinaires qu'après de nombreuses années leur souvenir était encore présent à la mémoire de Bellini.
Cependant la renommée, si rapidement acquise, et peut-être aussi son caractère même, lui avaient attiré de nombreuses inimitiés. On critiquait amèrement les opéras, on les trouvait pleins de réminiscences; on répandait mensongérement des bruits d'insuccès; on reprochait au Pi)iita de contenir des quintes et des octaves successives!
Il lui surgit des défenseurs; des articles de journaux, des opuscules, généralisèrent la querelle. Pendant ce temps Bellini avait accepté d'écrire l'opéra d'ouverture du théâtre de Parme, ce qui avait déjà été oITert à Rossini et refusé par lui.
Le sujet suggéré par Florimo, le plus intime ami de Bellini, fut emprunté à la Zaïre de Voltaire, et Romani en prépara les vers. En deux mois le livret et la musique furent composés et les répétitions de l'opéra se trouvèrent achevées. Le 16 mai 1829, interprété par son inséparable Méric-Lalande, par Inchindi et par Lablache, la Zaïre parait sur ce magnitique théâtre; mais l'opéra fut désapprouvé et siftlé par ce même public, sévère par nature et peut-être mal disposé pour l'auteur, pour des raisons qu'il est inutile de rappeler maintenant.
Si le succès procurait à l'âme sensible de Bellini la plus intense des joies, de même l'insuccès lui était excessivement douloureux. Malgré cela il se mit avec ardeur au travail pour remplir l'engagement qu'il avait contracté avec la ville de Venise. Toujours avec Romani il composa I Capideti ed i Monterclii (les Capulets et les Montégut), choisissant un sujet déjà mis en musique par son maître Zingarelli, et plus récemment par Vaccai.
L'œuvre eut pour interprètes la Grisi (Juliette) et la Carradori (Roméo); elle fut mise en scène au théâtre de la Fenice le 11 mars 1830, très fêtée et acclamée par le public vénitien, qui exprima à l'auteur son enthousiasme sous toutes les formes.
La partition fut accueillie naturellement par tous les théâtres italiens et constitua un des triomphes de la Malibran, interprète enthousiaste dos o>uvres de Bellini. Cependant celle-ci, sur les suggestions de Rossini, dit-on, jugeant supérieur le dernier acte de Vaccai, le substituait à celui de Bellini, suscitant ainsi l'indignation du musicien et du poète.
Comme le théâtre Carcano de Milan voulait donner à la saison du carnaval 1830-31 un éclat particulier, l'on choi.-iit les maîtres les plus en vogue, Donizetti et Bellini, pour composer deux nouveaux opéras. Ce n'était pas la première fois que les deux jeunes maîtres se trouvaient en rivalité artistique : il en avait été ainsi à Naples en 1826 et à Gênes en 1828. Mais
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réinulation était utile à tous deux, surtout ix Donizetti, (jui, selon l'exonipU' (Iduiu' \\:\v Hclliiii do s'écarter du ;.'em'e jiisciu'aidrs piéféré du pulilie, conilueiiea également à se tiéor un style pioi)re et plus oi'li.'inal.
Hellini eonmienra à écrire un llcnidui dont on a dit, à tort, que la rnusi(|ue l'ut lel'ondui' dans la SoiiiKiiiiIjuld, tandis que souIeniiMit ipielques liai;nieiits l'in'ont employés pour la i\iin/i(i. et le reste est encore inédit. Les inleidiclions de la ceusuic autrichienne et d'autres considérations firent cependant abandonner l'idée de lepiésenter ce sujet, et l'on choisit l'aryunienl des deux l'iuncés stiissex, c'est-à-dire lu SoiuKiinliiilii (la Soninanihiilel.
Au moment oi'i l'art musical italien se renouvelait dans une heureuse Iransfonnalion, apparut cette sublime iilylle musicale, merveilleuse et uiiiipie par la simplicité des moyens employés et par la fascination enchanteresse de ses mélodies, écrites sur les rives do ce paradis d'Italie qu'est le lac de Côme, sous le charme de cette passion qui devait plus tard donner tant d'iimertutnes au peu sa^e musicien. Personne n'if;nore le succès extraordinaire qui accueillit, le 0 mars 1831, la Soiinuinbiila chantée par la Pasta, Uubini et .\lariani. Celte U'uvre, d'un j;eiue tout différent de celle de son concurrent icar ce qui le décida à abandonner le sujet d'ilernani fut justement son caractère dramatique), put être comparée sans désavantage à r.lniia BoU'iia de Donizetti, qui l'avait précédée de deux mois et qui reçut également un accueil enthousiaste.
Après l'idylle, le drame, et pour son engagement futur avec le thé.'ilre de la Scala, Hellini sut créer un nouveau chef-d'œuvre, yormu. L'inséparable Homani fournit les vers splendides de cette tragédie, dans lesquels le poète s'élève à la hauteur du musicien.
El cependant, a. la première représentation i26 déc. \S'M\ l'opéra ne fut pas bien accueilli, bien que les interprètes fussent les meilleurs de l'époque, la Pasla, la Grisi, Donzelli et iSegrini. Les siftlels qui accueillirent ce soir-là la Norma causèrent à Belliiii un profond découragement, car il avait conscience de ne pas les mériler, et il en attribuait la cause aux intrigues delà comtesse Samoyloir, protectrice de Pacini. Mais à mesure que les représentations se succédaient et que les beaulés de l'ouvrage étaient mieux comprises, le succès s'accentuait davantage, et les représentations atteignirent un nombre important.
On sait que Richard Wagner afllrmait que Norrna était l'œuvre dans laquelle s'unissaient avec une réalité intense la plus riche fécondité mélodique et la passion la plus protonde.
Dans les premiers mois de 1832 Bellini voulut revoir sa ville natale, et son voyage à travers la péninsule fut un vrai voyage triomphal. Il demeura pendant le restant de cette année en Lombardie, et, toujours retenu par sa liaison avec Giuditta l'urina, il se rendit avec elle à Venise, où il devait composer un nouvel opéra pour le théâtre de la Fenice.
Il avait décidé d'abord de mettre en musique une Chrislinc de Suède, mais pendant que Romani se préparait à mettre en vers le mélodrame, il voulut changer de sujet et choisit Béatrice di Tendu.
La Pasta, la Del Serre, Curioni et Cartagenova interprétèrent le nouvel opéra, qui fut représenté le soir du 16 mars 1833; mais le public accueillit la partition avec des signes manifestes de désapprobation et d'indifférence. L'insuccès de l'ouvrage fut en outre l'origine d'une polémique fâcheuse entre Komani et
Hellini, qui jusqu'alors avaient été si unis dans la ri'allsalion do leur- idéal. Kcn-uic par des liavardayes et ilincessanles mesc|uiueries, Itellini s'enluit, dirai-je, jus(|u'à Londies, pour se soustraire aussi a celle qui lui avait procuie tant d'ennuis et qui était la cause principale lie sa discorde avec Itoniani.
Il resta a Londres i|uel(iues mois et y donna la ?ioniiu avec la Pasta. Il vint ensuite à Paris composer un opéra pour le théâtre Italien d'alors, où Donizetti, appelé [>ar Uossini, devait aussi présenter un ouvrage dans la même saison théâtrale.
S'étant remis à compose)' après im long repos, (|ue Rellini appelait un « vrai sommeil de fer », — il puisa son argument dans les Puiituins d'Eco.^ae. qu'il lit versifier par le comte Carlo Pepoli; celui-ci, tout a l'ait novice en la matièi'e, dut S(î souniellie aux exigences continuelles du compositeur, fort difficile à contenter.
Harmonisée et instrumentée avec un soin spécial rendue aussi plus inti;ressanle du côté lechrii(iue, riche de contrastes, remplie de mélodies aptes à toucher le cœur et à émouvoir l'âme, la partition fut exécutée le soir du 25 janvier 1S3.'), chantée par Giulietla (irisi, par itubini, Tamburiniet l.ablache. L'auteur eut le plaisir de voir son oeuvre accueillie avec le plus vif enthousiasme par le public et de se voir décoré de la Légion d'honneur par Louis-Philippe. Donizetti, avec sou Marina Fuliero, obtint également un beau succès et fut l'objet de la même distinction honorifique.
I Purilani e i Cnvatieri (les Puritains et les Cavaliers) lut le dernier ouvrage de Bellini. Perulant qu'il se trouvait encore en France, hôte d'un ami dans une villa de Puleaux, et qu'il était en pourparlers avec l'Académie royale de musique pour composer un nouvel opéra, il fut atteint d'une maladie intestinale qui en peu de jours le conduisit au tomoeau, dans l'apres-midi du 23 septembre 183.'i.
II reçut d'abord une honorable sépulture au Père- Lachaise, à Paris. Quelques années après son corps fut exhumé, transporté à Catane et enseveli dans un tombeau monumental érif,'é dans la cathédrale (septembre 18761, avec une pompeuse cérémonie à laquelle prirent part Pacini, Coppola et Platania, concitoyens de Bellini, qui composèrent des œuvres pour la circonstance.
La fin prématurée de Bellini, enlevé par la mort alors qu'il n'avait pas encore atteint sa trente-quatrième année, priva l'Italie d'un de ses plus lumineux génies, sur lequel, à juste titre, l'art musical avait fondé les plus vives espérances.
Il sut se dégager dés ses premières œuvres de l'imitation de ces formes rossiniennes dont, pendant le premier tiers du xix<= siècle, s'était imprégné le style des jeunes compositeurs italiens.
Il se donna comme but de ramener le mélodrame dans la voie du naturel et de la vérité, but déjà poursuivi par Periîolèse et par Gluck. Soignant le récitatif, exprimant les passions avec des accents vraiment humains, confiant a. la voix, avec les mélodies les plus senties, le soin de faire passer l'émotion dans l'àme de l'auditeur, personne plus que lui ne sut identifier les sons avec le sens poétique, de manière à former un tout homogène et indivisible.
A rencontre de Hossini et de Donizetti, il ne fut pas un improvisateur. Ses mélodies, qui, dans leur élégance, semblent si spontanées, sont le produit d'une longue étude, de nombreux essais et d'un travail soigneux.
ESCVCLOPEDIE DE LA MISIOrE ET Dl C.TIOS S AltiE DU COy^EnVATÙIRE
Il cherchait spécialement l'originalité de la phrase, la développant longuement, évitant la syniélrie dans les accents du rythme et la rendant plus expressive par des ralentissements et des dissonances.
Ses œuvres, qui n'étaient pas les fruits de la seule improvisation, étaient construites pour résister aux caprices de la mode et aux injures du temps.
La Soiinainbulu, la Xorma, I Puritani, sont des onivres encore pleines de vigoureuse vie. Elles sont trois seulement, mais elles représentent le tiers de sa production. De combien de musiciens peut-on dire qu'une si grande partie de leur œuvre ait survécu?
Ricci (Laigi), né à Naples le 8 juillet 1803, fils de Pietro, Florentin, fut mis dès l'âge de neuf ans au collège de San Sebastiano à Naples pour apprendre la musique. Après avoir étudié l'harmonie avec Furno et la composition avec Zingarelli, qui était alors directeur de cet institut, il prit également quelque temps après des leçons particulières avec Generali.
Il n'avait que 18 ans quand son premier ouvrage, de genre boulTe, t'impresavio in angusli'' (l'Irapresario en détresse), l'ut représenté sur le petit théâtre du collège et exécuté par quelques élèves 1 18231. Sur la demande de l'imprésario du théâtre Nuovo, il composa (a Ceim frastoniata (le Souperdérobé) (aut. 1824), qui jouit d'un heureux succès; puis suivirent VAiate Taccanlla (l'Abbé Taccarella), plus tard Ahjclino o la Gabbia (Ici matti (Aladin ou la Cage des fousi (en 1823), il Diaiolo condannato a prcnder moglie (le Diable condamné à se marier) (carnaval 1826) et la Lucenia di Epilttlo (la Lanterne d'Épictèle) (1827).
Les deux premières de ces pièces furent très applaudies, mais il n'en fut pas de même de cette dernière, qui, ainsi qu'une cantate, Ulisse in Itaca (L'iysse à Ithaque), composée pour le théâtre San Carlo (1828), n'eut qu'un médiocre succès.
Ayant quille Naples pour se rendre à Venise, il fut chargé de fournir un opéra au nouveau théâtre ducal de Parme, que l'on devait inaugurer avec la Zaïre de Bellini, dont on connaît l'insuccès. L'opéra de Ricci, Colombo (Colomb) (27 juin 1829), n'obtint qu'un succès d'estime.
11 prit sa revanche avec l'opéra l'Orfanella di Ginevia (l'Orpheline de Genève), donné au théâtre Valle de Rome (9 sept. 1829). Mais il Sonnambulo (le Somnambule), représenté sur ce même théâlre (2 janv. 1830), et VEroina del Messico (l'Héroïne du Mexique!, qui le suivit un mois après (9 février), au théâtre ApoUo, ne plurent pas. Annibale in Torino (Annibal à Turin) (carn. 1831), au théâtre Regio de Turin, fui reçu froidement. L'opéra /« Neve (la Neige;, donné à la Canobbiana de Milan (21 juin 1831), fui encore moins bien accueilli. Loin de se sentir découragé par de tels insuccès, il donna tous ses soins â la composition de l'opéra Chiara di Rosenberg (Claire de Rosenberg), desliné à la Scala de Milan (11 oct. 1831 1 et dont la musique élégante et pleine de naturel, l'heureuse inspiration de ses phrases ainsi que la fraîcheur des mélodies enthousiasmèrent le public. Il fut joué non seulement sur tous les théâtres d'Italie et d'Europe, mais aussi sur ceux d'Amérique.
Il se remit à écrire pour le théâtre de Parme et y donna 11 nuovo Figaro (le nouveau Figaro) (1.3 février 1832). Cet opéra eut un tel succès qu'il tint la scène presque toute la saison.
I Due Sergi-nli (les Deux Sergents), à la Scala U"' sept. 18331, réussirent également, mais pas autant que Un' Avventura di Scaramuccia (une Aventure de
Scaramouche), qui fut donné au même théâtre quelques mois après (S mars 183i ; celle partition fut acclamée d'une façon extraordinaire et fui jugée le chef-d'œuvre de Ricci. Après cet opéra il nous faut citer: Eran due. cd or son tre \lh élaient deux, ils sont trois maintenant) au théâtre d'Angennes de Turin (3 juin 1834), qui fut applaudi; Chi dura vince (Avec la persévérance on arrive à tout) pour le théâtre Valle de Rome (27 déc. 183 4), dont le succès fut relalif.
IlCùlonn'dlo de Colonell, écrit en collaboration avec son frère Frédéric pour la Malibran, mais ensuite chanté par la Unger (th. Fondo de Naples, 24 mars 1833), fut chaleureusement accueilli.
Pour le théâlre de la Scala, qui avait vu ses plus grands triomphes, Ricci écrivit Chiara di Montalbano (Claire de Montalbano) |13 aoiit 183.)), qui ne réussit pas; mais il eut sa revanche avec // Dixertore per amore (Le Déserteur par amouri, le second des quatre opéras qu'il avait écrits en collaboration avec son frère, qui fut donné au théâtre al Fondo de Naples (1 f février 1836).
La Séria e l'Utisero (la Servante et le Hussardi fut écrit pour le théâtre des Compadroni de l'avie (print. 1836i ; avec le Xozzc di Figaro, destiné au théâlre de la Scala, il fut pris du violent désir de traiter de nouveau un sujet que Mozart avait déjà oiné d'une musique immorlelle; l'ouvrage tomba inexorablemenl, à Milan(13 février 1838) et ailleurs. Entre temps il avait obtenu la place de maître de chapelle de la cathédrale de Triesle et celle de directeur du théâtre Grande de cette ville. Absorbé par ses nouvelles fonctions, il laissa s'écouler quelques années sans s'occuper d'autre musique que de musique sacrée.
Il reprit le théâtre sept ans après avec l'opéra la Solitaria dette Asturie (la Solitaire des Asturies), écrit pour les sœurs Stolz, et représenté à Odessa en 1843 i20 février) sans grand succès.
Après L'Ariiante di richiamo (l'Amant de réclame), composé avec son frère pour le théâlre d'Angennes de Turin (13 juin 1846i, il écrivit // Birraio di l'reslon (le Brasseur de Preslon) pour la Pergola de Florence (1847), qui eut un très heureux succès. A cette époque il se mariait avec Lydie Stolz, dont il s'était épris depuis quelque temps.
Ensuite, il composa avec son frère l'heureux opéra Crispino e la Comare (Crispin et la Commère), qui, joué au théâtre San Benedetto de Venise (28 févr. 1830), y commença ses heureuses pérégrinations sur tous les théàlres du monde.
La Fesia di Picdigrotta (La fête de Piedigrolta) est un opéra gai écrit sur un libretlo en dialecte napolitain (si.'pt. 1832i, et qui fut représenté au théâtre Nuovo à l'occasion delà fêle du même nom à Naples. L'auteur y a inlioduit certaines innovations de formes et d'inslrumeiitation parfois originales et parfois étranges et hasardées, et celle omvre eut plus de 370 représentations consécutives. Il terminait ainsi sa carrière théâtrale, se dédiant entièrement à la musique sacrée et se consacrant aux occupations fatigantes de la direction de la chapelle de la cathédrale de Triesle et du théâtre de cette ville.
Dans la dernière année de sa vie il lui fui donné de voir représenter un opéra composé par lui en 1847 pour les sœurs Stolz. C'était son Diavolo a quattro (le Diable â quatre), donné avec un succès enthousiaste poui' l'inauguration du théâtre Armonia de Triesle (13 mai 1839). Mais ce succès fut fatal au compositeur; frappé d'une maladie cérébrale et inlcrné à l'asile des aliénés de Prague, il y mourait le 31 décembre
iiisriniiic />/■; i..\ Misinii-:
1830, laissant mie petilo lille et un giircnii, l4iii(?i, qui se destina .lussi plus taiil à la canii'ii' nuisiciile.
I,es oiivi;if;t's de liirci ne S(! disliM^iuMil reilaine- Ttient p.is piir l,i pmComli'iii- do leiii- scienre, cai' il ne voulait pas pieiidie la peine de revoir et de retoucher ses œuvres, qui, ainsi, ne paraissent que des ébauches.
Son style, parfois iiégli;:é et trivial, conserve néanmoins son caractère tout italien; les mélodies sont faciles, nalurelles, mais le peu de variélé dans les modulations les rend parfois monolones.
Les voix sont traitées avec une sflre compétence et exlrcniemeiit bien posées. Les récitatifs sont des modèles du genre pour le naturel de la diction et pour le lirio et la vivacité des acconipagnenienls d'orchestre. On lui reproche d'avoir abusé des « mouve- 7iients de danse » el surtout des >< temps de valse ». Il Iraila l'orcheslration avec une originalité qui louchait à la bizarrerie, et possédait à fond la coiniaissance des cordes. Ce fut dans l'opéra-comique qu'il excella, et l.uigi liicci, en mettant k part ISossini, est le compositeur qui, après Donizelti, eut le plus do renommée dans le genre gai et mi-sérieux, pendant la première moilié du siècle dernier.
Ricci (Federico) naquit à Naplos quatre ans après son frère Louis, le 22 octobre 1S09. Inscrit comme lui au collège de San Sebastiano, il fut également l'élève de Furno et de Zingarelli et reçut en outre des leçons du célèbre Haimondi.
Avant de terminer ses cours, il se rendit à Rome (18291, où se trouvait son frère Luigi, et il s'y perfectionna dans l'art de la composition. Son premier essai au théâtre fut l'opéra H Cotonnello (le Colonel), écrit en collaboration avec son frère, qui fut très bien accueilli au théâtre al Fondo de Naples |24 mars 183o) ; il composa aussitôt après, seul. Monsieur de Chuluineau, pour le théâtre de San Benedetto de Venise (14 juin 183"ii, qui eut du succès. Le carnaval suivant (11 février 1836), il écrivit de nouveau, avec Luigi, // Dhertnie per amure (le Déserteur par amourl, pour le Fondo de .Naples. Le second opéra qu'il écrivit seul eut pour titre If Prinioni d'Ediinhuvrio (les Prisons d'Kdimbourgi : il fut joué au théâtre Grande de Triesle (13 mars 1838), dont son frèi'e était le directeur. Le succès fut grand, et la pièce fut montée par beaucoup d'autres théâtres.
Il affronta ensuite la Scala avec Un duello sotto Richelieu {un duel sous Richelieu) (17 août 1839), qui n'obtint qu'un succès d'estime. Il en fut autrement avec Luiiji Rolla e Miehrlamjclo à la Pergola de Florence (carême 18411, qui fut très applaudi. Ce dernier opéra devint dans la suite le cheval de bataille du ténorMoriani.roirar/od'.l//a)H!i)(( (Conrad d'Allamura), avec lequel il revint au théâtre de la Scala (16 nov. 18411, fut jugé l'un de ses meilleurs ouvrages, dont le succès triomphal se renouvela quelques années après à Paris. Il écrivit encore pour la Scala (26 déc. 1842) Vatlombrn . dont le succès fut obscurci par celui de I Lombardi, opéra de Verdi, représenté à la même époque.
Il partit pour Paris (1843), où il resta quelque temps, puis se rendit à Trieste y donner Isabell/i de' Medici (3 mars 18431, qui ne fut pas du goût du public. Suivirent Estella di Murcin. pour la Scala (21 février 18461, bien accueilli, et ensuite l'Amante di richiamo (l'Amant de réclamei en collaboration avec Luigi.
La Giiselda, destiné à la Fenice de Venise, fut représenté dans cette ville (carn. 1847) avec succès. Le
dernier opéra qu'il écrivit en collaboration avec son frère, et igui fui aussi le plus célèbre, est Ti is/ii/i" c lu l'iiiiiiire (Crispin el la Coninière), qui obtint, comme il a déjà été dit, un succès retentissant.
Le style des deux frères est il tel point analogue, leurs mélodies et leur orchosti ation si homogènes, (lue leur travail paraît plutôt l'u'uvre d'un seul et mémo esprit. Celle partition resta à la scène jusqu'il C(^s dernières années, applaudie aussi bien en Italie qu'à l'étranger.
/ Due liitralii (les Deux l'ortrails), dont Frédéric écrivit la musique et le texte, furent joués avec succès peu de mois après au même théàtie San Benedetto de Venise (aut. 1830). Ce fut le dernier opéra que Ricci composa pour les théâtres italiens, car les deux suivants furent représentés à Vienne, les autres à Paris. Il Marilo e l'aniaule (le Mari et l'Amantl (print. 18321, donné au théâtre de Porta Cariiizia, plut au public, mais il l'aniere d'aiiiore (la Corbeille d'amour (print. I8.'i3), au même théâtre, tomba.
Sur ces entrefaites, il avait obtenu la place d'inspecteur des classes de chant à l'Ecole impériale de musique de Saint- Pélersbourg, avec 16.0011 Irancs d'honoraires annuels. Il remplit avec honneur ses fondions en perfectionnant les élèves et les préparant au répertoire des œuvres nationales russes; il y resla de longues années, se bornant à composer seulement de la musique de chambre. Vers I8t)6, après un silence de près de quinze ans, Ricci voulut revenir au théâtre et écrivit la musique d'un opéra bouffe appelé d'abord Carina. puis Monsieur de la Palisse, et linaleraent Une Volie à Home, qui fut représenté le 30 janvier 1860 au théâtre des Fantaisies parisiennes et fit la forluno de l'imprésario. Cet opéra eut un succès retentissant; les critiques français les plus autorisés louèrent sa musique élégante et délicate et ses mélodies d'un goût pur et exquis.
Après avoir adapté le Docteur Crispin pour la scène française, en dernier lieu il composa le Docteur liose, pour le théâtre des Bouffes parisiens (10 février 1872), mais l'opéra ne plut pas.
Federico Ricci, qui depuis quelques années avait quitté, avec une pension, la fonction qu'il occupait à Saint-Pétersbourg, revînt en Italie et mourut à Conegliaiio, le 10 décembre 1877.
Nini(Alessandro) naquit à Fano (.Marche), le 1" novembre ISOo. 11 commença ses études musicales avec Ripini, directeur de la chapelle de cette ville, puis, après la mort de son maître, les continua ensuite par lui-même. A vingt ans, il fut nommé maître de chapelle à Monteiiovo (aujourd'hui Ostra Vetere), mais il abandonna sa place deux ans après pour se rendre à Bologne, avec la louable intention de se perfectionner dans le contrepoint et la composition.
Admis dans le Lycée musical de cette ville, il eut comme maître Benedetto Donelli, successeur du Padre Mattei. Il y resta deux ans, ayant le bonheur de pouvoir recevoir aussi les avis et les conseils de Rossini.
A la lin de l'année 1830, il fut appelé en Russie pour diriger l'école de chant attachée au théâtre royal de Saint-Pétersbourg. Pendant les sept années qu'il y demeura, il forma des élèves distingués et eut, par l'étude des classiques, l'occasion d'approfondir sa culture et d'exercer son génie.
Jusqu'alors, il n'avait composé que de la musique sacrée, des airs, chœurs, symphonies, cantates. Rentre en Italie, il voulut suivre aussi la carrière de compositeur théâtral, chose bien diflicile dans ces temps
ENCYCLOPÉDIE DE LA MVSIQCE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIItE
où les fiénies les plus élevés de l'art musical étaient à l'apogée de leur production, régnant en souverains sur le goût du public.
Le premier opéra de Nini fut Idn délia Torre, qui parut pour la première fois sur le théâtre de San lienedelto, à Venise, avec succès, le 11 novembre 1837, et dans la suite sur le théâtre de la Fenice et à la Scala de Milan.
Pour la fête appelée la Fiem dcl Santo i Foire du sainti à Padoue, .Nini mit en scène sur le théâtre Nuovo (13, juin 18391 la Marescialla d'Ancre (la Maréchale d'Ancre), ouvrage que l'oti considère comme son chefd'œuvre, très bien accueilli et qui mérita d'être maintes fois représenté en Italie et à l'étranger.
Le troisième opéra, Crisluia di Svezia (Christine de .Suèdel, fut joué à Gènes sur le théâtre Carlo Felice, au printemps de 1840, avec succès, et fut suivi de Mar(/herita di York (Marguerite d'York), donné au théâtre de la Fenice pendant le carnaval de 1841.
VOdalisa, éciit pour la Scala de .Milan, et qui y fut e.xécuté le 19 février 1842, ne fut pas accueilli favorablement. Virginia, au contraire, fut très bien reçu au théâtre Cai-lo Felice de Gènes (21 février 1843) et redonné sur d'autres théâtres italiens et étrangers, applaudi pour les pages mélodieuses et inspirées qu'il renferme, parmi lesquelles un exquis duo d'amour.
Nini fut pendant deux ans (l843-4o) directeur de la chapelle de San Gaudenzio à Novare, où il écrivit de la musique sacrée, entre autres un Te Deuin grandiose à 8 voix et à grand orchestre. Il revint au théâtre avec II Corsaro (le Corsaire), qui fut représenté au théâtre Carignano de Turin le 18 septembre 1847 avec un grand succès.
iMni avait commencé à s'éloigner peu à peu de la voie alors fréquentée, tentant dans l'instrumentation et dans la division des morceaux les réformes qui devaient conduire plus tard à la musique moderne. Il sentait le besoin d'abandonner ces formes alors en usage et de se délivrer des conventions; ce qui lui valut en ces temps, où régnait en souveraine la cahuli-tla, d'âpres critiques, et sa réputation en souffrit auprès de ses concitoyens, qui le trouvaient obscur.
En 1846, il était arrivé à diriger le conservatoire de liergame et la chapelle de Santa Maria Magglore, fonctions qu'avait occupées Mayi- et que hii-mème remplit avec un grand zèle, pendant près de 30 ans.
Il mourut dans cette ville le 27 décembre 1880, sincèrement regretté comme homme et comime artiste.
Ses œuvres sont marquées fortement à l'empreinte du lyrisme et de la passion. Elles se signalent par une inspiration géniale, vive et délicate, unie à une profonde culture.
Ses mélodies sont nobles, châtiées et originales; épousant tous les artifices du contrepoint, qui en rendent la trame plus intéressante, elles sont soutenues par une harmonisation recherchée et savante et par un accompagnement orchestral varié, riche et élégant.
Mni acquit aussi une grande réputation comme compositeur de musique sacrée, savante dans sa partie technique, inspirée, noble et pieuse, mais sincèrement dramatique, si bien qu'elle ne saurait répondre aux caractères distinctifs de la musique sacrée appropriée au service du culte, telle que la comprennent les exigences modernes.
Rossi (Lauro) naquit à Macerata le 19 février 1810, fils de Vincenzo et de Santa Monticelli. Conduit à
Naples tout enfant, il eut le malheur d'y perdre ses parents et fut confié à une sœur qui, remarquant chez lui de gi-andes dispositions pour la musique, l'envoya, dès qu'il eut atteint l'âge de dix ans, au Keal Collegio [Collège lioyal) de San Sebastiano. Il y lit de tels progrès qu'il obtint quelques années plus tard une bourse, et cela à titre exceptionnel, n'étant pas Napolitain. Il étudia avec Furno et avec Zingarelli et ensuite avec Haimondi. Crescentini lui apprit le chant.
Après avoir écrit de la musique sacrée, à l'âge de dix-huit ans Rossi composa une opérette, Lii rontesse Liliane (les Comtesses villageoises)', représentée au théâtre de la Fenice de Naples (print. 1829). 11 donna ensuite au théâtre .\uovo la Villana Contessa (La Paysanne Comtesse) (carnaval 1830), et ce second ouvrage pint tellement qu'il fut représenté aussi sur d'autres théâtres. Rossi eut alors les honneurs du théâtre San Carlo avec son opéra sérieux Coslanza ed Origaldo (30 mai 1830), suivi par deux partitions boutfes, la Casa in vendila o il Casino di campagna (la Maison à vendre ou la Villa de campagne) et lo Sposo al lotto (le Mari en loterie), qui parurent au théâtre Nuovo pendant l'été de 1831.
Il alla à Rome mettre en scène, au théâtre Valle, Il disi^rtore svizzero (le Déserteur suisse) (9 sept. 1832), qui, chanté par Ronconi,fut favorablement accueilli. L'auteur, grâce aussi à la sollicitude de Donizetli, fut nommé chef d'orchestre et directeur de la musique à ce théâtre.
On dit qu'il avait fait représenter pendant son séjour à Rome, chez Cantini, ileux opéras, Baldocino liranno di Spolelo (Baudouin tyran de Spoleto) et II Maestro discuola (le Maître d'école), le premier opéra sérieux, elle second boutl'e'. Pendant l'automne 1833 (lônov.), il donna de nouveau au théâtre Valle le Fueine di Bergen (les Forges de Hergen), mais avec un succès médiocre. Ayant signé un traité pour la Scala de Milan, ilcomposa un de ses meilleurs ouvrages, la Casa disabilala(\iL Maison vide), qui eut un succès enthousiaste (16 août 1834), renouvelé pendant vingt-quatre soirées consécutives.
Cet opéra fut appelé avec raison le Barbierf di Sivii/lia de Rossi. Il fut donné, sur les théâtres d'Italie, pendant plus de quarante ans. Pendant son séjour au Mexique, l'auteur lui-même le traduisit en langue espagnole; puis plus tard il le remodernisa et le présenta de nouveau au théâtre Ré, au printemps de 1844, sous le titre I Falsi Monelarii (les Faux Monnayeurs). Rossi écrivit VAinrlia pour la Malibran, mais l'opéra, donné au San Carlo de Naples (31 déc. 1834), tomba surtout par la faute même de la célèbre cantatrice, qui avait voulu se faire admirer aussi comme danseuse.
L'opérasuivant,L('oc(îrfm(Cauobbiana, 30mai 183o), obtint cependant un plus heureux succès. Dans la même année Rossi partit pour le iMexique comme directeur d'une compagnie lyrique, (ju'il y conduisit. Il y lit représenter l'opéra tragique Giovanna Sliore (automne 1830) et écrivit plusieurs pièces de musique sacrée.
Son séjour en Amérique dura hull ans, pendant lesquels il alla aussi à la Havane. Il ne revint en Europe que pour se remettre des suites de la lièvre jaune, ()ui l'avait atteint ainsi que sa lèmme, la prima donna Isabella Obermayer.
Ayant repris sa carrière théâtrale, il donna avec
i. Les biografiiies de Rossi ont dit par erreur <)u'j1 l'i-rivit on 1833 un Saut pour l'hospice de Sun Micliele. Aucun or.itorio df liossi ne fut jamais exécute dans cette institution. Dans l'année 1833 il fut bien représenté uu Sautj mais avec la musique de Zingarelli.
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boMliciir // Itornomnxlro di Schicilnm (Iiï Itourf^nu-slro de Srliii'ihmi) au Ui^ ilo Milan (1" juin IS4'0, auiiuel sureéda // IhilUir lUihulo o la l'imi (le Docteur lioholo ou la foire), qui tic plut pas, au théiVlie INuovo de .Na|ili's (2 mars ISHi), luais (jni fut applaudi dans la suite à Tuiiu. Kt pour Turin il écrivit un opéra grandiose, CetUni a Variiji (2 juin l«i!)), dont le succès fut des plus heureux. Pendant les années suivantes il lit représenter Azeiiia di Gruiialit à la Seala (21 mars lS4l'i), la Fi'jlia di Fii/arn (la Kille de Fif-'aro) au tliéàiro de Porta Carinzia ;"i Vienne (20 juin l8tG), accueillis favorablement; liidwa Conlarini. de nouveau à la Scala (24 févr. 1847), accueillie froidement, et il Domino nero (le Domino noir) (l"'sept. 1849), un des ouvraf;es les plus populaires de Hossi, qui contriliua à consolider et à répandre de plus en plus sa réputation.
En 181)0 il fut nommé censeur, et peu après directeur du Conservatoire de Milan, place qu'il occupa avec honneur pendant plus de vinf,'t ans. Par son jupoment élevé et artistii[ue il fut un excellent f;uide pour cet important institut, ainsi qu'en ténioigneni les brillanis élèves qui s'y formèrent pendant cette période, tels que lioito, Caj^noni, Faccio et Ponchielli. Il publia dans ce domaine son (iuida d'urmonia pra/ira ointe (Gu\i\e d'harmonie pratique orale).
A cette même époque Hossi composa trois opéras : le Sabine (les Sabines) à la Scala (21 févr. 1832); l'Alchimisla irAlchimiste), au Fondo de Naples (23 août 1833), et la Siiena (la Sirène), à la Canobbiana (H octobre 1835).
Il se reposa ensuite pendant plusieurs années et ne se remit au théâtre que sur les sollicitations d'un éditeur de Turin, pour le compte duquel il écrivit deux farces, Lo ziijni-o rivale {\c C\f^ave rival), au théâtre Baibo (juin 1867), et il Mac'slro e la Canlantf (le Maître et la Chanteuse) (th. Nota, été 1807). lOn novembre de l'année suivante il donna, également à Turin (th. Carignano), Gli Arlisti alla fiera (les Artistes à la foire).
Ces opéras bouffes furent suivis quelques années
après de d(!UX opéras sérieux icquésentés au llij^io de lurin, la Cunlfusa di Mans lia Coinlesse de Mons) (.11 janv. 1874) et Cloupalra (.'i mars 1870).
Dans le premier, composé sur un sujet inti'uessanl, il montra son robuste lali^it de compositeur cherchant à foiulr<; le gem'e mi'dodique italien avec rinalrumenlalion fouillée de l'école allemande. Cet (qjéra, d'une inspiration heureuse, d'une haiinonisation soif^néi;, renferme des morceaux de haute valeur, tels que la conjuralion et le grandiose /inaie du troisième acte. Le second, Clcipalra.aLii st^le large, aux formules élégantes et d'une haute conception, obtint un beau succès.
Le dernier opéra de Rossi, Biorn (Macbeth), a beaucoup moins de valeur; il fut écrit sur commande et représenté au Qiieen's théâtre de Londres, le 17 janvier 1877, avec une exécution tout à fait grotesque.
Depuis 1871 Hossi avait été nommé à la direction du collège de musique San Pietro a Maiella, à Naples, où il resta jusqu'en 1878.
Son dernier ouvrage fut une Cantate écrite à l'occasion du centenaire de Raphai'l Sanzio, célébré à L'rhino en 188:i.
Retiré à Crémone, il y mourut le .'i mai 188."i. Il avait été durant sa vie l'objet des jilus hautes distinctions.
Pendant la longue période de son activité artistique il eut toujours à ses côtés de formidables rivaux, d'abord Hossini, Donizelti, Bellini et Pacini, plus tard Verdi; ce qui fait que ses travaux, bien qu'ils fussent le fruit d'un génie élevé, qui à une profonde culture unissait une juste conception du beau, n'arrivèrent pas à cette vitalité durable qui est réservée aux seules productions marquées par la flamme du génie. Ce fut à tort qu'il voulut s'élever aux hauteurs de la tra},'édie lyrique. S'il avait cultivé avec plus de suite le genre boull'e, il aurait peut-être laissé de lui une renommée plus grande et plus durable, comme le prouve le succès qui avait universellement accueilli / Falsi Monetarii et II Domino nero, les plus heureuses de ses partitions.
Alberto CAMETTl, 1913.
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Par Albert SOUBIES
Si la première moitié du xix« siècle italien appartient musicalement à Hossini, l'autre est tout entière à Verdi, avec un égal rayonnement sur le monde. Quand le génial compositeur mourut, en 1901, ce ne fut pas seulement la Péninsule que sa disparition mit en deuil : tous les artistes, tous les dilettantes, se sentirent frappés par ce coup pourtant prévu. Discuté jadis. Verdi était depuis longtemps en pleine possession de l'admiration universelle, et nous pouvons dire que la postérité avait commencé pour lui. Il
était classé à la place où il restera, au premier rang des compositeurs dramatiques.
Jusqu'à quatre-vingts ans Verdi n'a cessé de produire ni de se renouveler. En même temps il a donné l'exemple d'une admirable indépendance, d'un patriotisme toujours en éveil. Il a été un des meilleurs citoyens en même temps qu'une des plus hautes gloires de l'Italie, membre du groupe national avec Cavour et Garibaldi, membre de la Chambre des députés, sénateur, chevalier de l'Annonciade, etc.
i:\cyCLOPEDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOWAtRE DU COySERVATOIRE
Aussi, lors du banquet offert à la presse internationale par li's éditeurs liicordi à l'occasion de la première représentation à'Ûtello, le syndic de Milan put-il terminer son discours par celte péroraison applaudie :
(i ... Vous, messieurs les étrangers, vous êtes venus rendre hommage à une des individualités les plus pures et les plus nobles de notre patrie; vous êtes venus applaudir le grand maître qui, toujours jeune dans sa robuste vieillesse, vient de couronner par un nouveau chef-d'œuvre un demi-siècle de gloire.
« Vous, messieurs, vous admirez le génie de Verdi; mais vous ne pouvez pas savoir de quel amour respectueux l'Italie entoure son nom. L'Italie honore en lui le grand artiste qui, dans les jours de la douleur et de l'oppression, a su, par ses chants sublimes, adoucir sa tristesse et soutenir son courage ; l'homme qui n'a jamais courbé la tête ni devant les menaces ni devant les tiatteries; l'homme qui, dans les temps les plus difliciles, a fait toujours respecter la dignité de l'art italien; l'homme enfin dont la vie irréprochable, laboiieuse et modeste, est pour tous, grands et petits, le plus noble des exemples... »
On ne pouvait mieux résumer le sentiment unanime de l'Italie, pour qui Verdi n'était pas seulement un grand artiste, mais une sorte de symbole, le plus beau tieuron de sa couronne intellectuelle. Des applaudissements frénétiques saluèrent cet hommage rendu par le commandeur Negri. La veille, le 5 février 1887, avait eu lieu une ovation sans précédent, même au pays classique des manifestations tumultueuses, dans cette même salle de la Scala de Milan où avait été représenté, quarante-huit ans plus tôt, le 17 novembre 1839, le premier opéra de Verdi, Obcilo conte di San Bonifacio. C'était un essai encore timide et inégal, où s'accusait déjà toutefois la personnalité de l'auteur, et dont Fétis disait, avec une demiclairvoyance : « opéra médiocrement écrit, mais qui pouitant renferme quelques étincelles dramatiques et un bon quatuor ». A cette première période de production se rapportent d'ailleurs des œuvres chaleureusement accueillies, mais qui n'ont gardé qu'un intérêt de nomenclature historique : Nahucodoiiosor, i Lomhardi, elc. C'est qu'en réalité Verdi, qui nous apparaît maintenant comme un violent, presque un impulsif, fut un génie patient et progressiste. Ses vingt- sept partitions ont pour la plupart marqué soit une nouvelle forme d'inspiration, comme par exemple la Ti-aviata suivant à six semaines de distance le Trovatore, soit une assimilation judicieuse de procédés et de goûts nouveaux, comme Don Cariis et Aida, jusqu'à ce que le vieux mailre, après un silence de seize années interrompu seulement par la MiS!>e de Requiem, se rappelât à l'attention du monde musical avec une œuvre plus significative encore, <Jtcllo.
Les premiers biographes de Verdi ont fixé le jour de sa naissance au 3 octobre 1814 au lieu du 10 octobre 1813 date exacte, ainsi qu'en témoigne l'acte aulhenlique retrouvé sur les registres de Busseto, petite ville de l'ancien duché de Parme : « L'an mil huit cent treize, lejour douze d'octobre, à neuf heures du matin, par-devant nous adjoint au maire de Busseto, officier de l'état civil de la commune de Busseto susdit, département du Taro, est comparu Verdi, Charles, âgé de vingt-huit ans, aubergiste, domicilié à Koncole, lequel nous a présenté un enfant du sexe masculin, né le jour du dix courant, à huit heures du
soir, de lui déclarant et de Louise l'tini, fileuse, domiciliée à Roncole.son épouse, et auquel il a déclaré vouloir donner les prénoms de Joseph-Fortunin-François... »
Busseto, dont dépendait l'humble village de Roncole, peuplé de deux cents habitants, se Irouvait alors sous la domination française et compris dans l'un des (( départemenis au delà des Alpes ». Charles Verdi y tenait une pauvre auberge que complétait un commerce d'épicerie. Giuseppe Verdi (c'était le seul nom qu'il dût garder devant la postérilél vint donc au monde comme « sujet français ». La vocation musicale se déclara chez lui de très bonne heure, et il trouva d'utiles encouragements parmi les humbles artisans de son village natal. On a retrouvé l'épinelte sur laquelle il s'exerçait tout enfant. Elle porte cette mention touchante : « Par moi, Stefano Cavaletti, furent faits à nouveau et garnis de cuir les sautereaux de cet instrument, auquel j'ai adapté une pédale; et j'ai fait gratuitement ces sautereaux, en voyant les bonnes dispositions que montre le jeune Giuseppe Verdi pour apprendre à sonner ledit instrument], ce qui suffit à me satisfaire. L'année du Seigneur 1821. »
Dès son plus jeune âge Verdi reçut des leçons de l'organiste du village, et il le remplaça, après trois ans d'étude. A cette date son père l'envoya acquérir ime instruction élémentaire à Busseto , sans qu'il renonçât à ses fonctions, qui lui rapportaient une centaine de francs, casuel compris. Devenu ensuite employé chez le distillateur Antonio Barezzi et titulaire d'une des bourses dont le mont-de-piété de Busseto disposait depuis le xvii° siècle en faveur de quatre enfants pauvres doués pour les carrières libérales, il eut l'appui de son patron, mélomane qui prêtait sa maison à la Société philharmonique de la ville, et du directeur de cette société, Provesi, l'organiste de la cathédrale.
Ce fut le début de la carrière de compositeur de Verdi, qui écrivit et fit exécuter à Busseto de nombreux morceaux conservés dans les archives de la ville; mais le voisinage de Milan, alors centre musical de la haute Italie, l'attirait. La bourse accordée par le mont-de-piété étant doublée et portée de trois cents à six cents fi'ancs (pour deux années, il est vrai, au lieu de quatre) et Barezzi ayant augmenté persoimellement cette pension. Verdi partit pour Milan, où il reçut l'hospitalité d'un professeur au Gymnase, Giuseppe Seletti. Son intention était de se faire recevoir au Conservatoire, et son premier soin fut en effet de s'y présenter. Mais le directeur, Francesco Basily, ne jugea pas qu'il eût l'étoffe d'un musicien. On a prétendu qu'il avait basé son refus sur les prescriptions du règlement portant « de neuf à quatorze ans d'âge l'admission »; or Verdi avait alors plus de dix-huit ans juin 1832'. Mais lui-même, dans une de ses lettres, a Iranché nettement la question. « Je fis, y déclare-t-il, une demande par écrit dans le but d'être admis comme élève payant au Conservatoire de Milan. De plus, je subis une sorte d'examen au Conservatoire en présentant quelques-unes de mes compositions et en jouant un morceau de piano devant Basily, Piantanida, Angeleri et autres, et aussi le vieux Rolla auquel j'étais recommandé par mon maître de Busseto, Ferdinando Provesi. Knviron huit jours après je me rendis chez Rolla, qui me dit : « Ne " pensez plus au Conservatoire; choisissez un maître Cl en ville; je vous conseille Lavigna ou Negri. » Je ne sus rien de plus du Conservatoire. Personne ne
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rfipoiiilit il tiiaileiii;iiule. l'fisoniio, ni avaiil, ni apn's l'cx.irncri, no me parla du rrf^'IcrucMit. »
Verdi se plana sous la direction de Lavigna, maextro al ccmbalo du faraud théâtre de la Scala et ancien élùve du Conservatoire do Naples. IMus avisé que Basil.v, Kavifjna presscnlil l'avenir do son élève et le soutint pendant les six années de préparation fiévreuse qui alioulirent à la représentalioii A'Olicito, livret en 2 ados, d'un auteur inconnu, retouché par Solera, et interprété par Salvi, iMarini, M"'° Itaiui'ri- Marini et Scliaw. De cette œuvre de déliut il sul'lira de retenir ce que Verdi en a dit lui-même dans une autoconfession recueillie par l'éditeur lîicordi.
11 MiTi'lli il'iiniuesario de la Scala), prenant à son ooniple toutes les dépenses à faire, me proposait seulement de partager par moitié la somme que j'ohtiondrais si, en cas de succès, Je vendais ma partition. Que l'on ne cToie pas que ce fiU là pour moi une proposition onéreuse : il s'agissait de l'œuvre d'un débutant!... Kt, en fait, le résultat fut assez heureux pour que l'éditeur Giovanni liicordi consentit à acquérir la propriété de mon opéra au prix de deux mille lires autriciiiennes (l.'oO fr.). Obrrto obtint un succès sinon très considérable, du moins assez vif pour mériter un certain nombre de représentations, que iMerelli crut devoir augmenter en en donnant quelques-unes en dehors de l'abonnement »
Apres Olicrto, bien accueilli, Merelli, le directeur de la .Scala, commanda à Verdi un opéra-bouH'e, un Giorno di rrgno. Ici se place une des plus cruelles épreuves des débuts de la carrière de Verdi : il en a fait en ces termes le touchant récit :
II J'habitais alors un mndeste et petit appartement dans les environs de la porte Ticinese, et j'avais avec moi ma petite famille, c'est-à-dire ma jeune femme, Margherita Barezzi (tille de son protecteur de Busseto), et nos deux petits enfants. A peine avais-je commencé mon travail que je tombai gravement malade d'une angine qui m'obligea de garder le lit pendant longtemps. Je commençais à entrer en convalescence lorsque je me souvins que le ternie, pour lequel il me fallait cinquante écus, allait échoir dans trois jours. A cette époque, si une telle somme n'était pas peu de chose pour moi, ce n'était pas non plus une bien grosse affaire; mais ma douloureuse maladie m'avait empêché d'y pourvoir à temps, et l'état des communications avec Busseto (il n'y avait alors de courrier que deux fois par semaine) ne me laissait pas le loisir d'écrire à mon esccllent beaupère Barezzi pour qu'il m'envoyât en temps utile l'argent nécessaire. Je voulais, coûte que coûte, payer mon loyer à jour fixe, et, quoique fort ennuyé d'être obligé de recourir à une tierce personne, je me décidai pourtant à prier l'ingénieur Pasetti de demander pour moi à Merelli les cinquante écus dont j'avais besoin. »
Esprit timoré, Pasetti ne fit pas la commission, mais, d'autorité, transmit à Verdi une réponse négative : Il ... J'étais désolé de laisser passer l'échéance du loyer, fût-ce de peu de jours, sans le payer. Ma femme alors, voyant mon chagrin, prit les quelques bijoux qu'elle possédait, sortit et, je ne sais comment, réussit à réunir l'argent nécessaire et me l'apporta. Je fus profondément ému de cette preuve d'affection, et je me promis bien de lui rendre le tout, ce que fort heureusement je pouvais faire sous peu, grâce à mon traité.
« Mais c'est ici que commencent pour moi les plus grands malheurs. Mon bambino tombe malade au
cornmiMicement d'avril; les médecins ne parviennent pas à découvrir la cause de son mal, et le pauvret, languissant, s'éteint dans les bras de sa mère folle de désespoir! Cela ne suflit pas : peu de jours après, ma fillette tombe malade à son tour, et sa maladie se termine fatalement!
11 Mais ce n'est pas tout encore : aux premiers jours de juin, ma jeune compagne elle-même est atteinte d'une enciphalite aigué, et, le ly Juin IHK), un troisième cercueil sort de ma maison! J'étais seul!... seul!... Dans l'espace de deux mois environ, trois êtres chers avaient disparu pour toujours : je n'avais plus de famille!... Kt au milieu de ces angoisses terribles, pour ne point manquer h l'enga^iement que J'avais contracté, il me fallait écrire et mener à terme un opéra-boulfe ! »
Pour comble de malheur, un Giorno dircyno, mélodrame comique en 2 actes de Homani, représenté le 5 septembre 1840, et interprété par .Salvi, Kerlotti Scaleso, M™" Maineri-Marini et Abbadia, lit fiasco, et Verdi, désespéré, prit la résolution de ne plus écrire pour le théâtre. Notons en passant que cet opéraboulîe, redonné plus tard au théâtre San lienedetto de Venise et au Fondo de Naples, sous le titre primitif de il Fintij Slanislao, ne connut pas une meilleure fortune. Merelli réussit heureusement â faire revenir Vetdi sur sa détermination, et, vers la tin de février 184J, commencèrent à la Scala les répétitions de îSabiicC'i [Sahucodonoiori , mélodrame sérieux en i actes de Solera, représenté le 9 mars suivant avec Miraglia, lionconi, Dérivis, M">''Streppoiii et Bellinzaghi,el dont le triomphe rendit populaire en quelques jours le nom du compositeur. A ce triomphe était associée la principale cantatrice, Giuseppa Strep- ]]Oni, fille d'un maître de chapelle de Monza, Felice Strepponi, et qui devait quelques années plus tard devenir la seconde U'"<' Verdi, en abandonnant le théâtre où elle avait fourni une carrière brillante, mais courte.
Compositeur en vue, Verdi fut chargé d'écrire l'opéra d'obhliijo, dû par l'imprésario pour la grande saison du carnaval. Onze mois plus tard, le U février 1)S43, il faisait donc jouer i Lumbardi, mélodrame sérieux en 4 actes, de Solera, interprété par Guasco, Severi, Dérivis et M'"" Frezzolini-Poggi , et dont le succès fut très vif, avec une surenchère d'explosion patriotique provoquée par les maladroites exigences de la censure autrichienne. Rappelons d'ailleurs que dans toute la Péninsule, tant que dura la domination étrangère, l'illustration artistique de Verdi, — dont le nom fut vite salué comme l'anagramme des revendications nationales : V. E. H. D. I, Vittorio Emanui'lare d'Ualia, — eut en quelque sorte une doublure politique; c'est ainsi que le soir de la première représentation à.'Atlila, au vers « avrai tu l'universo, resti rilalia a me! » répondit la clameur enthousiaste des spectateurs : » A noi! lltalia a noil »
Enthousiasme vengeur et en quelque sorte providentiel s'il est vrai, comme on l'a raconté, que Verdi, nouveau-né, ait failli être victime des hordes déchaînées à travers la Péninsule par l'invasion autrichienne et russe, et que sa mère, l'humble fileuse, ait dû se cacher dans le clocher de l'église de lioncole, en serrant son enfant dans ses bras, pour échapper au massacre.
Heprésenté à Paris le 16 octobre 1845, ^abucco avait été une véritable révélation pour le public, et, au lendemain de la première audition. Verdi était populaire. 1 Lombardi eurent une moins heureuse
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fortune lorsque, le 26 novembre 1847, ils furent donnés à l'Opéra, sous le titre de Jénisnlem, avec addition d'un ballet et adaptation assez libre d'Alphonse Royer et G. Vaëz.
Le livret italien avait été tiré par Solera d'un poème de Grossi. C'est une histoire d'erreur judiciaire, comme on dirait aujourd'hui. Gaston, vicomte de Béarn, est faussement accusé d'avoir voulu faire assassiner le comte de Toulouse, duquel le sépare une haine de famille comparable à celle des Capulets et des Montaifîus, mais dont il aime hi fille Hélène, amour partajué. Le viai coupable esl l'oncle même de la jeune fille, Hoger, frère du comte de Toulouse. Gaston, anathémalisé par le nonce du pape, et Uoger, accablé par le poids du remords, se réhabiliteront l'un et l'autre au siése de Jérusalem. Gaston s'y couvre de gloire en plantant le premier l'étendard de la croix sur les remparts pris d'assaut, et Roger, blessé mortellement dans le combat, assuie le bonheur des deux amants en confessant son crime. Les rideaux de la tente du comte de Toulouse s'entr'ouvrent alors pour laisser voir Jérusalem sur laquelle flotte le Labarum. L'œuvre, nous l'avons dit, n'obtint pas à Paris le même succès qu'en Italie, où la passion politique et la ferveur patriotique avaient fait acclamer surtout le chœur : n 0 mia patria si bella e perduta! »
Après le double succès de Nabncco et de i Lombardi, Verdi devait donner, avec une ferveur d'acclamations plus grande encore, le 9 mars 1844-, à la Fenice de Venise, Ermmi, l'ilernani de Victor Hugo, adapté et quelque peu dérangé par Piave. Disons à ce propos que le poète Francesco Maria Piave, destiné à mourir fou, fut longtemps pour Verdi, en raison même de ses facultés d'ellacement, un précieux collaborateur. II écrivit les livrets d'Einani, à'i Due Fofcnri, de Macbeth, d'il Conaro, de Stiffelio, de hiijoklto, de la Traviata, de Simon hoccanctjva et de la Forza del dcstitio, sujets directement choisis par Verdi, en faisant de ses poèmes une sorte de matière plastique qu'il était loisible au compositeur d'allonger ou de réduire à sa guise.
Interprété tout d'abord par Guasco, Superchi, Selva et M™" LOwe, Ernani est resté une des partitions les plus chères à ceux qu'on peut appeler les Verdisles intégiaux. « De toutes les partitions du mailre, écrit le prince de Valori, c'est pour moi celle qui est la plus veidienne. C'est là que, presque à l'aurore de sa carrière, éclatent avec le plus de force ses qualités : le brio, l'entrain, la vigueur, la clarté, une passion parfois brutale, mais intense. On y trouve le germe, l'idée même de tout ce qu'il fera de beau, de dramatique, plus tard. On y trouve à foison les morceaux d'ensemble dont il a le secret. Les contrastes formidables y abondent. L'oeuvre de Victor Hugo, dramatique, puissante, mais outrée et sans àme, y revêt sous la lyre de Verdi une grandeur inaccoutumée, une poésie et une sensibilité inattendues; le grotesque du dénouement disparait; il devient presque émouvant. Le son du cor de don Gomès se fond dans les harmonies du compositeur. Et puis Ernani renferme la page la plus magnifique de toute l'œuvre de Verdi, la scène du tombeau de Charlemagne. » L'enthousiaste commentateur ajoute d'ailleurs que s'il a cru devoir marquer sa préférence pour Ernani, en réalité u s'il avait à choisir dans l'écrin merveilleux des vingt-sept brillants formant la couronne musicale de Verdi, il les prendrait tous ".
[ Due Foscari étaient représentés à l'Argentina de
Rome le 3 novembre 1844, l'année même du grand succès d'Ernnni [i Due Fosrari. mélodrame sérieux en 3 actes de Piave, interprélé par Uoppa, De-Bassini, et jjme Barbieri-Mni). La soirée fut médiocre; mais il convient d'imputer au livret une partie de la responsabilité de cet insuccès. L'œuvre ne fut pas beaucoup plus heureuse à Paris qu'à Rome, quand elle fut chantée chez nous par Mario, Colletti, et Giulia Oisi. Cependant Henri Blaze de Bury, peu suspect de partialité en faveur du maître de Busseto, consacra une page presque enthousiaste au nouvel opéra, dont il louait la passion dramatique. :'» C'est là, du commencement à la lin, écrivait-il, une musique chaleureuse, puissante, pensée avec vigueur el vigoureusement écrite. Le trio du second acte doit compter parmi les meilleures compositions du maître. Nuancé, pathétique, entraînant, avec un peu plus de franchise dans les motifs et de développements dans sa période finale, ce morceau s'élèverait à la hauteur de l'admirable trio du troisième acte d'Emani. Je citerai encore la cavatine du doge au dénouement, large et touchante inspiration. » Hossinien forcé de reconnaître que le silence obstiné de Rossini n'avait pas interrompu le mouvement musical en Italie, Henri Blaze concluait loyalement que les œuvres produites au feu de la rampe, malgré la moue dédaigneuse du maître de Pesaro qui disait de Verdi : » C'est aune musicien avec oitne casque, » se recommandaient par une instrumentation toujours serrée, souvent énergique el puissante, une mélodie cherchant l'ampleur et l'expression, plus de développement dans les chœurs et tous les accessoires que n'en comportait l'ancien système, et il reconnaissait à l'auteur de i Due Foscari un avantage bien remarquable chez un Italien, le goût qu'il apportait dans le choix de sa phrase, et la façon toute sérieuse dont il la travaillait.
Giovanna d'Arco, mélodrame sérieux en un prologue et 3 actes de Solera, représenté à la Scala le 15 léviier 1845, interprété par Poggi, Collini et M"' Frezzolini-Poggi, devenu en 1847, au théâtre Carolino de Palerme, une Orietta di Lesbo, et qu'une fantaisie de la Patli lit reprendre au Théâtre-Italien de Paris en 1868; Atzira, mélodrame sérieux en un prologue et 2 actes de Cammarano, représenté au théâtre San Carlo de ISaples le 12 aoiit 1843, et interprété par Fraschini, Colletti et M™» Tadolini; Attila, mélodrame sérieux en un prologue et 3 actes de Solera, représenté à la Fenice de Venise le 17 mars 1846, et interprété par Guasco, Costantiiii, Marini et M""^ Lowe, ont laissé des souvenirs de manifestations patriotiques accentuées par la maladroite intervention de la police autrichienne, mais n'ont fourni qu'une médiocre carrière théâtrale.
La politique fut de même un puissant adjuvant pour Macbeth, mélodrame sérieux en 4 parties, de Piave, représenté à la Pergola de Florence le 14 mars 1847, que chantèrent à l'origine la Barbieri-Wni, Brunacci, Varesi, Benedetti. Kt d'ailleurs la partition contenait des pages remarquables, le duo de Macbeth et de Banquo, la cavatine de lady Macbeth, le duo de Macbeth et de lady Macbeth, le chœur Ondinc e Sitfidi: mais la popularité de l'œuvre ne sortit pas de la Péninsule. Mis en dix tableaux par Nuitter et Beauniont, qui ne s'étaient pas contentés de traduire, mais avaient fait une adaptation spéciale en vue du Théâtre-Lyrique de Carvallio alors dans sa période la plus prospère, Macbeth ne réussit pas (21 avril 186ol, bien que Verdi ei"it récrit plusieurs pages de la partition et ajouté de charmants airs de ballot. M"'" Rey-
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Halla, Isiiiai'l et Monjaiize en furent pour leur reniariliialili' collalioralioii vocale. Venli d'aillours avait Hurdé un viraltaoln'nieiit pour celle iruvre, ainsi qu'en témoiRiie celle iléilirace à son bienfaiteur et lieaupére Antonio Itare/zi :
« Il a loujiuirs rlé dans ma pi'nsée do vous dédier un opéra, îi vous qui ave/, été mon père, mon ami et mon bienlaiteur; des circonstances impérieuses m'en ont empi^ché juscju'ici. Maintenant que je \r puis, je vous iliulie mon Mnclirdt. que l'ainu' tant parmi mes œuvres. Le cieiir l'ollVe, que le comr l'accepte. »
Verdi, dont la •.•loiie commençait à ra\onner en Europe, allait sentir pourtant la dilliculté matérielle de s'extérioriser, infnie pour un homme de ^énie. / Mnsnailieri, qu'il avait écrits sur commande, et dont il avait dirifié lui-même l'exécution sur la scène de lier ilajcsiij Théâtre, quitta l'affiche après trois représentations. La première avait eu lieu le 22 juillet 1847 avec une interprétation hors ligne : Gardoni, Colletti, LaLilaclie, Houché et Jenny Lind. C'était une imitation des iirhjands de Schiller. La pièce, traduite plus lard en français par Jules lînelle, et donnée à 1 Athénée, le 3 féviier 1870, fut raieu.K accueillie, sans fournir cependant une longue cairière. Succédant aux Masnadieri. également sur une scène étrangère, )"/ Corsarone fut pas plus heureux lorsqu'il fut représenté à Trieste le 2r> octobre 1848. Le livret était de Piave, et les interprètes avaient nom Frascliini, De- Bassini, M"""^ Harbieri-Nini et liampaz/.ini. .Mieux accueillie au début, la Baltaglia di Lcgnano, mélodrame sérieux en 4 actes de Cammarano, représenté à l'Argenlina de Home le 27 février 1849 et interprété par Fraschini, Collini et M""» de Giuli, vit décliner très vite sa vogue due surtout à des motifs politiques. Notons, à propos de cet opéra, une particularité qu'aucun biographe de Verdi n'a, crojons-nous, signalée, l'raduil en français ou plutôt adapté par Maurice Drack, édité chez Ghoudens, répété au théâtre du Ghàleau-d'Eau sous le titre de Patrin, il fut donné en répétition générale devant la presse. Mais cette répétition n'eut pas de lendemain, et la première représentation n'eut jamais lieu.
Luisti Miller, mélodrame sérieux en 3 actes de Cammarano, représenté au théâtre San Carlo de Naples le 8 décembre 1849, avait été écrite à Paris, 13, rue de la Victone, dans un appartement que les redoutables progrès du choléra forcèrent le compositeur à quitter. Les interprètes étaient Malvezzi, De-Bassini, Arati, Selva, M™"^ Gazzaniga et Salandri. Le su|el est emprunté à un drame de Schiller, Intrigue et Anwur. où l'on retrouve les péripéties tragiques chères à Verdi. Cerlains commentateurs, et notamment Basevi, estiment cependant qu'au point de vue musical l'œuvre indique une nouvelle manière. Ils y trouvent des rvthmes plus variés, des motifs d'nn accent plus constamment juste, des effets de sonorité plus rares et mieux employés... Quoi qu'il en soit, cette partition de caractère composite contient de belles pages, surtout la scène d'explication finale et la cantilène si simple et d'une si poignante tristesse « loisque rêveur au fond des bois », au sujet de laquelle M. Boito écrivait à M. Bellaigue : « Ah! si tu savais ce que cette cantilène divine éveille d'échos et d'extases dans l'âme italienne et surtout dans l'âme de qui l'avait chantée depuis sa plus tendre jeunesse! Si tu savais! » Cependant Luisa Miller, favorablement accueillie dans la Péninsule, n'a pu s'acclimater chez nous ni au Théâtre-Italien (7 dèc. 18o2l, où elle était cependant interprétée par la Cruvelli, ni à l'Opéra (2 février
lS.'i3|, où la traduction d'Alatlrc et d Emilien Pacini était défendui! par ce remarquable ensemble : la Bosio, Gueymard, Morelliet Merly.
S/(//"e/io, niiMcidrauio sérieux en 3 actes de Piave, représenté au Grand Théâtre de Trieste le 16 novembre 18:'.0, avec, comme interprètes, Fraschini, Collini et M'"" (Jazzaniga, allait être le dernier en date de ces insuccès ou de ces succès plus ou moins contestes. .Notons qn'Aro/(/o, représenté au Théâtre Neuf de Uimini le 10 août I8;i7, ne forme avec Sti/frtio qu'un seul et même opéra, dont le sujet avait été tiré de Sliffelius, un roman à la manière noire d'Kmile ,Souvoslre et Bourgeois, et qui ne réussit sous aucune de ses deux formes.
Après SHffelio vient la triple envolée lyrique de Rigolctlo, du Troratorc et de la Traviala.
Sur le catalogue du répertoire de Verdi, Iligoletto porte simplement ce titre : « lligolctlo, melodrama serio in .'i atti di Francesco Maria Piave, rappresentato al teatro La Fenice de Venezia l'Il marzo 18ol; interpreti : Mirate, Varesi, Pons, M"""» Teresa Brambilla et Casaloni. » Mais il faudrait un volume entier pour raconter la genèse et les péripéties de Pieuvre donnée au Théâtre-Italien de Paris le 10 janvier t8.";7, au Théâtre-Lyrique de la place du Châtelet le 24 décenibie 1863, d'après la traduction française d'Edouard Duprez, inscrite enfin au répertoire île notre Académie .Nationale le 27 février 1885, avec la mention précise : « d'après le drame de Victor Hugo. »
Verdi s'était engagé par traité à donner un opéra nouveau au théâtre de la Fenice de Venise, où la première (ÏErnnni avait eu un si brillant succès. Xiec le sans-gêne qui était de mode alors dans les relations internationales, le compositeur, qui gardait, comme nous l'avons dit, le choix direct des sujets d'opéras, décida de contiimer ses emprunts au répertoire qui lui avait déjà si bien réussi, et se détermina pour le Roi s'amuse. Le docile et même passif l'iave ne tit aucune difficulté pour s'attaquer au drame lyrique de Victor Hugo et le réduire en livret. Atin de déiiuiser son larcin, bien que ce genre de délit ne tombât alors sous le coup d'aucune loi, du moins de ce côté des .Alpes, il intitula son poème : Maledizione. en raison de la scène célèbre où Triboulet, se rappelant l'anathème de Saint-Vallier, murmure avec accablement: « Le vieillard m'a maudit, » réminiscence peut-être inconsciente des croyances populaires qui attribuaient autrefois à la malédiction une sorte d'influence matérielle, et en laisaient comme un envoûtement amenant à bref délai la disparition du maudit.
Le livret, dont nous reparlerons tout à l'heure, avait, malgré les quelques étrangetés romantiques qu'il contenait, un caractère vraiment scénique, et Verdi, enchanté de l'ariangeraent qu'il avait suggéré, allait se mettre au travail, quand de graves difticultés surgirent. Le théâtre de Victor Hugo n'était pas bien noté par la censure italienne; on le tenait en quarantaine dans la Péninsule comme on devait l'y temr bientôt en France, pour des motifs d'ailleurs dilfèrents. La pièce fut interdite d'une façon préventive, au grand désespoir de l'imprésario Lasina et des artistes.
Piave, qui attachait un égal manque d'importance à toutes lesélncubrations sorties de son cerveau trop fécond, proposait déjà de sauver la situation en écrivant un nouveau poème lire de son propre fonds ou emprunté à autrui; mais, cette fois, il se heurta à l'intransigeance de Verdi, qui déclara nettement : « Ou le Roi s'amuse, ou rien. » Ainsi posé, le problème paraissait insoluble, quand un simple commissaire de
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police, apparemment dilettanle, s'avisa d'une combinaison ingénieuse et en fouiriit même les éléments. Ce policier, qui s'appelait Murtello, ne se contenta pas d'indiquer à Piave la laniiente qui lui permettrait de s'évader du cercle infernal délimité par les exigences de la censure : l'action u située » dans un autre pays, François 1"' remplacé par le duc de Mantoue; il se chargea même de rebaptiser le livret et en fit Rigolitlo. huffone di cortc. La majesié souveraine que les censeurs se montraient si préoccupés de préserver de chaque côté des Alpes ne se trouverait plus en cause; il ne s'agirait que de la « tempête sous un crâne » d'un houlfon, personnage vil dont les angoisses garderaient un caractère funambulesque.
Si irréductible que se monirât Verdi quand il s'agissait de prendre une attitude ou de faire capituler des adversaires redoutables, il savait au besoin se montrer opportuniste; ou devait en avoir beaucoup plus lard une preuve éclatante quand il accorda presque spontanément à Vaucorbeil l'autorisation de représenter Aida nettement refusée à llalanzier, et il accepta sans protestation la combinaison proposée par le secouralile policier. Piave, qui y regardait d'encore moins près, tritura son scénario en vingtquatre heures. Un jour et une nuit suffirent pour changer François P'' en duc de Mantoue, Trihoulet en Hicoletlo, Sainl-Vallier, l'homme à la malédiction, en comte de Monterone. La censure donna un visa immédiat à cette contrefaçon, et Verdi quitta Venise pour aller écrire la partition dans le recueillement de Busseto, en une solitude absolue. Ce fut un coup d'inspiiation, ainsi caractérisé par l'un des biographes du compositeur : « En proie à une de ces fièvres d'exaltation et de joie créatrice que tous les grands altistes ont connues, obéissant à l'impulsion irrésistible de son génie, isolé du monde entier, ne voulant même pas répondre aux lettres qui arrivaient de tous cfités, il écrivit la partition de RujolcUo en quarante jours. »
En effet, exactement le quarante-troisième jour après sa fugue volontaire, le maître était de retour à Venise avec la partition instrumentée de sa propre main. Notons d'ailleurs que celte série d'improvisations avait été certainement précédée d'une longue gestation cérébrale. Comme Victor Hugo, auquel il était si ' bien apparenté quoique les circonstances n'aient jamais permis un rapprochement, le maître de Busseto portait longtemps dans son cerveau les sujets qu'il avait choisis, et s'il avait tenu si ferme pour le livret de liiçioh'tto, c'est que le travail de création était déjà plus qu'aux trois quarts accompli quand il avait pris la plume. Laissons d'ailleurs les scoliastes italiens de Verdi s'extasier sur ce travail en apparence précipité, en constatant toutefois que l'auteur de Riijoletto ne détint pas le lecord : « Il Sacchini scrisse ÏOlimpiade in quindici giorni; in quindici giorni il Rossini musicô X'ÛteUo e in tredici i7 Barbiere; in quattordici il Homani et il Donizelli coraposero, quegli il libretto, questi la niusica dell' EUsird'amore... » Disons avec l'Alceste de Molière que « le temps ne fait rien à l'affaire >> et que, si l'on trouve dans Rigolctlo de très belles scènes, la durée de sa gestation n'y compte absolument pour rien.
Les rôles furent immédiatement distribués, les répétitions menées avec rapidité par Verdi en personne. Un seul incident se produisit avant la représentation. Quand on aborda les études du quatrième acte, le ténor Mirate, qui devait représenter le duc de Mantoue, s'aperçut qu'un morceau indiqué sur le rôle
ne figurait pas sur la partition. II réclama auprès du compositeur : « Mi manea un pezzo, il me manque un morceau... Corne potro cantarla a dovcre se non ho il tempo di sludiarla e d'imiicraiia? — Ne l'inquiète pas, répondit Verdi ; sla Irnnquillo, clie domattina l'avrai. » La veille de la répétition d'orchestre, le compositeur se décida à apporter la canzone destinée à avoir tant de célébrité :
La donna è mobile
Qwal ])iuma al vente.
Muta d'accento
E di pensier...
Mais il l'accompagna de recommandations instantes de garder le secret. Il craignait en efTet, non sans raison, ens'appuyant sur plus d'une expérience personnelle, que la mélodie, facile à retenir, ne se répandit et ne fût vulgarisée avant la représentation. Aussi, à la répétition d'orchestre, après les salves d'applaudissements qui saluèrent la canzone dans ce cercle intime. Verdi demandat-il aux musiciens et aux artistes le même engagement qu'avait pris Mirate. Le secret fut bien gardé, l'air de « la doima e mobile » n'eut pas d'écho au dehors, et ce fut seulement après la première représentation que l'air du duc de Mantoue se répandit dans les rues de Venise, et bientôt à travers toute l'Italie.
Le succès de Riijoletto à la Fenice avait été incontestable. Cependant les anti-verdistes de parti pris, dont le nombre augmentait à mesure que la gloire du compositeur rayoïmait sur l'Europe eutiéie, ne se refusèrent pas le ridicule de le dénigrer. Quand l'opéra futjoué à Covent-Garden en 183.3, VAlkcncum de Londres, un des organes artistiques les plus autorisés de l'Angleterre, [l'hésitait pas à qualilier la partition de puérile et grotesque, pleine de vulgarités et d'excentricités, vide d'idées. Le Tintes renchérissait : « Les imitations et les plagiats sont fréquents... Riyolctlo est l'opéra le plus faible de M. Verdi, le plus dépourvu d'inspiration, le plus aride.... ICn tenter l'analyse serait perdre du temps et de la place. » La Gazette muficale de Paris faisait chorus pour des questions de boutique, l'hostilité témoignée par les gi'auds éditeui'S aux frères Escudier, qui d'ailleurs abusaient de la réclame et inspiraient à un compositeur déjà illustre, futur membre de l'Institut, ce quatrain mirlitonesque :
Il n'est plus de ficelles I Les frères Escudier Ont usô toutes celtes Qu'on pouvait employer...
<i Rigolello, écrivait le journal parisien, vient d'être donné au théâtre de Covent-tlarden. C'est le moins fort des ouvrages de Verdi que l'on a jusqu'à présent représente en Angleterre. La mélodie manque, et son absence n'est pas rachetée par quelque beau morceau d'ensemble, comme son auteur en a écrit quelquefois. Malgré le talent de Honcoui, chargé du principal rôle, malgré celui de Mario et de M™' Bosio, cet opéra n'a guère de chance de se maintenir au répertoire. »
L'occasion était bonne pour s'abstenir de prophétiser. Wilhem (Ed. .Monnaisl fut plus prudent dans la chronique qu'il consacra à l'œuvre, lorsc]ue Rirjolctto eut triomphé sur la scène de notre Théâtre-Italien, où il avait un admirable ensemble d'interprètes ; la Frezzolini (Gilda), Marietta Alboni (Maddalena), Mario (le duc), Corsi (Rigoletlo). Le criticpu; rendit justice à II la richesse de sève » de la partition, tout eu faisant des réserves assez justifiées sur le livret de Piave... et même sur le drame de Victor Hugo.
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« Au roi l'i;ii\(;ois 1"' le sifinor Piave a jolimeiil siibstitiii; un duo ilo Miuitoiic, et cnV'î ce dur qu'il a condaiiini! à s'amuser de l'éliansie façon iiivrntée par un f;raiid poi''tc. 11 ne faudrait pas croire qu'en Italie cette façon de s'amuser eût été acceptée par tout le monde. A Uonie, notamment, on n'a pas voulu en llétrir la mémoire des souverains nianloiians; Rif^oletto, pour s'y produire, a été obligé de se défjuiser en Viscardello, de Iraiisportcr ses amusements en Amérique. Uesloiis à Mantoue, puis(iup la censure romaine ne vient pas jusqu'à nous... » Après ces observaliiiiis préliminaires, qui paraissent bien surannées à la suite de tant de livrets d'opéra où nous avons rencontré des situations autrement risquées, Williem concluait :
« L'imagination de Verdi se complaît d.uis les sujets de couleur sombre et sauvage, lille était donc servie à souhait par celle lanienlaldc liclion d'un boull'on de cour doublement parricide d'intention el de fait (sir). Mais il est juste de dire que le compositeur ne s'est pas laissé entraîner tiop loin; il a su varier ses couleurs et tempérer par des nuances riantes lliorrible fond de son tableau. Il a écrit de délicieux morceaux de musique intime, élégante et coquette, tels que les duos de Uigoletto et de sa tiUe, de celle-ci et du duc; il a semé la gaieté, le brin dans les airs de danse qui ouvrent la pièce; il a supérieurement tracé le rôle du triste boufl'on, surtout dans la grande scène du second acte où, pour cacher la douleur qui le navre, lUgoletlo fredonne sans cesse un vulgaire refrain. Dans le moiceau capital de l'œuvre, dans ce fameux quatuor du troisième acte, quatuor composé de deux duos de caractère et de style tout à fait o|)posés, Verdi a lait un véritable tour de force, avec une habileté si grande qu'on ne sent que le charme et qu'on n'aperçoit pas la difficulté. »
Les chanteurs eurent leur belle paît de ce triomphe. On trouva à Mario « la voix la plus fraîche et la plus amoureuse » ; à la Frezzolini « l'accent, l'expression, le génie dramatique »; à Corsi on reconnut des mérites supérieurs d'acteur et de chanteur. M™° Allioni fut chaleureusement félicitée de n'avoir pas dédaigné le petit rôle de Maddalena, la sœur du spadassin Sparalucile.
Il restait ;i franciser l'œuvre, ce que fit, nous l'avons dit, notre Théâtre-Lyrique. Les interprètes étaient Ismaèl (Uigoletto), Monjau/.e (le duc), Wartel (Sparafucile), M™'* de Maésen (Gihlal, Dubois (Maddalenal. En vain Victor Hugo avait-il prolesté, légitimement, avouons-le, contre cette collaboration forcée, comme il avait déjà protesté contre la dénaluration du poénie d'Hcinani. En vain avait-il fait par acte judiciaire défense à l'imprésario Calzado de jouer cette « contrefaçon >i du Roi s'amuse. Ses conseils l'avaient mal engagé dans le maquis de la procédure. Il y buta dès le premier pas. Conformément aux conclusions de l'avocat impérial, le tribunal le débouta par ces considérants :
« Attendu qu'il est constant et reconnu entre les parties que la publication de Rir/oh'Ko remonte à plus de trois ans; que, dans cet état, Victor Hugo articule une véritable contrefaçon, c'est-à-dire un délit couvert par la prescription; qu'ainsi l'action intentée par lui ne pourrait être admise qu'autant qu'il ferait la preuve d'un délit prescrit, laquelle preuve est prohibée par les lois criminelles; par ces motifs déclare Victor Hugo non recevable et mal fondé dans sa demande, l'en déboute et le condamne aux dépens. »
Rappelons, à propos de l'adaptation française de
llii/ulfliii. (]ue l'auteur du Mi'muridl du Tluiilif-l.iirl- (/"'', appiéciant en termes élogieux cette reprise qui avait suivi de près la []reinière représentation des Troii'-iis, qualifiait l'opéra de Verdi de •< désinfectant trouvé h point pour chasser les miasmes laissés par l'œuvre de Rerlioz »!
Lorsf|ue Rifjnlelto parut sur la scène de noire Académie de niusicpie, ce fut J.-J. Weiss qui salua dans le Jouinal dus Dchals cette entrée mémorable : « Le monument enchanteur, écrivait-il au lendemain de la mort de Vaucorbeil, disparu, hiilas! avec les derniers fonds de la commandite, le monument enclianleur que M. Garnier a élevé aux Muses et aux (IrAces abrite la Ruine pèle-nièle avec les (îiAces et les Muses; il faut retenir celles-ci en conjurant celle-là; la besogne n'en est pas facil(^ MM. Rilt et Gailhard s'y occupent vaillamment. Ils ont monté Toharin; ils ont mis ces jours-ci à l'étudiî le Sidiird de M. Keyer qui a été représenté avec tant d'éclat ;i lirnxelles et h Lyon, et, en altendant Sii/Hid, ils acclinialent lihjulclto. »
La partie oll'rait d'ailleurs quelques risques, en raison de l'étal d'esprit des auditeurs, qui, à celte date de 1885, ilollaient entre l'attrait persistant du répertoire restreint de notre première scène lyrique et l'infiuence allemande. << Il fallut, ajoutait Weiss, un grand effort et une réelle supériorité d'interprétation pour remporter une victoire indiscutable. La salle resta assez froide pendant deux actes. Sans doute on avait l.assalle, Uereims, la Krauss. On avail des chœurs bien stylés, et les chœurs, c'est la partie principale de Verdi! On avait la magnificence et le pittoresque des décors. Mais, les chanteurs et l'orchestre, se demandait-on, n'attraperont-ils donc pas le mouvement nerveux et rapide de la musique do Verdi! Mais les sanglots et les saccades de Verdi, qui auraient besoin de tant de sonorité, s'assourdissent sur cette immense scène! Cependant M™" Krauss a commencé il dégeler la salle avec les trilles du second acte. On a été soulevé et emporté comme par un torrent de musique lorsque est arrivé son grand duo avec M. Lassalle. Au quatuor du dernier acte, la salle était subjuguée; elle était tombée dans l'état d'épilepsie extatique que produit la mélodie de Verdi sur ceux qui la sentent bien. La direction de l'Opéra avait bataille gagnée. Tout le monde ira entendre Lassalle et Krauss dans l'œuvre de Verdi, même ceux qui ne goûtent que sous réserve ce Lucain de la musique. »
// Ti-ovatore — l'opéra populaire par excellence du répertoire de Verdi (mélodrame sérieux en 4 actes de Canimarano, représenté au théâtre Apollo de Rome le irt janvier lS;i3, interprété par Beaucardé, Guicciardi, Ralderi, M"«>' Penco et Goggi) — n'a presque pas d'histoire. Ce fut le triomphe foudroyant, et cependant d'une telle durée, que, quarante ans plus tard. Verdi pouvait dire à un ami, à la suite d'un léger froissement d'amour-propre : « Che m'importa che la mia niusica non figuri ail' Esposizione'? Va nelle Indie, va in Africa, va dove vuoi, e sentirai il Trovatore. » Toutes les invraisemblances, qui touchent à la puérilité, du livret, furent acceptées par le public que subjuguait en quelque sorte la musique de Verdi. Il est peu do pays où le Trouviic ne soit, depuis bientôt trois quarts de siècle, demeuré populaire. Notons seulement au premier acte la cavatine de Leonora et la romance de Manrico ; au second l'air du comte de Luna et celui d'Azucena; au troisième l'air de Manrico ; au quatrième la grande scène du Miserere avec la combinaison vraiment géniale de la canlilène de Leonora et des adieux du bohémien enfermé dans
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son cachot, pendant qu'un chœur de moines invisibles psalmodie les dernières prières : «Ayez pitié d'une àme qui va bientôt partir pour le vo\'a;.'e dont on ne revient pas; » enfin le duo d'Azucena et de Manrico et le lamento de Leonora expirante.
Il Troimtorc fut donné à Paris, au Théâtre-Italien, le 23 décembre d85i-avec Beaucardé,Graziani, M^'^Frezzolini et Borghi-Mamo. L'œuvre faisait ensuite un passage triomphal à Covent-Garden (1 1 mai 1855, avec .\Imcs viardot et Jenny Ney, Tamberlick et Graziani), puis à Saint-Pétersbourg (9 déc. ISo.'i, avec M""=^ Bosio et de Méric, Tamberlick et De-Bassini). La traduction française d'Émilien Pacini était jouée à notre Opéra le 12 janvier 18S7. Pour accommoder la partition à la scène française, Verdi avait réinstrnmenté plusieurs morceaux, et écrit des airs de ballet pour le divertissement intercalé au troisième acte et réglé par Petipa. Dans l'œuvre débutait M™'' Deligne-Lauters, qui allait devenir M"" Guej'mard, et elle n'avait pas la part la plus petite dans la brillante issue de la soirée. Verdi était bien récompensé d'avoir discerné lui-même les qualités de la nouvelle Léonore et de l'avoir pour ainsi dire imposée à la direction de l'Opéra :
Cl On cherchait partout une grande cantatrice, écrivait Wilhem, témoin de cette mémorable représentation; on engageait M"" Medori; on envoyait une ambassade par delà les monts pour entendre la Spezia, tandis qu'on avait M""" Laulers sous la main. C'est que jamais physionomie ni taille ne parurent moins prédestinées aux rôles à la baguette de l'ancien répertoire ni à ceux des reines et princesses du nouveau. C'est qu'il était difficile de soupçonner dans cette mignonne et gentille personne l'étotl'e d'une héritière des Saint-Huberli, des Branchu et des Falcon. De plus. M™'- Lauters avait une voix de mezzosoprano : comment imaginer qu'elle atteindrait aux régions du soprano-sfogato? Verdi ne s'y est pas trompé, lui, et dès qu'il eut entendu M™' Lauters, il n'en demanda pas d'autre pour le rôle de Léonore. Le public a fait comme le maestro, et dès le premier air, dès les premières notes, il avait adopté la nouvelle venue, qui lui plaisait précisément à cause des qualités nouvelles et imprévues qu'elle apportait. Si M""= Lauters se fût préparée de longue main au grand genre lyrique, si elle en eût recueilli soigneusement toutes les, conventions, toutes les habitudes, elle eût peut-être beaucoup moins réussi. Avec elle le grand genre s'est montré plus naturel, plus simple et souvent plus touchant qu'on n'avait coutume de le voir, et on n'a pas résisté à la séduction de cette ingénuité pathétique. »
M™« Borghi-Mamo avait été également applaudie dans le rôle de la bohémienne Azucena, malgré le changement d'idiome. Gueymard et Bonnehée luttaient sans désavantage marqué contre le souvenir très proche de Mario et de Graziani. Ainsi parti, le Trouvère atteignait sa centième représentation en 1863, et sa deux centième en 1872.
La Traviala, mélodrame sérieux en 3 actes de Piave, représenté au théâtre de la Fenice de Venise le 6 mars 1833, interprété par Graziani, Varesi et M™° Salvini-Donatelli, n'eut pas un succès aussi immédiat ni aussi franc que le Trouvère ou liigoletto. Le compositeur put môme croire que la pièce était tombée. Le lendemain de la première, il adressait à l'un de ses intimes, Emanuele Muzio, ce billet laconique, mais significatif : « La Trariata a fait four hier soir. Est-ce ma faute on celle des chanteurs'?... L'avenir pionoiicera. »
C'était bien la faute des chanteurs : Graziani enroué, Varesi grincheux, la Donatelli douée d'un tel embonpoint que sa situation devenait grotesquement invraisemblable. On s'esclalTa dans la salle quand le médecin vint diagnostiquer, au quatrième acte, la consomption de cette robuste commère. Ajoutez à ces invraisemblances paradoxales de si fâcheuses dispositions de la part de tous les interprètes que Verdi dut répondre assej rudement à Varesi qui venait lui offrir en fin de représentation des condoléances suspectes : « Gardez-les pour vous et vos camarades qui n'avez pas compris la musique. »
Un an plus tard la Trariata était reprise à Venise même, au théâtre San Benedetto, avec la Spezia, Landi, Colletli, et la pièce allait aux nues. Le public ratifiait d'avance cet excellent jugement de Monaldi réunissant les trois œuvres à succès de Verdi, IVujolelto, il Troratore, la Traviala, dans la même apothéose : « Ciascuna di queste tre opère, presa separamente, rappresenta un capolavoro del suo génère : abbraciate insieme esse costituiscono la gloria musicale di un secolo. Se il Riyoletto è la più bella, il Trovatore é la più popolare, la Traviala è certo la più originale è commovente. »
La Traviala, acclamée chez nous en 1856 quand elle parut sur la scène du Théâtre-Italien avec M"° Piccolomini, Mario et Graziani, puis eu 1864 au Théàtre-Lyricjue, sous le titre de Violellti, pour les débuts de Christine Kilsson encadrée par Monjauze et Lûtz, trouva à cette date une dernière résistance dans la critique. Henri Blaze de Bury, dans la Revue des Deux Mondes, définit la Traviala a une des plus médiocres sinon la plus médiocre partition du maître ». 11 la dénonçait conuiie en parfait désaccord avec le sujet de la pièce de Dumas fils : « La pièce cause, observe, raille, amuse et s'amuse; la musique niaisen)ent prend tout au sérieux. Tandis que l'une analyse au microscope les infiniment petits de l'actualité, l'autre contemple les étoiles, récite, déclame et se répand en éploralions tragiques de Juliette et d'Ophélie à propos d'une aventure où l'idéal n'a rien à faire et qu'oft pourrait simplement appeler le cas de M. Armand Duval et de M"« Marguerite Gautier. » Et il concluait : <c A tout prendre, le théâtre de M. Alexandre Dumas fils tire sa principale force de l'ironie; or la musique n'ironise pas. Je doute qu'il existe au monde un sujet plus antimusical que celte Dame aux Camélias; mais, en admettant qu'une telle partition fût possible, un seul homme était capable de l'écrire en se jouant : M. Auber... »
La postérité a justement pris le contre-pied de la boutade grincheuse de Henri Blaze de Bury. Ce (|u'elle aime dans la partition de la Traviala, c'est sa profonde humanité. Elle est reconnaissante à Verdi de n'avoir pas » ironisé » un sujet grave qui, aussi bien, avait fait verser à Dumas fils de vraies larmes. La simplicité de facture de l'œuvre l'a em- [lèchée de vieillir, au moins dans ses parties principales, le brindisi du premier acte, le duo d'amour de Rodolphe et de Violetta, le cantabile de d'Orbel, l'acte final tout entier, autant de pages sorties d'une inspiration parfois élémentaire, mais qui n'en sont pas moins profondément émouvantes.
Quant au livret, le critique de la licviie s'indignait également qu'il fût joué en costumes de la Uégence. Il accusait les costumes d'augmenter le trouble des esprits en soulignant « les vulgarités piétenlieuses de la musique et les inepties de la traduction, qui dépasse en excentricités grotesques les plus beaux
nisroiiiic m: /-i misiq/i;
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momiruoiUsdu f^oiire, oi'i vous enleiidoz, par exemple, (les persoiiii.ifjes (lu jardin Maliillc ou du (".li:\leau des h'icurs a|>|)i'lfi' llii'd : l'Ulci nel. » Mais là encore le criti(|ue se troin|i;iit, et le piililic ]iril hrs bien sou parti de cette mascarade. Los luMoïues le^'endaires sont (ilernellemeut Jeunes, éternellenuMit applaudies, même sous le domino. Or la DanK! au.t camélias, sœur de Manon Lescaut, petite-(ill(! de Maiion I)elorme, — car elle procède a la fois du roman de rabl)(i Prévost et du drame de Vicier llii;,'o, — appartient k celte famille des fjrandes amoureuses ([ue le public ne voudrait pas condamner et qu'il no sonsc yui're à absoudie, car, en les re^iardanl, il oublie tirades humanitaires et tinsses pliilosopbicpies. C'est ainsi ([ne la Uame aux camélias a f,'ardi', m(5me sous le d('i.'uisenient de Violetta, toute la jeunesse de la passion et toute la po(Jsie de la soull'rance. lille est aimée, et elle n'aime pas. Llle aime, et elle est mécomuie. Klle connaît entin l'amour partagé, et elle meurt. Voilà toute son histoire.
La Traviiilii devait être suivie, à quatre années de dislance, d'un ouvrage spécialement écrit pour notre Académie de musique, len Vt'pres Siciliennes, opéra en ii actes de Scribe et Duvevner, représenté le 13 juin ISjo, interprété par Oueymard, Honnehée, Obin, jjmcs Criivelli et Saunier. La commande, pour employer le terme administratif, fut faite an compositeur déjà illustre à l'occasion de la seconde Exposition universelle. Il avait semblé, non sans raison, aux organisateurs de celle solennité, qu'il convenait d'offrir un grand spectacle de toute nouveauté et d'une réelle splendeni- musicale aux hôtes de Paris, et que la France devait mettre une sorte de coquetterie à ne faire appel à aucun des représentants de noire école nationale. Le choi.Y de la Surintendance des Beaux-Arts se lixa donc sur Verdi. Il était heureux. Ce qui devait l'être moins, ce fufle sujet du livret. Il était plus qu'élrange de s'adresser à un compositeur italien pour lui demander d'augmenter l'éclat d'une fête de la paix, et de lui donner à traiter un des plus barbares incidents de nos guerres d'Italie.
Emporté par sa préférence passionnée pour les situations violentes, Verdi ne lit aucune observation au point de vue du choix: du sujet, vint à Paris pendant l'été de 18;)4 arrêter avec Scribe et Duveyrier le plan définitif des scènes et la coupe des morceaux, s'installa dans la banlieue, et, au début de l'automne, donna la copie des principales pages des Vêpres Siciliennes. Dans ces conditions on ti.xa la mise à l'étude au l" octobre, et la première représentation aux environs du 1" février lïioo. Le calcul était assez raisonnable, à trois ou quatre semaines près. La fugue d'une artiste, Sophie Cruvelli, déjà acclamée dans Luisa i(/i//ersurlascèneduThéàlre-llalienet que l'Opéra s'était atlacbée — ou plutôt avait cru s'attacher — au prix énorme pour l'époque de cent mille francs annuels, allait imposer au compositeur un fâcheux aiournement, en énervant l'attente du public. Les études de l'opéra de Verdi étaient commencées depuis une huitaine quand Paris apprenait brusquement, dans la soirée du lundi 9 octobre, que l'Académie de musique venait d'être forcée de rendre une grosse recette. M"' Cruvelli, la Valenline des Huguenots aflichés pour ce soir-là, « ayant, au mépris de toutes ses obligations, quitté Paris sans prévenir l'administration ». Les journaux de musique annon(:aient quelques jours plus lard qu'on avait fait de vaines recherches pour savoir ce qu'était devenue M"" Cruvelli, d'ailleurs sujette aux coups de tète, et qui avait
déjà eu de sérieux démêlés avec les impresarii. Cette fuite inaltondne rendani impossible poui' le moment l'exécution des \'i';/)'es Siriliennra entrées eu répétition depuis le couimeiu-cment du mois. Verdi avait annoncé ol'liciellenient le l'etrait de sa partition à l'administration de l'Opéra.
Celle-(M ne restait pas inadive et faisait opérer une saisie conservatoire sur le mobilier de i'ap[iartement delà Cruvelli et une antre saisie-arrèt entre 1(!S mains de M. de liothschild, sou banipiier, pour la garantie d'une simim(^ de cent mille francs à Kniuellc était évalué provisoiiement le pr(\iudice soulfert. Ou cherchait aussi à a^'ii' sur la fugitive, qui s'obstinait à ne pas donner de nouvelles, en la meua(;ant des leprésailles du public; la lùunce musicale lui consacrait un article à la fois comminatoire et larmoyant d'une rédaction étrange, qui semble rédi^;é par (|uel(|ue sons-Jules Janin : « Voilà un théâtre ()ni comptait sur elle, qui la payait plus richement (jue l'on n'avait jamais payé aucun aitiste; voilà un musicien, Verdi, riionnem- et la probité mémo, celui-là, qui quitte tout exprès le pays de ses triomphes, l'Italie, pour venir consacrer à la cantatrice plus de six mois de son temps et les plus belles inspirations qu'il a pu trouver; voilà un poi''te, M. Scribe, qui taille im s[)lendide rôle à celle femme dont le nom était devenu un talisman pour noire théâtre français : l'ingrate! elle a méciinnu tout cela; et, brisant sans raison toutes ses amitiés, oubliant tout ce que l'on avait fait pour elle, pour sa gloire, pour sa fortune, elle s'en va, emportant toutes les espérances du poète et du musicien. Où pourra-t-elle chanter maintenant qu'elle nesoit poursuivie par les sifflements (.sic) de tous ceux qui connaîtront cet acte inouï'? Si le remoids peut pénétrer dans les replis de son C(jeur, que M'"' Sophie Cruvelli fasse un retour sur elle-même, qu'elle plonge son regard dans l'avenir; elle sentira peut-être le rouge lui monter au visage, et elle reviendra d'ellemême au bercail. "
Il n'est pas certain que le remords ait pénétré « dans les replis du cœur » de la Cruvelli ; mais la cantatrice jugea sans doute dangereux de prolonger une situation fausse; elle revint à Paris, lit de demiexcuses qu'acceptèrent avec une extraordinaire complaisance le gouvernement impérial, grand maître des théâtres suhventioiniés, l'administration de l'Opéra et le public, et reprit, au mois de novembre, les études des Vépi-es Siciliennes. Verdi, au piano, diri^;eait les répétitions. On escomptait un grand succès; il n'y eut qu'un accueil chaleureux, qui se maintint pendant la durée des représentations de la Cruvelli, mais déclina après le départ de la future baronne Vigier. On avait cependant applaudi non seulement tout le rôle d'Hélène, mais encore le grand air de Procida : « 0 toi, Palerrae, ô beauté qu'on outrage! » la romance de Henri : « La brise souffle au loin, » le grand duo : « Quand une beauté toujours nouvelle, » le linale du 3« acte, ainsi que les airs de ballet qui tiennent une place importante dans la partition.
Alphonse Rover, dans son Histoire de l'Opéra, a donné une explication relativement plausible des demi-succès des Vêpres Siciliennes et aussi de Don IJarlos dont nous aurons à parler bientôt : « En écrivant pour Paris ses Vêpres Siciliennes, Verdi prit le parti de modilier son style et sa manière. Sans rien abandonner de sa vigueur et de sa passion chaleul'euse, il donna plus d'ampleur à sa déclamation, plus d'intérêt et de développement à son instrumentation, allant ainsi au-devant des critiques que les
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esprits cliacîriiis lui préparaient. Celle complaisance à se rapprocher de la tragédie lyrique, épave du passé, donna un produit mixte qui rencontra les élopes des professeurs de conti'epoint , mais qui tempéra sinf,"iliérement l'inspiration et la fougue du maître. Ayant pour principale iiiterprèle M"=Cruvelli, il ne put résister pourtant au plaisir de lui fournir un air brillant dans son ancienne manière, et il écrivit la Sicilienne, qui devint, par l'effet qu'y produisit la cantatrice, le morceau populaire de l'ouvrage. Je suis de ceux, contiiiuait-il, qui trouvent que 'Verdi n'a pas été assez Verdi dans les deux opéras qu'il a destinés à notre scène. S'il l'avait élé un peu plus, les Vêpres, ainsi que Don Carlos, brilleraient encore aujourd'hui au premier rang du répertoire. » La vérité c'est que tout n'est qu'heur et malheur au théâtre, el que la brusque désati'eclion pour certaines œuvres, du public d'abord le mieux disposé, tient généralement à des causes mystérieuses.
Les Vêpres Siciliennes ne lardèrent pas à traverser les Alpes, mais la censure italienne se montra plus intraitable que jamais. Le sujet du livret de Scribe et de Duveyrier, qui n'était cependant malencontreux qu'en France, lui parut inacceptable pour les auditeurs de la Péninsule. Il fallut adapter à la partition de Verdi un livret nouveau, emprunté aux annales portugaises, et la pièce fut représentée à la Scala de Milan, d'ailleurs sans grand succès, le 4 février 1806, sous le titre de Giovanna di Guzman.
Après les Vêpres Siciliennes, Verdi écrivit Simon Boccanegra porrr la Fenice de Venise (12 mars 1837). L'œuvre, impatiemment attendue, reçut un médiocre accueil. La faute en fut, en partie, au livrel de Piave, qui parut, ajuste raison, incompr'éhensible. Une opposition assez claire domine cependant le poème. Le doge Simon Hoccanegr'a et le vierrx Fiesco sont pères tous deux : l'un a perdu sa fille et la retrouve, l'autre veut venger son enfant morte déshonorée par Simon. Voilà un conslraste vraiment dramatique; mais Piave avait accumulé autour de cette situation nraiti-esse les épisodes obscurs ou grotesques, véritable amalgame de conspirations, de substitutions d'enfants, de coups de poignard, de reconnaissances, jusqu'au moment où le doge empoisonné par son favori Paolo, à qui il avait refusé la main d'Amelia, sa fille retrouvée, mourait en bénissant son enfant qu'il avait unie au fiancé qu'elle aimait.
Quand l'opéra fut joué pour la première fois (Simon Boccanegra, mélodrame sérieux en 3 actes, interprété par Negrini, Giraldoni, Vercellini, Echevenia et M"'" Bendazzi), on applaudit quelques pages où le compositeur avait réussi à éclairer d'un rayon lumineux un livret constamment triste et noir, notamment le beau quartelto linal. Mais l'œuvre ne se maintint pas sur l'afliche. Verdi ci?pendant s'y était altaclié comme on s'attache souvent aux enfants mal verms, et vingt ans plus tard, après avoir enterrdu à Cologne \e Ficscjne de Schiller si malenconlrerrsement déformé par Piave, il chargea l'auteur de Mefiislofcle de remanier le poème. Ce travail accompli, il reprit la partition. Ce fut le Simon Boccanegra de 1881 {Simon Boccanegra, en un prologue et ."5 actes, remanié par Arrigo Boito et interprété par Tamagno, Maurel, Salvati, Ed. de UeszUé et M""' d'Angeri). L'expérience fut plus heureuse, et cette fois l'œuvre triompha avec M. Maurel. Aussi, quand celui-ci essaya de ressusciter le Théâtre-Italien de Paris, crut-il s'assurer une brillante série de représentations avec ce même ouvrage où il avait pour partenaires M™= Fidés-Devriès, Nou-
velli et Ed. de Reszké (27 novembre 1883). Mais le public parisien se montra rétif. Notons en passant que c'est dans Simon Boccanegra que se fit entendre pour la première fois, à Paris, le 26 décembre de la même année. M"" Litwinoff,, appelée à devenir, sous le nom de Litvirme, une des plus remarquables cantatrices dramalii]ucs de notre époque.
Après le ^iouble insuccès de Simon Boccanegra sous sa première forme et d'Aroldo. remaniement, nous l'avons dit, de Sliffelio, Verdi allait prendi-e une éclatante revanche avec un Ballo in maschera. mélodrame en 3 actes de Piave, représenté au théâtre .\pollo de Kome le 17 février 18.S9, et interprété par Fraschini, Giraldoni, fîossi, Bernardoni, M""' Dejean, Scotti et Sbriscia. Mais l'apparition de cette œuvre nouvelle fut précédée de vicissitudes extraordinaires, par suite des exigences de la censure napolitaine. L'œuvre avait été, en etiél, destinée tout d'abord au théâtre de >'aples,et Verdi venait d'arriver dans cette ville pour dii'iger les répétitions, quand le télégraphe transmil la nouvelle de l'attentat d'Orsini, dirigé contre Napoléon III et qui fit, devant l'Opéra de la rue Le Peletier, tant de victimes. Cet incident international, qui menaçait tous les souverains, mit en émoi la police de Naples. Le livret d'(/7! Ballo in masdura était imité du Gustave III de Scribe et Auber, représenté jadis srrr la scène française. 11 montrait donc au théâtre le meurtre d'un roi. La police voulait qu'on changeât le nom des personnages, leur qualité et l'emplacement de la scène.
Verdi ayant refusé de se soumettre à ces exigences malgré les procédés comminatoires du duc de Ventignano, sur'intendant des tliéàtres royaux, qui lui réclamait deux cent mille francs de dommagesintérêts, la partition fut portée à Rome, le directeur du théâtre Apollo, Jacovacci, s'étant porté fort d'obtenir toutes les autorisations. La censure romaine l'ul elfectivemenl un peu moins exigeante, et Verdi, plus conciliant de son coté, accepta que l'action fût transportée en Amérique et que le comte de Warwick, gouverneur de Boston, frit assassiné aux lieu et place de Gustave III. Dans ces condilions l'œuvre alla aux nues. Cette version américaine ne devait d'ailleurs pas être indéfiniment maintenue. La scène se passe aujourd'hui à Naples; celte transformation date de l'époque où l'œuvre fut représentée sur notre Théâtre- Italien (13 janvier 1861), et elle a persisté quand un Ballo in mascliera, traduit en français par Edouard Duprez et devenu le Bal masque, a été donné au Théâtre-Lyrique, le 17 novembre 1860.
Dans cette version définitive nous sommes donc non plus en Suède, mais à Naples, vers la lin du xvi^ siècle. Le gouverneur, Richard, duc d'Olivarès, administrateur paternel, mais passionné, prépare un bal où seront invitées toutes les beautés du pays. Elles feront cortège à celle qu'il aime d'un amour discret et respectueux, Amélie, la femme de son secrétaire René. Celui-ci vient le prévenir qu'on trame un complot contre sa personne; il y a des affiliés dans le palais même : Richard refuse de connaître les noms de ces ti-aitres, qu'il se verrait contraint de frapper.
Le tableau suivant nous conduit chez une sorcière que la police napolitaine a signalée au gouverneur et qu'il veut interroger. Toute la cour l'a suivi, et les horoscopes se succèdent. La consultation est un instant interrompue par l'arrivée d'une femme voilée. Pendant que les seigneurs s'écartent, Richard, demeuré aux aguets, entend Amélie, car c'est elle.
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avoiii>r à la iiécroinancieniio i]irellc aime le duc et demander un [iliillie qui la ^uiTisse de rot amour coupalile. Ce pliillre, elle le trouvera en allant cueillir à minuit une lierlio nia;.'ique dciut li' suc cicatrise le cœur et qui croit au milieu du oliamp des sui)[)liciés. Après le départ d'Amélie, que seul a leconiuH' Oliva- ^^s, la soreii'ie prédit au duc qu'il mourra bientôt, frappé traîtreusement [lar un ami. Son meurtrier sera celui qui, tout à l'heure, lui touclieia le premier la main... C'est Uené arrivé à l'iniproviste. Il Cette fois, s'écrie Olivarcs, je n'ai plus peur. Ce n'est pas Hené qui me trahira ! »
Au champ des suppliciés, l'aventureux Olivarés est venu veiller sur .Xnudie. Kt là, aux rayons de la lune, les deux jeunes ^ens s'avouent leur amour réciproque. .Mais Uené surf.'it. 11 est accouru pour prévenir le duc que les conspirateurs sont sur ses traces, ayant appris son équifiée noclurne. l,e duc disparait après avoir conlié à Uené Amélie voilée et lui avoir fait jurer de l'accompagner jusqu'à la porte de la ville sans chercher à voir ses traits. Il prête un serment solennel, mais les conjurés veulent voir les traits de l'inconnue. Amélie se di'voile. Hené, d'ahord atterré, convie les ennemis du gouverneur à venir le lendemain chez lui pour recevoir une communication prave et emmène sa femme. .\u rendez-vous, Uené déclare qu'il réclame le droit de tuer le duc, et, comme les conjurés protestent, on décide de s'en rapporter au sort. Amélie est contrainte à tirer de l'urne le billet fatal. Elle tire le nom de Kené.
Au dernier tableau, Amélie circule dans le décor du diverlissemeut à travers les masques, pour prévenir Olivarès du dariger qui le menace. En voulant le sauver elle le perd, car sa recherche le désif;ne sous son déguisement à la vendetta. Uené frappe le duc, mais, comme toutes les agonies d'opéra, celle-ci se prolonge assez pour qu'Olivarès ait le temps de proclamer l'itinocence d'Amélie avec son propre respect pour l'amitié jurée. 11 expire en amnistiant son meurtrier.
La partition n'a pas d'ouverture, mais une courte introduction. Les morceaux les plus applaudis en France comme en Italie furent : au premier acte, le chœur d'entrée, la romance d'Olivarès, le cantabile de René, la ballade du page qui implore la grâce de la sorcière; dans l'antre d'L'lrica, le trio pour soprano, ténor et conliallo, la cantilène de liichard, un quintette aussi dramatique et plus développé que le quatuor de Uhjolelto et la stretle vigoureuse du finale; au troisième acte, l'air pathétique de soprano, |p duo passionné d'.imélie et de lUchard, le trio pour soprano, ténor et baryton; au quatrième acte, le lamento de Hené, le quintolle de l'invitation au bal, la gracieuse canzone du page, le duo entre Amélie et Olivarès.
l';i liaUo in mnschera fut créé au Théâtre-Italien de Paris par Mario, Graziani, M"" Alboiii, Penco et Battu. Cette dernière remporta un des plus grands succès de sa carrière lyrique sous le travesti du page Edgard. Scudo a résumé l'impression produite alors, dans une des meilleures pages de son œuvre de critique et l'une des moins partiales, surtout si l'on songe à l'animosité qu'il avait toujours témoignée h 'Verdi :
« Le caractère général d'un Ballo in maschera diffère en beaucoup de points de celui qui a fait le succès des opéras connus de .M. Verdi. Il est évident que le maître s'est préoccupé de modifier sa manière et qu'il a essayé de donner à son style brusque, hardi
et violent, une tenue plus modérée, plus de variété et de soupli'sse dans r.imi''nagenieiit des elfels qui lui sont prripres. L'orchestre particulièrement est traité avec plus de soin. On y si'nt le désir de fondie les couleurs extrêmes dans un discours plus soutenu et de rattacher les instruments à vent, surtout les instruments en cuivre, dont M. Verdi fait un si grand abus, aux instruments à cordes, qui sont le fondement de toute bonne orchestration, par des couleurs intermédiaires et adoucissantes... Cette heureuse modification dans la manière d'écrire de M. Verdi se révèle encore par des essais de marches harmoniques opérées par les basses, par une harmonie moins remplie d'unissons, mais avant tout p.ir la création d'un caractère qui est entièrement nouveau dans l'œuvre de M. Verdi : nous voulons parler du jeune page Kdgard. Tout ce que chante cet agréable adolescent est plein de grâce et de fraîcheur. C'est comme un rayon l'urtif de gaieté qui vient adoucir la ligure sévère et el'Ueurer les lèvres frémissantes du compositeur lombard, cet Espagnolet de la musique. » Il est certain, en elfet, que le rôle d'Kdgard donnait une note tout à l'ait nouvelle dans l'ieuvre de Verdi, et, quarante ans à l'avance, annonçait Fahlnff.
Pendant plus d'un quart de siècle, Verdi, le compositeur italien par excellence, le musicien national, ne devait donner aucun opéra aux théâtres de la Péninsule. 11 écrivit la Forza (Ici dcsiino pour la Russie, Don Carlos pour la Vrance, Aida pour l'Italie, et c'est seulement en 1S87 qu'0/e//o fut joué à la Scala de Milan.
La Forza del destina, mélodrame sérieux en 4 actes de Piave, fut représenté au théâtre impérial italien de Pierre le Grand, le 10 novembre 1862. Malgré une interprétation remarquable, Tamberlick, Graziani, De-Bassini, Angelini, M'>"^*Barbot et Nantier Didiée, la pièce ne remporta qu'un succès d'i^stime, et aucune de ses pages n'est devenue populaire. X vrai dire. Verdi a rarement travaillé sur un plus médiocre poème que le livret tiré par Piave d'un drame de don Angel Saavedra, très applaudi en Espagne. C'est un tissu de péripéties terrifiantes dont l'accumulation, supportable Ira lus montes et dans une composition ayant la saveur du terroir, parut grotesque sur la scène lyrique. On lui fit un accueil meilleur à la Scala de Milan, en IS69, mais assez froid à la salle Ventadour en 1876, en dépit de l'assistance que lui prêtaient M"»"^ Burghi-.Mamo et Reggiani, MM. Aramburo, Pandolfini et Reggiani.
Peu s'en était fallu cependant que la Forza del destina fût exposée à un nouvel échec en abordant notre Académie de musique. On négocia en 1863 pour risquer cette partie. Finalement, Emile Perrin, qui était un administrateur avisé, peu soucieux de remonter les courants, préféra traiter avec le compositeur pour une œuvre nouvelle à livrer au moment de l'Exposition universelle de 1867. Ce fut en effet pour ce rendez-vous des nations oiî Paris allait être réellement l'auberge du monde, que Verdi composa la musique d'un poème tiré du drame de Schiller, Doti Carlos, opéra en o actes de .Méry et Du Locle, représenté le 11 mars 1867. Les études avaient commencé eu août 1866. Un procès engagé avec la basse, Belval, qui se trouvait mal partagé dans la distribution, causa quelques ajournements. Knfin M"'* Marie Sasse et Gueymard, M.M. Faure, Morère, Obin et David présentèrent l'œuvre au public devant une salle remplie par toute la cour des tuileries. Il y eut du recueillement, mais peu d'enthousiasme, et Verdi ne se fit
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aucune illusion : « leri sera, écrivait-il à un ami, Don Carlos non ebbe il successo che io sperava. Potiebbe darsi che nell' awenire le mie esigenze fossero appagate, ma io non ho tempo d'aspellaie e parlo slasera per Genova. » Soulfrant et d'ailleurs sourdement irrité, il partit en elfel pour Gènes prendre possession de sa nouvelle et somptueuse acquisition du Palais Uoria, après avoir iiidiqué quelques coupures imporlanles.
En réalité, le public avait été déroulé par un travail de transformation qui nous paraît aujourd'hui bien modéré, mais qui n'en faisait pas moins le plus grand honneur à Verdi. La critique, alors exlraordiiiairement routinière, n'en croyait pas ses oreilles. La Semaine musicale dénonçait Verdi comme un anarchiste de l'art : « Dès lors que l'on supprime toute espèce de plan, toute ordonnance des parties d'une œuvre, on crée l'anarchie dans l'art, le désordre et la mort. 11 n'y a pas de raisonnement qui tienne; l'intelligence se refuse à voir clair la où n'est pas la clarté. Lui porter un défi pareil, c'est une chose insensée. L'intelligence a ses lois inviolables. Elle autorise la Iransformation des procédés de l'artiste, elle accorde à Wagner d'exécuter son onivre autrement que Rossini, mais elle lui fait sommation en même temps d'avoir à conformer ses idées à un plan raisonnable. Le trouble qui a été remarqué dans la partition de Do7i Carlos n'a pas d'autre cause. C'est la mélopée interminable qui répand sur la partition ce ton gris d'où naît une lassitude mortelle. »
Théophile Gautier, aussi dérouté, car il était très attaché à l'ancienne forme de l'opéra et y voyait un cadre immuable, fit une analyse de caractère mixte qui ne pronostiquait pas à la pièce la fortune d'une œuvre vraiment verdieiine. L'application du nouveau système l'avait profondément troublé, et il ne plaidait guère que les circonstances atténuantes : « Au premier acte, écrivait-il, on ne rencontre qu'un chœur de chasse et un duo d'amour entre Don Carlos et Elisabeth. La chanson du Voil'', que chante avec une finesse extrême M"° Gueymard au second acte, sera, croyons-nous, tout ce que la vogue populaire pourra recueillir dans cet opéra d'un genre si élevé; la conversation entre Posa et la reine est un charmant caquetage, d'une légèreté délicieuse ; dans ce même acte, un nouveau duo entre Carlos et Elisabeth, supérieur encore au précédent et conçu dans la forme italienne. Le final du troisième acte a déjà sa réputation faite : il existe peu de morceaux en musique qui contiennent une aussi puissante sonorité, où les dillérentes parties soient enchevêtrées avec autant de hardiesse, où les constrastes se juxtaposent avec plus d'énergie et de netteté. Les quatre parties des chœurs, le septuor des personnages principaux, l'orchestre, la bande militaire sur le théâtre, suivent chacun leur chant, qui se confond en un éclat formidable. La plainte des députés flamands, exprimée à l'unisson par des basses-tailles, produit aussi un grand elTet. Le duo de Philippe II et du grand inquisiteur, qui occupe piesque tout le quatrième acte, est d'une grande hardiesse : cette conversation politique et religieuse n'était pas aisée à meltr'e en musique, mais Verdi s'en est tiré magistralement; il y a des détails très intéressants dans l'accompagnement, où domine la profonde sonorité du contrebasson. Un air d'Elisabeth brille au cinquième acte; les angoisses de l'amour contenu y éclatent avec une passion poignante. » Ou remarquera que Th. Gautier oublie de signaler la page maîtresse de l'œuvre.
l'arioso de Philippe H : « Je dormirai sous cette froide pierre. »
Don Carlos n'obtint pas plus de ([uarante-trois représentations à Paris; sa carrière fut encoie plus courte à Covent-Garden. En revanche, remanié et réduit en quatr-e actes, il fut applaudi à la Scala de Milan et inscrit au répertoire des troupes italiennes, sans avoir'jamais obtenu cependant toute la faveur que semblait mériter ce pas en avant.
Quatre ans devaient s'écouler entre les représentations de Don Carlos et la première d',-li(/'7, qui eut lieu le 24 décembre 1871 sur la scène du Tlièàtre-Italien du Caire. Ce théâtre, qu'avait fait construire Ismaîlpacha, était inauguré depuis le mois de novembre 1869, quand le khédive, qui avait des prétentions de Mécène d'ailleurs justifiées, fit demander à Verdi à quelles conditions il se chargerait d'écrire une partition de grand opéra sur un livi'et qui lui serait fourni. Le maestro réclama vingt mille livres sterling, qui furent immédiatement accordées, et reçut le canevas d'Aida dû à l'égyptologue Mar'ietle-bey. Le sujet lui ayant convenu, on signa le traité définitif. Quant à la mise au point du livret, une lettre de Camille du Locle fournit des précisions absolues. Il y est dit, en réponse à une assez sotte polémique engagée par une partie de la presse italienne : « La donnée première du poème appartient à Mariette-bey, le célèbre égyptologue. J'ai écrit le livret, scène par scène, réplique par réplique, en prose française, à Busselo, sous les yeux du maestro, qui a pris une large part à ce travail. L'idée du finale du dernier acte, avec ses deux scènes superposées, lui appartient particulièrement. Traduire cette prose en vers italiens a été la tâche de M. ("diislanzoni. 11 l'a très correctement indiqué en écrivant simplement sur la partition ; Vcrsi di Ghistanzoni. Ces vers, la musique écrite, ont été traduits à leur tour pour les représentations fr-ançaises. » Et du Locle ajoutait spirituellement : <■ En tout état de cause, l'Italie n'est-elle pas assui'ée de garder dans Aida une part qui est la bonne et même qui est tout? L'an dernier, ici (à Home), aux Marionnettes, j'ai vu jouer Aida sans musique; l'o'uvre y perdait étrangement, je l'avoue sans fausse modestie pour la France comme poirr Mariette et pour moi. »
Il convient d'ajouter que costumes et décors furent préparés à Paris et se trouvèrent même enfermés avec les assiégés pendant quatre mois, cas de force majeure qui relarda la présentation de l'œuvre, dont la première aurait dû être donnée au Caire à la fin de 1870. 11 s'ensuivit un ajournement d'une année, qui ne causa aucune impatience au compositeur. Verdi était simple et consciencieux. Il est édifiant de citer à ce sujet un passage de la lettre qu'il écrivait, le 9 décemlire 1871, à son ami le critique Filippo Frlippi, après avoir appris qu'il se disposait à faire le voyage du Caire dans un but professionnel :
» Cela vous semblera étrange autant qu'on le puisse dire; mais pardonnez-moi toutes les impressions de mon âme. Vous au Caire!... Mais c'est une des plus puissantes réclames (en français dans le texte) que l'on peut imaginer pour Aida. Et il me parait que l'art envisagé de cette façon n'est pas de l'art, mais un métier, une partie de plaisir, une chasse, une chose quelconque après laquelle on court, à laquelle on veut donner sinon le succès, du moins la notoriété à tout prix. Le sentiment que j'en éprouve est celui du dégoût et de l'humiliation. Je me rappelle toujours avec joie les premiers temps de ma carr-ière, alors que, sans presque un ami, sans que personne parlât de moi,
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sans iurpaiîUifs, sans inlIiKMioiî d'aueuiio sorte, jo nie présentais au pulilii; avec mes (Tiivres, pnH ;\ *^lro exécute, et bien lieiirenx si je pouvais léussir à ilonner quelque impression lavoralile. Mainlenaiil iiuel apparat [lour un opéra! Journalistes, cliorisles, du'rctoms, professeurs, etc., tous doivent apporter leur pierre à l'édilice de la réclame et former ainsi un ensemble de petites choses qui n'ajoutent rien au mérite d'utie œuvre et qui en obscureiraicnt plulOit la valeur si elle en a. Cela est déplorable, profondément déploial)le. »
Le soir de la première représentation (uii dimanche), l'orcliestie était conduit, au tliéàlre du Caire, par Bottesini; les solistes étaient M""" l'ozzoni-Anastasi (Aida), Crossi (Amnéris), iMM. Monf,'ini (Madamès), Mediui i Hamlisi, Costa (Amonasroi, Steller (le roil. Six semaines pins lard l'œuvre était donnée à la Seala de Milan |7 fi'vrier 1872) avec M'"" Teresina Stol/. et Waldmann, MM. Kancelli, l'andollini et Maini. (Juand Aidn. i\ui avait déjà fait son tour d'iiurope, fui enlin montée à Paris i22 avril 1876, Tliéàtre- Italien, direction Escudier, deux premières représentations diiipées par Verdi, les autres par Muzio), la distribution fut la suivante : M""'« Stolz et Waldman, MM. Masini, Pandollini, Mediui, Ed. de Reszké. A l'Opéra, quand l'ouvrage fut représenté avec le poème français de Camille du Locle et de Charles ^uilter, les interprètes composaient ce remarquable ensemble : M""" Gabrielle Krauss et liloeli, MM. Sellier, Maurel, Boudouresque, Menu.
Le succès fut aussi considérable à Paris qu'au Caire et — fait assez rare surtout dans le répertoire de Verdi, dont la musique n'a pas toujours bénéficié des scénarios — on ne sépara pas la partition du poème. Celuici est simple et clair. C'est inie variante de Bajazet, ou plutôt un Hajazet à grand spectacle. Le jeune général égyptien liadamès est aimé à la fois de la princesse Amnéris, tille du roi, et de la princesse éthiopienne Aida, beauté cuivrée que le Pharaon retient en esclavage. Cependant Amonasro, le père d'Aida, est envoyé en campagne pour reconquérir sa tille. Il est défait par Radamès et même capturé ; mais il a pris soin de revêtir le costume d'un simple oflicier, et Aida seule a pénétré le secret de son déguisement. Hadamès, qui aime .\ida, intercède pour les compatriotes de la belle captive et obtient la grâce des prisoimiers, malgré les observations des prêtres ennemis d'une vaine clémence. Mais le Pharaon lui impose la main de sa lille Amnéris. La veille des noces, Amnéris et ses compagnes viennent prier au bord du .Nil dans le temple d'Isis, taudis qu'.\ida cherche Radamès le long du fleuve. C'est .\monasro qu'elle rencontre. Le souverain déchu avertit sa fille qu'il a ourdi un piège pour tailler en pièces l'armée égyptienne. La réussite du plan est infaillible si Aida obtient de Radamès la confidence du chemin que doit prendre l'armée. Le général laisse surprendre son secret; Amonasro, caché, l'entend et fuit à travers la campagne. Au même instant Amnéris, les prêtres et les soldats sortent du temple. Radamès, désespéré d'avoir trahi sa patrie, se livre aux justiciers après avoir fait échapper Aida.
La loi est formelle : Radamès doit mourir. Les prêtres prononcent la sentence. Il sera muré vivant dans un caveau du temple de Phlà. Cependant Amnéris l'adjure de se laisser sauver f... Ecoutez, liajazet, je sens que je vous aime!] en devenant son époux et l'associé au sceptre du Pharaon. II reste fidèle à son
retrouve Aida, et les deux amants exjiiient, comme Roméo et Juliette, mais dans une ambiance plus lyri- (luement décorative, car au-dessus de leur agonie les prétresses de Phtà mêlent leurs chants et leurs danses.
Les morceaux les plus applaudis sur toutes les scènes où l'ieuvre a fait de brillants passages et de nombreuses rentrées sont le prélude, la romance de Radamès, 0 céleste Aida, â'unv belle envolée Iviique, le trio dramatique d'Amnéris, de Radamès et d'Aida, commencé en duo entre le guerriei' et la princesse étbiopieime, l'air d'Aida, la scène de la remise de la bannière, l'invocation au Keu bieid'aisant, au premieracte; — le chonn' de femmc's et h; duo des deui princesses, an premier tableau du deuxième acte, et, dansie tableau suivant, la marche triomphale enlon- Tii-e par les grandes trompettes à la romaine et brillamment terminée par une habile juxtaposition des trois thèmes principaux ; au troisième acte, à l'ombre du temple d'Isis, la rêverie d'Aida sur un trémolo de tlùtcs avec dessin de hautbois, le duo sauvage entre Aida et Amonasro, dont une certaine vulgarité ne dessert pas le relief, le tendre duo entre Aida et Radamès : au quatrième acte, la scène du jugement traitée d'une façon souverainement originale, en grande fresque, et la fiiieur impuissante d'Amnéris; au dernier tableau, l'agonie lyrique : » 0 terre, adieu! » chant d'amour et de mort rappelant les vers de Victor Hugo, ce Verdi poétique :
La mort et la beauté sont deux ctioses profondes Qui contiennent tant d'ombre et d'azur, qu'on dirait Deux sœurs, éiatement terribles et fécondes. Ayant la même énigme et le même secret...
Quant au sens intime de la partition, voici comment Reyer le définissait après la première exécution d'Aida, au point de vue de la technique musicale : « A ceux qui nient le mouvement en musique, M. Verdi vient de répondre comme le philosophe de l'antiquité : il a marché. Certes! l'ancien Verdi subsiste encore; on le retrouve dans Aida avec ses exagérations, ses brusques oppositions, ses négligences de style et ses emportements. Mais un autre Verdi, atteint de germanisme, s'y manifeste aussi, usant, d'une manière fort habile, avec une science et un tact qu'on ne lui soupçonnait pas, de tous les artifices de la fugue et du contiepoini, accouplant les timbres avec une ingéniosité rare, brisant les vieux mo'ules mélodiques, même ceux qui lui étaient particuliers, caressant lour à tour les grands récils et les longues mélopées, recherchant les harmonies les plus nouvelles, les plus étranges quelquefois, les modulations les plus inattendues, donnant a l'accompagnement plus d'intérêt, souvent plus de valeur qu'à la mélodie même, enfin, comme le disait Grélry en parlant de Mozart, mettant parfois la statue dans l'orchestre et laissant le piédestal sur la scène. »
En ce qui concerne le sentiment poétique, on salua dans Aida un mérite nouveau et tout à fait caractéristique, l'emploi raisonné du pittoresque associé au dramatique; on y signala la première partition où Verdi se révélait peintre de paysage, la première où il posait le décorde ses personnages avant de les mettre en scène. Cette impression a été curieusement analysée par Théodore de Banville, dans son feuilleton du Xatioiuil, après l'exécution sur la scène du Théâtre-Italien. L'auteur des (Jdcs funainhulfsriuc^ y admirait Verdi de révéler son génie sous cet aspect nouveau : « Ce qui précisément caractérisait ce créateur, c'est que, tout en acceptant comme une néces-
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site inéluclable les lieux coiiimuiis, les bravades et les bravoures de la musique italienne, il était assez riche et assez fécond en imaginations mélodiques pour rester original et nouveau dans la vulgarité, et pour faire passer à travers ces cailloux sonores un flot pur et limpide qui les lavait, rélléchissait la lumière, et, s'il rencontrait un obstacle. Jaillissait en gerbe et retombait tamisé en une brillante et subtile poussière de diamants. Aujourd'hui qu'il anime la pensée, fait parlerdans son drame la symphonie, et veut que les voix de la nature, le tressaillement des choses muettes et l'harmonieux murmure de l'infini se mêlent aux bruits tragiques, il ne perd rien pour cela de son étonnante virtuosité ni de sa fécondité inépuisable, et il reste le grand créateur de mélodies qu'il était, même pour ceux qui ne voient rien au delà de cette beauté tout extérieure de l'art. »
Complétons cet historique à' Aida en rappelant une anecdote aussi authentique qu'invraisemblable et dont l'énormilé paradoxale doit avoir réjoui l'humoriste très concentré qu'était Verdi. L'opéra paraissait définitivement établi dans la faveur générale (c'était en mai 1873;, quand le compositeur reçut une lettre datée de Reggio et dont le signataire se plaignait d'avoir dépensé un total de trente -deux lires pour entendre deux fois Aida sans y trouver aucun plaisir : ■< C'est un opéra, concluait-il, dans lequel il n'y a absolument rien qui enthousiasme ou quiélectrise, et, sans la pompe du spectacle, le public ne le supporterait pas jusqu'à la fin. Quand il aura fait salle comble deux ou trois fois, il sera relégué dans la poussière des archives. Vous pouvez maintenant, cher monsieur Verdi, vous figurer mon regret d'avoir dépensé en deux fois trente-deux lires; ajoutez-y cette circonstance aggravante que je dépends de ma famille, et que cet argent trouble mon repos comme un spectre effroyable. Je m'adresse donc franchement à vous afin que vous m'envoyiez cette somme. »
Courrier par courrier. Verdi chargea son éditeur de satisfaire ce solliciteur très ingénu ou très malin : « Pour sauver un fils de famille des spectres qui le poursuivent, je payerai volontiers la petite note qu'il me transmet... Il est bien entendu qu'il vous délivrera une petite contre-leltre dans laquelle il s'engagera à ne plus entendre mes opéras, de manière à n? plus s'exposer aux menaces des spectres et à m'épargner de nouveaux frais de voyage. » L'éditeur Ricordi croyait à une mystification; mais il ne tarda pas à se convaincre de la parfaite existence du correspondant mélomane, ou plutôt mélophobe. La somme olferte par Verdi fut échangée contre un reçu dont voici la clause préventive : « Il est convenu qu'à l'avenir je ne ferai plus de voyage pour entendre de nouveaux opéras du maître, à moins qu'il ne se charge entièrement des dépenses, quelle que puisse être mon opinion sur ses ouvrages. » On trouvera cette anecdote dans la biographie de Verdi par .M. Pougin, biographie que nous avons mise plus d'une fois à contribution pour notre étude, ainsi que « la vie de Verdi racontée pour le peuple » par MM. Bragagnolo et Bettazzi.
Entre Aida et Otello, Verdi ne devait plus redonner au théâtre que la nouvelle version de Simon Boccanegra dont nous avons parlé; mais cet intervalle devait être marqué par l'exécution de la célèbre Messe de Requiem, qui s'imposa tout d'abord à l'admiration comme une de ces œuvres heureuses où un grand artiste ayant gardé toute la fleur et tout l'arôme de
son inspiration juvénile, y joint, dans la force de l'âge, la sobre énergie dune pensée miliie et sûre d'ellemême. Le nouveau et grandiose labeur de Verdi avait eu pour point de départ une idée noble et généreuse : celle de rendre un suprême hommage à Manzoni, au narrateur épique qui, dans ses Fianci's, avait approprié au goût latin les procédés du romancier de l'histoire d'EccTsse et d'Angleterre, au dramaturge dont les vastes compositions, Carmagnole et Adelghis, avaient eu l'honneur d'être analysées avec les plus sensibles éloges par Gœthe octogénaire, devenu dans sa paisible vieillesse le plus clairvoyant des critiques.
A peine Manzoni était-il mort qu'une souscription nationale était ouverte pour lui élevei- un monument, et que Verdi, quittant sa villa de *Sant' .\gala, se rendait à Milan pour proposer au sénateur Belinzaghi, syndic de la ville, de composer un Requiem qui serait exécuté l'année suivante pour l'anniversaire de -Manzoni. Le municipe convoqué d'office rédigeait une adresse de remerciements au maestro. Il était décidé que l'exécution du Requiem aurait lieu dans l'église choisie par le compositeur, que tous les frais seraient à la charge de la municipalité, enfin qu'on engagerait les plus grands chanteurs et instrumentistes de l'Italie à paiticiper à cette solennité patriotique. Verdi répondait ainsi au sénateur Belinzaghi:
c> Il ne m'est pas dû de remerciements ni par vous ni par la junte pour l'olTre que j'ai faite d'écrire une 1 messe funèbre pour l'anniversaire de Manzoni. C'est ' une impulsion ou, pour mieux dire, un besoin de mon cœur qui me pousse à honorer, autant qu'il m'est possible, ce grand homme que j'ai tant estimé comme écrivain et vénéré comme homme, et qui était un modèle de vertu et de patriotisme. Quand le travail musical sera assez avancé, je ne manquerai pas de vous faire savoir quels éléments seront nécessaires afin que l'exécution soit digne et du pays et de l'homme dont tous déplorent la perte. »
La plus grande partie de la Messe de Requiem fut écrite à Paris, pendant l'été de 1873. L'œuvre achevée, Verdi se rendit à Milan. On choisit pour cadre l'église de San-Marco. Le maestro indiqua comme solistes .M™" Teresina Slolz et Waldmann, MM. Capponi et Maini. Le compositeur se chargea de diriger lui-même cent instrumentistes et cent vingt choristes.
La solennité eut lieu le 22 mai 1874, devant une assistance venue non seulement de tous les points de l'Italie, mais de toutes les parties de l'Europe, et le succès fut immense. Il n'y eut pas d'autre audition à San-Marco; mais, à la demande du syndic. Verdi autorisa trois exécutions à la Scala; il en conduisit deux; la troisième fut confiée à Franco Faccio, le chef d'orchestre du théâtre. Les solistes étaient les mêmes. On acclama surtout, d'après le témoignage de la presse milanaise, le Dies irx, l'OlTertoire, le Sanetus et l'.Ai/fiîfS /*('/.
Huit jours plus tard, la Mestic de Requiem était exécutée sur la scène de notre Opéra-Comique avec les mêmes chanteurs.
On a dit souvent que la messe est un véritable drame, le plus pathétique et plus sublime de tous. Envisagée au point de vue supérieur, la messe des morts, en particulier, revêt le caractère d'une tragédie dont rien n'égale les poignantes émotions. Voilà ce que la grande âme de Verdi avait aperçu dans le texte liturgique. L'ouvrage, pour nous servir d'une association de mots chère à Victor Hugo, est tout à la fois « éblouissant et sombre ». Quelques puristes seulement affectèrent le dédain à l'égard du Requiem.
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Ainsi en fiil-il, Pti patliniller, di» Unis de Ifulow, (|iii, ayant été cité parmi les voyaf;i'iiis venus à Milan pour assister k celte auililiiMi sensaliniiMello, nul la petitesse de protester publiiiueniefit, et lit inseieidans les journaux une noie ainsi conçue: « Mans de Itulow n'est pas au nombre des étrangers attirés à Milan par l'exécution dn lliquiem. » Il devait du reste reconnaître, pins tard, n qu'il avait alors l'esprit obscurci par lin l'anatisnio d'ultra-waynérisnie ».
Arrivons aux doux grandes oeuvres qui ont marqué la fin de la carrière de Verdi, OlcUn et Falsla/f.
La première représentation d'OlcIlo remonte à 1887 seulement {Olfllo, mélodrame sérieux en 4 actes d'Arrigo lioito, représenté à la Scala de Milan le a février 1887); mais jamais leuvre no passionna plus longtemps d'avanie la curiosité pnbliipie. Ce l'ut en 1881 que le maestro demanda à lioito de lui écrire un livret sur le drame célèbre de SliaUespeare. Quelques mois plus tard le livret était prêt et le traité signé.
Alors, s'il faut en croire une anecdote racontée par M"" Stolz Ji l'un de ses amis, il se passa une scène mémorable.
« .Nous sommes donc bien d'accord, aurait demandé Verdi, en mettant le contrat dans un des tiroirs de son bureau; ce libretto est ma propriété?
— Sans aucun doute, cher maître.
— Très bien! Puisqu'il en est ainsi, je neveux plus désormais que personne m'en dise un seul mot : car il est tout à fait probable que je ne le mettrai jamais en miisii|ue. «
Et le maestro, donnant un tour de clef à son tiroir, se mil à parler de lonte autre chose, si bien que depuis lors il put répondre aux questions indiscrètes posées sur VOlello. ou plutôt sur le /rt;/o, — car tel était le titre primitif de l'ouvrage, — qu'il ne savait rien, quant à lui, de toutes les intentions qu'on lui prêtait à ce sujet, sinon qu'il avait définitivement renoncé à écrire un nouvel opéra.
Quelle que soit l'authenticité de cette anecdote, la mise en œuvre d'Olello date des derniers mois de 1885. Les interprètes étaient .MM. Tamagno , Maurel, Pardi, Navarrini, Limonta, M""" Pantaleoni et Petrovicli. Le succès fut éclatant. Reyer, présent à cette représentation, qualifiait l'œuvre, dans son feuilleton du Journal des Débats, « un des plus beaux drames lyriques qu'il puisse être donné d'entendre et d'applaudir ", et il ajoutait : « Uien n'est encore décidé pour la représentation d'Ûti'llo à Paris. Si on devait nous le donner à l'Opéra, il serait impossible de ne pas songer à M. Victor Maurel, un des plus grands artistes de ce temps-ci, et à M™'= Rose Caron, qui a toutes les qualités de voix, d'élégance et de charme indispensables à la personnification du poétique rôle de Desdémone. »
Ce vœu devait être exaucé en 1804. Le 12 octobre, l'affiche de l'Opéra (direction Bertrand et Gailhard) portait : Otln'Uo, drame lyrique en quatre actes, poème de M. Arrigo Boito, version française de M. Camille du Locle, musique de M. Verdi. Les interprètes étaient .MM. Maurel, Saléza, Vaguet, Laurent et Gresse, Mesdames Rose Caron et Région. La presse était unanime à constater l'effet produit sur le public, surtout par le second et ie quatrième acte. Verdi avait paru dans la loge du Président de la République avec les insignes de grand-croix de la Légion d'honneur, et, à la fin de la représentation, il s'était penché sur le bord de la loge directoriale en désignant modestement ses interprètes aux applaudissements du public. M. Delahaye avait dirigé les études des chœurs; M. Taffanel
conduisait l'orchestre; la chorégraphie comprenait M""" Van (icetheii et Monchanin en esclaves mauresques. M'"" Sandrini, Ri'gnier i;l Hoos en Greciiues, et M"'" Violât, HIanc, Salh; en Vénitiennes.
S'il y a dans Otcllo moins d'éclat et de flamme que dans le Trouvère et Higalcllo, on y trouve en revanche une facture serrée, une science et une conscience qui forcèrent les plus récalcitrants à s'incliner devant l'infatigable vieillard, l'ar une lente métainor[)hose déiivant de la méditation et d'un travail assidu. Verdi était devenu un musicien sobre, réiléchi, se préoccupant de mettre en valeur dans ses moindres nuances le texte qu'il avait choisi, avide de saisir l'expression juste lies sentiments, de peindre des situations et des caractères. Sans trace de pastiche wagnérien, — le Icit-motiv ne passe dans Otcllo que dans la pénombre, — le livret et la musique ne forment qu'un tout, et la partition est si intimement incor[iorée au poème qu'on ne saurait guère séparer les deux analyses. Contentons-nous donc d'indiquer brièvement quelle transformation le collaborateur de Verdi a fait subir au texte anglais.
Certains critiques ont jugé que SliaUespeare n'avait pas assez expliqué les raisons qui font agir lago. Ses froissements d'amour-propre, suivant eux, et sa jalousie envers le More et Cassio, ne rendent pas suffisamment compte des horreurs qu'il combine. M. Boito, sur ce point, a complété Shakespeare. Il a fait d'Iago une sorte de serviteur de Satan, d'adorateur du dieu du mal, d'eU'rayant « nihiliste » visant la destruction et la ruine, et, à la seconde scène du second acte, lago se définit lui-même en ces termes : « Je crois en un Dieu cruel qui m'a créé semblable à lui, qu'en blasphémant je nomme; je suis un scélérat, car je suis homme; je sens en moi la fange originaire. »
Le rideau se lève, après quelques mesures, sur une plage de l'ile de Chypre. Le premier acte de lOlello originaire, qui se passe à Venise, a été, on le voit, complètement supprimé. Non seulement, du reste, M. Boito a modilié le type d'Iago, mais il en a usé assez librement avec le texte original, resserrant, condensant, modifiant la place et l'enchaniement de certaines scènes. Mais on peut dire qu'en tout ce travail il a été presque constamment guidé par un goût très siir et très fin. iNous sommes donc sur une plage de Chypre où se presse une population terrifiée. Le vaisseau qui porte Othello et Desdémone lutte contre la tempête. Aux grondements de la foudre, aux déchirures des éclairs, répondent les vives répliques des chœurs qui se partagent la scène. Enfin, la galère amirale aborde, et Othello, debout sur l'escalier du rempart, pousse un cri de triomphe. Vient ensuite le dialogue ironique et câlin de Rodrigo, un prétendant éconduit par Desdémone, auquel le traître promet une prompte revanche, sur un dessin orchestral d'une insidieuse finesse. Le milieu de l'acte est musicalement rempli par un chœur, puis par la scène on lago veut griser Cassio pour provoquer un scandale qui porte une première atteinte au bonheur d'Othello. Le naïf capitaine se laisse verser le vin : une querelle surgit; Cassio se bat d'abord avec Rodrigo, puis avec un autre officier, Montano, qui vient s'interposer. Seul lago reste calme au milieu de l'orage déchaîné dans l'orchestre et sur le théâtre, et quand Othello accourt, attiré par le bruit, Cassio supporte tout le poids de sa colère : « Mon adorée éveillée de ses rêves!.. . Cassio, tu n'es plus capitaine! >'
Le théâtre se vide, les instruments s'apaisent;
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Othello reste seul avec Desilénione, elle premier acte se termine ou plutôt s'épanouit dans un suave et voluptueux duo d'amour, où la nouvelle épousée rappelle au sombre guerrier comment les premières tendresses leur vinrent aux lèvres: « Et je t'aimai pour les soufTrances, — et tu m'aimas pour ma pitié. » Félicité sans lendemain; car, des le début du second acte, nous voyons lago ourdir sa trame en conseillant à Cassio d'implorer l'intervention de Desdémone. Ce second acte, qui se passe dans une salle basse du château, avec échappée sur les jardins, est rempli dramatiquement par les premières tentatives d'iago pour exciter la jalousie du More, la scène du mouchoir que ramasse le liaitre, l'angoisse d'Othello, la surprise inquiète, le douloureux apeurement de Desdémone. Musicalement, il contient de très belles pages : le Credo méphistophélique d'Iago, le duo de la jalousie et la scène à quatre personnages entre Othello, Desdémone, Emilia et lago. Ce n'est pas un quatuor au sens scolastique du terme; c'est une conversation où la pensée de chaque interlocuteur est indiquée avec une fermeté magistrale. Citons encore, dans ce second acte, un chœur fort gracieux, surtout les adieux d'Othello à la gloire, page d'un accent pénétrant et d'une noble ampleur, et le fragment insidieux, tortueux, pourrait-on dire, où lago raconte le rêve imaginaire de Cassio. L'acte se lermrne d'une manière pompeuse, légèrement vulgaire, mais dont l'elfet sur le public devait être et a toujours été considérable.
Le troisième acte débute par un emprunt assez fidèle au texte shakespearien. Dans une salle du palais, Desdémone, souriante et rassurée, aborde le More, dont lago vient d'exaspérer les soupçons. La phrase est charmante et d'une grande élégance de contour. Othello lui répond avec une feinte douceur jusqu'au moment où elle l'alfole en lui parlant de Cassio. Il réclame le mouchoir perdu, le mouchoir qui avait « tout le pouvoir fatal d'une amulette ». Desdémone veut croire que c'est une feinte pour détourner sa requête. Mais bientôt la tempête éclate avec le conlrasle des éplorements de Desdémone : >< Vois mes premières larmes... » et les brutales invectives d'Othello couronnées par une reprise, mais avec un accent tout autre, de la phrase initiale du duo.
Othello reste seul, mais autour de lui l'orchestre déchaîne toutes les angoisses de la <louleur, tout le crescendo de la jalousie, jusqu'au cri final : « La preuve, la preuve! » lago l'apporte, celte preuve, que le More redoute en l'appelant. Pendant qu'Othello écoute, caché derrière une draperie, il entretient Cassio de sa maîtresse Bianca; il décide même le jeune fanfaron d'amour à faire parade du mouchoir de Desdémone qu'il a trouvé dans sa chambre et qui lui parait le gage de quelque mystérieuse bonne fortune... Le More a vu le mouchoir; Desdémone est condamnée. L'acte se termine par un ensemble de réputation un peu surfaite au point de vue lyrique. Devant l'ambassadeur Lodovico, Othello lit le décret du Sénat qui le rappelle à Venise, et en même temps il injurie Desdémone renversée sur les dalles. La foule pleure, gémit, s'associe aux angoisses de la compagne du More; mais Othello chasse l'ambassadeur et sa suite : « Fuyez tous Othello, et vous, mon âme, soyez maudile. » Au dehors montent les clameurs populaires : « Vive le lion de Venise! » pendant qu'Othello s'évanouit et que lago murmure : ic Le voilà, le lion! »
Le quatrième acte est court. Le rideau se lève sur
la chambre de Desdémone. Il fait nuit : une lampe brûle devant l'image de la madone qui est au-dessus d'un prie-Dieu. Desdémone est triste juijqu'à la mort : elle fait étendre sur le lil sa robe nuptiale et adjure Emilia de l'ensevelir « dans les plis de ces voiles » s'il lui faut mourir la première. Puis, tandis que l'orcheslre gémit sourdement, une mélopée lui monte aux lèvres : u Ma mère avait une pauvre servante, — belle et d'une âme aimante, — qui se nommait Barbara. — Son bien-aimé, un jour, l'abandonna. — Elle chantait souvent la chanson du Saule. » Et l'écho sinistre : « Saule, saule, saule! » la poursuit comme un glas. Brusquement elle se tail, congédie Emilia, la rappelle, la serre dans ses bras une dernière fois, et, restée seule, tombe aux pieds de la madone. Ici se place 1'" Ave Maria », une des plus chastes inspiralions de Verdi, une adorable prière d'enfant qui fait rêver à l'exquis lamento du texte shakespearien négligé. « Ceux qui instruisent les enfants s'y prennent avec douceur et ne leur imposent que des peines légères. Othello pouvait se contenter de me gronder comme eux; car, en vérité, je suis une enfant quand on me gronde. »
Desdémone s'endort. Othello paraît et traverse la chambre, tandis qu'un sombre dessin de contrebasses souligne sa pantomime de somnambule meurlrier. La mori de Desdémone est résolue; mais, avant de l'étouli'er, il veut lui donner un baiser suprême, et elle s'éveille sous ses lèvres. Un rapide échange de répliques tour à tour brutales et ali'olées aboutit à deux accords d'une solennité funéraire : « Calme comme la tombe, » murmure Othello calme lui-même comme un justicier. L'assassin de Desdémone ne se reproche rien, et quand Emilia, accourue au bruit delà lutte, l'invective furieusement, il garde son implacable assurance. Mais peu à peu la vérité se fait jour, lago avoue son forfait. L'ancienne tendresse remonte au cœur du More en Ilot débordant dont les violons modulent le rythme presque extasié, et Othello se frappe à son tour, moins pour se punir que pour rejoindre Desdémone : « Avant de te tuer, toi que j'adore, je t'embrassai. — Un baiser, un baiser encore. Ah! mourir sur un baiser! »
Aida avait été accueillie dans la Péninsule avec une ferveur extrême. L'enthousiasme du public italien pour Otello — nous y avons déjà fait allusion — fut plus vif encore. Le compositeur avait eu son jubilé ofliciel, célébré le 17 novembre 1880 à Gênes, et auquel s'associèrent les deux mondes. Mais le jubilé populaire devait durer jusqu'à sa mort, et c'est peut-être le soir de la première représentation d'Olello, que le fils de l'hutnble aubergiste de Roncole toucha à une sorte d'apothéose. " Nul souverain, écrivait un témoin, M. Alfred Bruneau, ne connut jamais, je l'ariirme, pareilles pompes, pareilles effusions alfectueuses. Se ligure-t-on les places encombrées d'arcs de triomphe, pavoisées de drapeaux et d'oritlammes! Et dans la salle bondée de speclateurs accourus de tous les pays, quel enthousiasme délirant, quelles furieuses acclamations, quels tonnerres de bravos! Les femmes, debout en leurs loges, hurlant, vociférant plus fort que les hommes, agitant des mouchoirs, envoyant des baisers au vieux batailleur qui, très calme, avec un sourire un peu sceptique, habitué à ces démonstrations, passe et repasse dix lois, vingt fois, trente fois de suite sur la scène, donnant la main à ses interprètes qu'il traîne ailles lui, processionnellemenl d'abord, et de plus en plus vite pour en finir, les faisant passer et repasser sans cesse
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deiTi(Te la toile de fond, les raunMuiiit toujours face uu pulilic, gia|i()c liuinniiie <iiii si'iiiMi- aniiiK'e par le niouvemi'iit dT'ia vt'ili;^iiieu.\ de qiicl(|ue mU'iniiiiable et galopante farandole... "
Ce « sourire scopli(]ue » noté au passage dans la mise en scène des rappels de tliéàlre, Verdi devait le garder au cours de loiite soncxisteiue, parfois niènie en présence des manifestalionspolitiqucs.il ne semble pas qu'il ait fait montre de son litie de marcjuis de IJusseto. Le titre qu'il préférail était celui d'administrateur île ce petit municipe de Itoncnle dont il fut le premier magistrat pendant plus de quarante ans.'
Six ans après Olcllo, le 9 février lS',i3, Fahlaff, mélodrame comique en 3 actes ir.\rri;.'o Boito, interprété par M.M. liarbin, Maurel, l'atoli, l'ini-Corsi, Pelai;alli-Uossetli, Ariniondi, M""» Zilli, Stelile, Pasqua et tiuerrini, était représenté à la Scala. Notons une particularité curieuse : c'est seulenieiil après la représentation de Fahtn//' à l'Opéra-Coniii|ue, le 18 avril 18'.)4, qu'Ùtcllo fut doiuié, comme nous l'avons dit, à Paris (Opéra, 12 octobre de la même année).
Falsltiff, par la forme, était plus moderne encore qu'0tt7/(). Plus lie paroles répétées, liormis dans les ensembles; plus de formes surannées; mais le souci constant de peindre les caractères, de rehausser les phases de l'action dont tout le développement était suivi avec une fidélité scrupuleuse, ingénieusement commenté par une musique vivante et flexible. Henouvelé (juant à la forme, Verdi s'était bien gardé, du reste, de rejeter l'héritage du passé, avec tous ses trésors de riche mélodie, de fantaisie et d'esprit, avec toutes les acquisitions séculaires et tous les raffinements traditionnels de l'art d'écrire. Issu d'un pays où avait toujours fieuri le sens du comique et du boulfon, il s'était comme imprégné de l'esprit scintillant desCimarosa, des Guglielmi, des Paisiello, et de ce Hossini si magistral dans les scènes plaisantes du Barbier et dans les passages facélieux de la Cenerentola. Ue tout cela était résulté un ouvrage d'un ordre à part, d'un aspect singulier et caractéristique, mélange exquis d'inspiration et d'expérience, de fantaisie et de calcul.
Pour écrire son livret, M. Boito avait, en empruntant quelques détails aux deux parties de Henri IV, Il filtré », si Ion peut s'exprimer ainsi, la poésie un peu chargée de scories de Shakespeare, en prêtant à l'ensemble plus de concision et de rapidité, de manière à placer en pleine et riche lumière la truculente figure issue d'une des plus puissantes imaginations qui furent jamais.
Le premier tableau du premier acte nous montre l'intérieur de l'auberge de la Jarretière. Falstalfboit avec ses deux compagnons Bardolphe et Pistolet. L'hûte réclame le prix de ses fournitures et menace de couper les vivres à l'intrépide vide-bouteilles. Falslalf songe à se procurer des ressources par un procédé qui ne choquait pas outre mesure les gentilshommes de la cour de Henri d'Angleterre. 11 a jeté son dévolu sur deux riches matrones de Windsor, M™"= Ford lAlicei et M'°« Page (Meg), et les croit faciles à subjuguer. Elles seront ses trésorières « des Indes orientales et occidentales ».
Pistolet et Bardolphe approuvent le projet, mais refusent la commission. « Me prend-on pour un Pandarus de Troie'.' s'écrie Bardolphe. Je porte une lame au côté. » Avant de chasser les deux scrupuleux personnages, Falstafî confie ses missives amoureuses à un page, puis récite un monologue surl'hon-
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neur, transposé du scénario de Henri IV : « Bélître, votie honneur vous remplacera-t-il le ventre'.' » Congédii's et battus, Pistolet et Bardolphe jurent de prendre leur revanche.
I.e second tableau se passe dans un jaidin, à la gauche duquid si? dresse la maisorr de .M. et de M"" Ford. Les deux femmes, Alice et Meg, se communiquent les épitres ([u'elles ont reçues, identiques comme deux exemplaires d'une même circulaire, et elles conviennent de punir' le risible séducteur. Sur tout cela se brode l'amour du jeune Fenton pour Nannetla, la fille d'Alice Ford. Narinetla n'épousera pas, on en a déjà le pr'essentimeiit, le ridicule docteur Carus, que M. Ford voudrait lui imposer pour mari.
Le premier tableau du second acte nous ramène à l'aubeige de la Jarretière. Dans le texte de Shakespeare, Falstair subit ti-ois épreuves: l'enfouissement au fond d'un panier de linge sale qu'on va jeter à la Tamise, le déguisement en vieille sorcière que M. Ford rosse à coups de bâton, le travestissement en cerf. M. Boito a épargné au vieux sir John la deuxième mésaventure. Bestent celles du panier et de l'hallali dans le parc de Windsor. C'est pour préparer' la première de ces mystifications que l'honnête M™' (Juickly s'entremet auprès de Falstatf, et, dans une scène ti'aitée musicalement avec une finesse exquise, lui apporte, non sans maintes révérences comiques, les réponses combinées d'Alice et de Meg, lui peint le ravage imaginaire que ses lettres incendiaires sont censées avoir fait sur le cœur des deux femmes, et lui donne rendez-vous, entre deux et trois heures, dans la maison d'Alice Ford.
Au quatrième tableau, le plus comique et le plus varié, nous sommes dans une chambre de M"": Ford. Les commères, accompagnées de .Naimetta et de Fenton qui continuent à deviser d'amour, se sont cachées pour jouir de la confusion de Falstalf. Il arrive superbement vêtu et chante la romance en vrai chérubin :
Quand J'i'tais page Du sire de Norfolk, j'étais
Si mince, que je flottais,
Diaptiane mirage Porté par la brise volage.
Ford arrive avec ses amis et bouleverse la maison pour trouver le galantin. Falstaff n'a que le temps de se cacher derrière uu paravent; puis, tandis que le mari jaloux fouille le cottage et surprend Aatmetta en tête-en-tête avec Fenton, les commères entassent le linge sale sur le chevalier blotti au fond d'une corbeille qu'on jette dans la Tamise.
Le dernier acte comprend deux tableaux d'inégale importance. Le premier est consacré tout entier aux velléités libertines et aux angoisses de Falstalî. La malicieuse Quickly est venue lui assigner un second rendez-vous, au nom d'Alice, dans le parc de W'indsor, sous l'arbre d'Herne le Veneur, à la terrifiante légende. Falstafî' hésite, mais l'amour et surtout sa cupidité l'emportent. Au dernier tableau, il attend, déguisé en cerf, sous l'arbre néfaste. Nannetta apparaît en reine de la nuit, et les sylphes, les farfadets, les elfes, répondant à son appel, viennent pincer, piquer, flamber le vieux galant qui demande grâce. Et tout finit par un mariage, absolument comme dans une comédie de Scribe, Fenton ayant mis à profit l'intermède pour revêtir les habits du docteur Caïus et faire bénir par le propre père de Naimelta son union avec l'ingénue, déjà aussi rusée que les plus fines commères de Windsor.
Un très bel ensemble fugué couronne l'œuvre :
Le raondo est une farce.
Fou qui blâme son jeu.
De la sottise éparse Il faut bien rire un peu.
De celle dernière œuvre de Verdi se dégage avec ampleur et puissance la persistante jeunesse du génie du compositeur. L'ne large et saine allégresse entraine dans la même ronde endiablée Falslaff, Pistolet, les joyeuses commères, les maris jaloux. Est-il besoin de rappeler, outre les pages déjà citées, le joyeux badinage des commères au cinquième tableau, puis l'amusant récit par Quickly de son ambassade, tout le final du tableau du « panier », et, comme contraste avec la mascarade bouffonne du parc de Windsor, les scènes intimes et poétiques de Kenton et de Nannetta? Quant aux premiers interprètes de Falslaff II Paris, c'étaient, qui ne s'en souvient, MM. Maurel, Soulacroix, Clément, Belliomme, Barnoll, M"" Landouzy, Grandjean, Chevalier et M"« Delna, l'inoubliable QuicUly.
Notre étude sur Verdi ne serait pas complète si nous n'ajoutions à la liste déjà si longue que nous avons donnée de ses œuvres, un certain nombre de compositions de valeur inégale, mais qu'il est toutefois intéressant de mentionner.
Verdi a laissé deux hymnes : Suoiia la Iromha, hymne de GolTredo Manieli, composé en 1848, et V Hymne des Nations, cantate écrite sur des paroles d'Arrigo Boito pour l'inauguration de l'Exposition universelle de Londres en 1862, et qui fut exécutée le 24- mai au théâtre de la Reine. La curiosité de celte œuvre, dont le succès ne fut pas très vif, malgré la virtuosité vocale de M°"= Tietjens qui chantait le solo de soprano, était la juxtaposition datis le finale des trois motifs du God sure, de la Marseillaise et du chant national italien. Rappelons d'ailleurs que les autres musiciens chargés de représenter leurs pays respectifs, Auber la France, Meyerbeer l'Allemagne, Sterndale Bennett l'Angleterre, ne furent pas beaucoup plus heureux. L'inspiration répond rarement aux commandes officielles.
Dans le catalogue de musique religieuse de Verdi, il faut ajouter à la Messe de liequiem un Pater noster pour chœur à cinq parties et un Ave Maria pour voix de soprano avec accompagnement de quatuor, exécutés pour la première fois le 18 avril 1880 dans un concert de la Société orchestrale de la Scala de Milan.
Trois autres pièces, un Stabat Mater, un Te Deum et des Laudes à la Vierge ont été exécutées pour la première fois sur la scène de l'Opéra de Paris le 7 avril 1898. On reconnaît l'imagination pathétique de Verdi et son goût pour la mise en scène musicale dans le Stabat. Le Te Deuin est solidement établi sur un leit-motiv liturgique. Quant aux Laudes, elles ont été écrites pour quatre voix de femmes, sans aucun accompagnement orchestral. C'est une guirlande mélodique, souple et lleurie, dont le texte a été emprunté au dernier chant du Paradis de Dante. Chantées par M™"'' Ackté, Delna, Gi'andjean et lléglon, elles furent bissées par acclamation.
La musique vocale de concert comprend six romances composées en 1838 : Non t'accostare ail' urna (poésie de Vittorelli) : More, Elisa, lu slanco pocta (ï. Blanchi); In soiitaria staiiza (Vittorelli); Nell' orror di notte oscura (C. Angiolini) ; I)ch! pietosa oh! addolorala (poésie de Gœthe, traduction de L. Balestra).
Un album de six autres romances composées en
1845 : il Tramonto[k. Maffei); la Zingara (Maggioni); .■Irf una Stella (A. MafTei) ; to S/jazzaramino (Maggioni) ; il Mislero (Ronianil ; Bnnrfisi (A. Matfeil.
// Poverelto, romance (Maggioni), 1847.
Stornello (t869i.
L'Esule, chant pour voix de basse, poésie de Solera (1839).
La Seduzione, romance (Balestra), 1839.
Nocturne à trois voix (soprano, ténor et basse), avec accompagnement de tlùle obligée.
La musique instrumentale se réduit à un quatuor pour deux violons, alto et violoncelle, écrit à i\aples et exécuté chez Verdi le 1" avril 1873.
Enfin, un assez grand nombre de compositions sont restées inédites et ont été perdues pour la plupart. La Gazzetta musicale de Milan en a donné l'énumération. De treize à dix-huit ans, époque à laquelle Verdi vint à Milan étudier le contrepoint, il écrivit une centaine de marches militaires, peut-être autant de morceaux symphoniques , très courts, pour église, théâtre ou concert, cinq ou six concertos ou airs variés pour le piano qu'il exécutait lui-même dans les concerts, beaucoup de sérénades, cantates, airs, non moins de duos, trios, et diverses œuvres pour l'église, parmi lesquelles un Stabat. Dans les trois années passées à Milan, il écrivit, en dehors de ses études de contrepoint, deux ouvertures qui furent exécutées dans un concert particulier, une cantate qu'il fit entendre dans la maison du comte Renato liorromeo, et divers morceaux, pour la plupart du genre bouffe, dont pas un ne fut instrumenté. De retour à Busseto, il écrivit des marches, des symphonies, des pièces vocales, une messe et un office de vêpres complet, trois ou quatre Tantvm errjo, etc.
Parmi les compositions vocales se trouvaient les chœurs des tragédies de Manzoni à trois voix et il Cinqiie Mage/io, du même poète, à voix seule.
C'est sur l'emplacement de la maison paternelle que Verdi passa les dernières années de sa vie, dans cette somptueuse villa de Sant' Agala autour de laquelle ce qu'il appelait « les revenus de son honnête travail » lui permirent de grouper une série de fermes dont chacune portait le nom d'un de ses opéras. Il y demeurait l'été. L'hiver, il résidait à Gênes. Cependant il avait gardé un appartement à Milan. Ce fut là qu'il succomba, le 27 janvier 1901, aux suites d'une congestion. La catastrophe, si imprévue qu'elle semblât, avait été cependant annoncée par quelques symptômes précurseurs. Une des dernières lettres de Verdi porte la date du l""" janvier de l'année où il devait mourir et fut adressée à son ami M. de Araicis. Le compositeur, parlant de sa santé, y disait : « Bien que les médecins prétendent que je ne suis pas malade, je sens que tout me fatigue. Je ne puis plus lire, je ne puis plus écrire, j'y vois peu, j'entends moins, et — ce qui m'afflige le plus, — les jambes ne me soutiennent plus. Je ne vis pas, je végète. Qu'est-ce que j'ai encore à faire dans ce monde? »
Malgré cet atfaiblissement graduel, l'agonie fut des plus douloureuses. L'Italie entière prit le deuil, et les funérailles, célébrées le matin du 30 janvier, eurent lieu aux frais de l'Etat; mais on respecta les dernières volontés de l'illustre compositeur : (c funerali modestissirai allô spuntar del giorno o del tramonto, senza fiori, senza musiche, senza discorsi, senza participazioni. )i II laissait aux artistes une maison de retraite qu'il avait fait construire pour eux près de la place d'Armes à Milan, dans un endroit salubre. Elle lui avait coûté cinq cent mille francs, et il en avait assuré
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l'entiflicii parle placcmiMitiruii capital ilo dciiv millions et demi.
Lo lecteur aura petit-èlre remar(]ué lo ilévoloppemontqiie nous avons donné à l'analyse des livrets des derniers opéras de Verdi, liltéraiii'ment Ires supérieurs à ceux dont il s'était contenté pendant la période la plus féconde de sa cari ière. C'est qu'il y a l^ un indice caracléristiqno de l'évolnlion de son génie, llne situation dramaliiiue lui suflisait autrefois; il lui fallait maintenant un t(;xte précis, élaboré avec grand soin, auquel il pi1t mot à mot, en quelque sorte, juxtaposer sa musique. Le collalioraleur rêvé, il l'avait linalement trouvé on .M. Arrigo lioito. Kt puisiiue nous ne devons, conformément au plan qui nous a été tracé, ne parler ici ijoe des compositeurs disparus dont les premières (euvres sont antéiieures à l'année des déliuts dramatiques de Verdi, nous saisissons, d'aulre part, avec empiessemenl, l'occasion de mettre, exceplionnnellemenl, en lumière la physionomie si attachante à double titre d'un artiste vivant, celui-lh, et bien vivant. Uemarquable lettré, versilicateur plein de concision, de souplesse et d'éclat, .M. Boito, tout eu éprouvant l'inlluence dominatrice du maître, n'at-il pas, avec son Me/i^lofrle qui date de 18fi8, écrit l'œuvre théâtrale la plus personnelle, la plus signilicative de la période « verdienne »?
Nous avons dit dans quelles conditions Verdi avait composé sa .Wesse de lii'quinm à la mémoire de Manzoni. Lois de la mort de Rossini (13 novembre 18(38), Verdi avait suggéré l'iilée d'un Ili'qidem a. écrire par <( les compositeurs les plus distingués de l'Italie », suivant les termes de sa lettre à Tilo Ricordi. Les treize parties de l'onivre projetée (qui fut écrite en entier, mais non exécutée) furent distribuées à treize composi leurs suivant l'ordre suivant : iieiyiKtjma'ïeiviam (Buzzola), Dies irx (Bazzini), Tuba iniriim (Pedrotti), Quid Si/m yniser (Cagnoni), Hecordare (K. Ricci), Imjemisco |Mni), Confutatis (Boucheron), Lacri/mosa (Coccial, Domine Jesti (Gaspari), Sanctus iPlatania), Agnus Dci (Petrella), LuxRHcrna (iMabellini), L!6cmme(Verdil. La caducité de Mercadante n'avait pas permis de le comprendre dans cette liste, malgré le désir de Verdi. La série de noms réunis à l'occasion de ce premier Requiem indique assez bien quels étaient, très audessous de lui, les compositeurs italiens alors les plus en vue. Nous n'avons pas à parler de ceux qui appartiennent, par la date où ont paru leurs premiers ouvrages, à un chapitre antérieur à celui-ci (Ricci, Buzzola, Bazzini, Coccia, Mabellini, Moi, Peirellal; mais il convient de retenir les noms de trois compositeurs dramatiques souvent applaudis, Cagnoni, Pedrotti et Platania, ainsi que ceux de Uaetano Gaspari et du théoricien Boucheron.
Ce dernier, né à Turin le lo mars 1800, mort à Milan le 28 février 1876, fut maître de chapelle à Vigevano, puis à la cathédrale de Milan, pour laquelle il écrivit tout un répertoire de compositions religieuses correctes, mais dénuées d'originalité. Son œuvre importante, celle qui le fit recevoir membre des Académies de Sainte-Cécile de Rome, de Bologne et de Florence, est un remarquable ensemble d'ouvrages théoriques et didactiques : Scienza deW aruwnia; Corso compléta di lettura rmisicale ; Esercizio di arinonia. C'est surtout comme professeur et comme historien de la musique que mérite une mention spéciale Gaetano Gaspari, dont la vie (1807-1881) fui assez agitée et qui, outre de remarquables travaux d'érudition, a laissé un certain nombre d'oeuvres religieuses d'une inspition élevée et d'un excel!cnt style.
Aninnio Cagnoni eut au contraire une ijraïub' réputation de compositeur dramatique. Il était né à Godiacio (province de Voglicral, le 8 février 1828. Il passa cinq ans au Conservatoire de Milan (1842-1847) dans les classes de violon, puis de composition. Encore sur les bancs de l'école, il écrivit deux petits opéras, Rosalia di Sun Minielo eti Due Savojardi, qui n'arrivèrent pas jus(]u'au grand public, puis Itun Itucefalo, qui devait faire partie du répertoire de toutes les troupes italiennes. Le compositeur n'avait cependant que dixneuf ans. C'est la si'ule de ses œuvres qui ait rayonné au deh't de la Péninsule; encore ne fut-elle accueillie qu'assez fioidement par notre public parisien. Si, par la suite, Fionita, le Valle d'Amlurrea, il Veccitio délia MnutiKjna échouèrent, il Testami'nto di Fiijaro, Michel l'crrin, Claudia, la Tombola, l'ap'i Martin, se maintinrent longtemps au répertoire. Il convient de remarquer (lue le livret de la Tombola est tiré de la Càipwtte, et celui de l'apà Martin des Crorhets du père Martin. Quant aux partitions, elles se recommandent, sinon par une grande fraîcheur d'invention et une instrumentation originale, du moins par une facilité parfois élégante, toujours gaie, à laquelle s'allie une certaine sensibilité dans le goût du sentimentalisme de notre ancienne comédie bourgeoise. N'omettons pas de signaler parmi les productions de Cagnoni, dans un genre tout ditlérent, la Messe funèbre pour l'anniversaire de la mort du roi Charles-.\lbert.
La vogue de Pedrolli ne fut pas moindre que celle de Cagnoni, ni sa popularité moins considérable, avec une certaine supériorité dans la tenue générale de l'exécution, qui donne l'illusion du slyle. Né à Vérone en 1817, mort en 1873, et formé par un bon professeur, Uomenico Feroni, il avait vingt-deux ans lorsiju'il fit jouer en IS.'ÎO. au Théâtre Philharmonique de Vérone, un opéra semi-seria. Lina, qui eut une assez brillante carrière. Sa seconde œuvre, du même caractère, lu Figlia dclV arciere, devait être jouée en 181-i à Amsterdam, où il séjourna comme chef d'orchestre du Théâtre-Italien. Sur trois partitions qu'il devait ensuite faire représenler en Italie, où il avait été rappelé comme maestro concertatore du Théâtre Philharmonique, puis du Tealro Nuovo, Romea di Mont fort (1845), Fiorina (1851), il l'arrucchiere délia Rerjijcnza (1852), ce fut la seconde qui reçut le meilleur 'accueil. Aux insuccès de Gelmina il853) et de Gcnoveffa del Brabante (1854), tombés coup sur coupa la Scala de Milan, devaient succéder, avec des fortunes diverses. Tutti in marchera, un de ses meilleurs ouvrages, acclamé au Teatro Nuovo de Vérone (1850), Isabella d'Ararjona, aussi chaleureusi-ment accueillie au théâtre Victor-Emmanuel de Turin (1859), et Mazeppa, dont le départ fut aussi brillant sur la scène du Théâlre Communal de Bologne (1861), mais qui ne devait pas se maintenir au répertoire, tandis que Guei-ra in quattro de la Canobbiaua de Milan (même année) était destinée à figurer au nombre des opérasbouffes le plus souvent et le plus longtemps représentés sur toutes les scènes de la Péninsule. .Mentionnons pour mémoire une assez médiocre Marion Delorme (1805), il Farorito (1870), et Olema la Schiava (1872). C'est surtout comme chef d'orchestre que Pedrotti devait prendre contact avec le public français lorsqu'il amena à Paris, à l'Exposition de 1878, l'orchestre des concerts populaires fondés par lui à Turin et qui donnèrent au Trocadéro une brillante série de représentations. Tutti in maschera ont cependant passé, et non sans succès, sur la scène de notre ancien Athénée, avec le titre de les Masques.
La musique de Pietro Platania ne se rattache pas à l'opéra-bouire comme celle de Capnoni et de Pedrotti. Elle a plus de prétentions artistiques. Platania, né à Calane le o avril 1828, et qui devait mourir chargé d'honneurs après avoir longtemps rempli les fonctions de directeur du Conservatoire de Palerme, a laissé plusieurs opéras, notamment Spartaco (1871), une symphonie funèbre à la mémoire de Pacini, une ode-symphonie pour chœur, orchestre et musique militaire, à l'occasion du voyage solennel du roi Hunibert à travers l'Italie, eu ISTS, ainsi qu'un Coin's complet de canons et fugues de tout genre et un Traité rationnel et pratique d'harmonie.
Au» noms des compositeurs dont nous venons de parler il convient d'en ajouter quelques autres, et tout d'abord celui de Filippo i\larchetti, né à Bolognola le 24 février 1835. Brillant élève du Conservatoire de Naples, il donna en 1830 avec succès, au Théâtre National de Turin, l'opéra Gentile de Varano, qui fut suivi de la Démente, plus fraîchement accueillie sur la scène du théâtre Carignan. Etabli ensuite à Rome, Marchetti ne put y faire représenter h; Paria et se dirigea alors vers Milan, où il lit jouer en d86.'>, au théâtre Carcano, un Romeo e Giuliclta, sur un poème de Marco Marcello. L'œuvre eut la plus brillante réussite, bien qu'on représentât au même moment le Roméo et Juliette de Gounod à la Scala.
Le compositeur devait donner sa pleine mesure avec Rwj-Blas (1869), qui rendit son nom populaire dans la Péninsule, à raison de son caractère tendre et passionné, d'un romantisme qui nous paraîtrait aujourd'hui un peu pâle. On lui doit encore l'Amore allaprova (Turin, 1873), Gustave Wasa (Milan, 187b) et Don Giovanni d'Austria (Turin, 1880, repris à Rome en 1885).
Amilcare Ponchielli, le compositeur d'opéras le plus populaire en Italie après Verdi, était né â Paderno Fasolare, près de Crémone, le 1"' septembre 183i. Au point de vue de la vocation, ce fut un enfant prodige dans toute la force du terme, car il avait à peine neuf ans quand il devint le condisciple de Cagnoni au Conservatoire de Milan. Sa réputation fut commencée en 1856 par i Promessi Sposi sur un livret tiré du roman de Man/.oni, continuée par le Savojarda (1861), Roderico re de' Goti (1864), ta Stella del monte (1867). Mais une reprise de i l'romcssi Sposi (avec de grandes modifications), sur la scène du théâtre dal Verme de Milan, rendit l'auteur illustre en quelques jours (1872).
L'elfet fut si considérable que la Persfrcranza de Milan écrivait : « Le splendide succès d't Promessi Sposi est une cause de joie pour tous, comme une de ces bonnes fortunes qui arrivent trop rarement; le premier et le plus content de tous est le maestro qui, après seize ans d'une trop modeslo attente, voit enlin rendre à son talent la justice qui lui est due. »
Le Due Gemelle (1873 sur la même scène) furent chaleureusement applaudis. Mentionnons encore il Parlatore eterno (1873), i Lituani (1874), la cantate à Gactano Donizetli, composée en 1873 pour la trans-
lation à Bergame des cendres de l'auteur de la Favorite et de son maître Mayr, il Figliuolo prodigo (1880), Marion Delorme (1883), mais surtout Gioconda (1876), tirée par M. lioito de VAngelo de Victor Hugo, œuvre vibrante, pleine de passion, que l'on a jouée dans presque tous les théâtres italiens de l'Europe et de l'Amérique.
C'est également à M. Boito que Franco Faccio, né à Vienne en 1840, compositeur, professeur et chef d'orchestre, a dû le livret de son Amleto, qui, succédant à i Profughi Fiamminghi, partition audacieuse fort discutée, eut une destinée plus orageuse encore. Courtoisement accueilli à Florence, en 1863, cet Ilamlet déchaîna une véritable tempête de sifllets à la Scala quand il y fut représenté le 9 février 1871. On accusait alors Faccio de tendances wagnériennes. Elles sont devenues un titre d'honneur pour sa mémoire. Mentionnons en outre ses Sorelte d'Itatia, mystère écrit en collaboration avec M. Boito, et deui recueils de mélodies.
Nommons encore Vincent Baltista, né à Naples en 1823, dont la lin fui assez malheureuse. 11 est l'auteur d'Anna la Prie, de Rosvina de la f'orest, d'Emo, ouvrages peu originaux. On cile encore de lui un i1/«darra joué à San-Carlo. Il a mis en outre en musique, pour voix de soprano avec accompagnement de piano, le cinquième chant de l'Enfer de Dante.
Donnons au moins les titres des a'uvres d'Apolloni, l'Ebi-eo. et P(6'<ro(/'.H6«)!o que Venise, en 1830, accueillit avec faveur. Airoldi fit preuve de facilité et d'abondance mélodique dans son Don Gregorio ne//' imbajTa:z(i. Bottesini et Braga, dont nous avons raconté les mésaventures théâtrales dans notre Histoire du Théiilre-ltalii-n de tSOI à 1913, ont eu plus de succès comme instrumentistes que comme compositeurs. Nous avons dit, dans le même ouvrage, la fâcheuse fortune de /" Duchessa di San Giuliano de Graffigna. Foroni mérite une mention élogieuse pour son ouverture en ut majeur. Catalani, mort jeune, s'était imposé à l'attention des connaisseurs avec Dejanice, Edmea. Loreleij. Campana a fait représenter avec succès une Esmeralda à Saint-Pétersbourg. Le Don Checco, de Giosa, donné à Naples en 1850, a marqué parmi les grands succès de l'opéra-bouli'e italien au xix" siècle. Quelques-uns des très nombreux ballets de Giorsa ont eu une destinée non moins heureuse. N'omettons pas Miceli avec son Convitto di Baldassare, et son abondante contribution au genre de la musique de chambre et de la musique vocale, profane et religieuse; Usiglio et son Educanda ili Sorrento... D'autres noms pourraient être cités. Mais, en réalité, à partir des premiers grands succès de Verdi, dont la date coïncide à peu près avec celle de la j disparition de Uonizetti , aucune œuvre de valeur ' exceptionnelle ne s'est produite en Italie de son vivant, sauf peut-être, nous l'avons dit, le Mcfistofele de M. Boito, et sa grande ombre se prolonge sur la I jeune école des véristes dont nous n'avons pas à nous occuper ici.
Albert SOUBIES, 1913.
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YIII LES GONTP]MPORAINS
Par Giovanni MAZZONI
COBRESPONDANT 1)1: <* 11, TIÎATRO IM.rSTRATO )) ET DK <( II, TEATHO It'lTAI.lA » IHÎ MILAN
BOITO (Arrigo) naquit à Padoue, le 24 février 1842. Sou père était un peintre italien, et sa mère, la comtesse Josc'pliine liatlolinsku, appailonait à la noblesse polonaise. Voilà pourquoi ses u'uvres musicales ou poétiques ont la caractéristique d'une inspiration où fusionnent les sentiments du Nord et du Midi. C'est de son frère aîné, Camille, criti(iue et nouvelliste, qu'il prit, dès son jeune âge, le i;oiUde la poésie. Kn 18j6, sa mère, restée veuve, alla demeurer à Milan, où il put fréquenter les classes du Conservatoire et étudier la composition avec Alberto Mazzuccato. Dans ses deux premières années d'études, le jeune Boito montra très peu de disposition pour la musique, et ce fut grâce seulement à l'opposition de son professeur qu'il ne fut pas expulsé du Conservatoire. Les classes finissant de bonne heure, dans la journée, il aimait, alors, à occuper ses loisirs à se nourrir des chefs-d'u'uvre des littératures grecque et latine à la Bibliothèque de Brera. Ce travail lui fut très prolitable. Kn 1800, il composa sa première cantate, // 4 Giitgno (le 4 Juin), qui fut jugée médiocre. En 1862, il eu écrivit une deuxième, en collaboration avec Franco Faccio, le Sorelle d'Iialia (les Sœurs d'Italie). Cette composition eut un tel succès que le gouvernement italien donna une bourse de deux ans aux deux jeunes nuicxtri pour qu'ils pussent visiter les grandes capitales de l'Europe.
Boito en profita pour aller à Paris, en Pologne et en Allemagne, où il s'initia aux principes de la nouvelle école et aux réformes de Wagner. 11 revint en Italie, en 1866, pour combattre sous les ordres de (jaribaldi contre les Autrichiens. L'année suivante, il retourna à Paris, et il fit de lirillants débuts dans la presse française, où il avait été accueilli avec la plus grande faveur, grâce aussi à la puissante recommandation d'Emile de Girardin.
Il avait travaillé, pendant ces dernières années, à un Mefistofele, — tiré des deux Faust de ^Gœthe, — où il met en scène certains épisodes du premier et conclut par un emprunt fait au second : l'épisode d'Hélène et la mort du héros. Le 2 mars 1868, cet opéra fut joué à la Scala. On l'accueillit très mal. Les critiques de ces temps trouvaient que « cet ouvrage est rempli d'étrangetés et de hardiesses poétiques intéressantes, mais qui s'adressent plutôt à l'imagination littéraire qu'au goût musical. Malgré sa couleur mystique, le poème est d'un réalisme choquant et d'une audacieuse crudité ». On le définissait, enfin, comme l'ouvrage « le plus bizarre qu'on ait vu sur la scène ».
La vérité est que Boito avait eu l'audace, singulière en son temps, de n'ignorer ni la musique allemande ni les réformes dramatiques imposées par Wagner, et d'en subir une inlluence qui a eu des
effets très heureux sur sa nature musicale. Les hardiesses poétiques se bornent à certaines particularités de prosodie dans la nuit du sabbat classique. Le rôle d'Hélène y est traité en vers mesurés ;i l'antique, curiosité littéraire dont l'elTet passe d'ailleurs inaperçu à l'audition. La manière dont il s'est servi du poème de Gœthe est très inti-ressante et essentiellement lyrique. Certaines pages sont particulièrement célèbres : l'air de Faust, Dai camjii , ihti prati, que tous les ténors ont chanté ou voulu chanter; l'air de Marguerite, L'altra natte, et le duo : Lonlaiio, lontano. Ces pages ont sans contredit beaucoup de charme, mais l'ouvrage en contient d'autres aussi bonnes, sinon meilleures. Il ne faut pas oublier l'ampleur et la sérénité qui distinguent les vastes chœurs du Prologue, la brutalité allègre de l'apostrophe de Méphistophélès, la grâce du clueur d'enfants à deux voix en forme de Scherzo et l'austérité du chœur des pénitentes sobrement accompagné â deux parties. Qui ne se souvient des tendres inflexions de l'air de Faust à l'apparition de .Marguerite, au cours du sabbat, où prédomine cette phrase si expressive que Faust murmure à Hélène : Forma idcal puritisima? Mais la qualité essentielle de .l/c/îstofele réside dans son ardeur, dans le mouvement dont la partition est animée et qui lui assure, après tant de temps écoulé, l'impression considérable qu'elle produit sur l'auditoire.
L'insuccès de 1868 à Milan méritait une revanche. Boito l'eut, tout d'abord, au « Teatro Comunale » de Bologne, le 5 octobre 18~o. Son Mefistof'le obtint un succès éclatant, qui s'est toujours renouvelé ensuite dans les innombrables représentations qu'on a données de cet ouvrage dans le monde entier.
Boito a composé trois autres opéras : Ero e Leandro, Ncrone et Uresliadc, que le public ignore encore.
La musique du premier ne plut pas à son auteur, qui la renia et donna le livret à Bottesini d'abord, et à Mancinelli ensuite.
C'est depuis 1876 que le public attend la première de ycronc, grand ouvrage élaboré à travers mille doutes, mille incertitudes. La vision entière de la musique que Boito a conçue se présente nette, riche, cristalline. Mais ce compositeur, qui s'est assimilé d'une manière unique les plus grands chefs-d'œuvre et possède une exquise sensibilité d'âme, fut tourmenté par d'innombrables scrupules au sujet de la forme définitive qui devra traduire son idée première et la faire apparaître au public. Il n'est jamais satisfait de lui-même et cherche l'extrême beauté, à travers des formes précieuses qui aujourd'hui le séduisent et demain ne le fascineront plus, car elles lui paraîtront comme étant de l'artifice, et non pas de l'art. Voilà pourquoi ce n'est
E.XCyr.LOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIRE
qu'en 1912 qu'il a mis le mot Fin au bas de la dernière pape de la composition musicale de Vérone, qu'il avait commencée en 1901. Le mailre travaille depuis un an à l'orcliestration de son opéra, qui paraît devoir rester l'œuvre de l'avenir, dans le vrai sens de ce mot, car Boito ne pense pas qu'il le verra représenté. Tout comme les artistes de la Renaissance qui commençaient leur a:'uvre sans considérer si leur vie et leurs moyens suffiraient à son accomplissement, Boito ne travaille que pour la gloire de son art, qu'il a adoré et qu'il adore par-dessus tout.
C'est pour se reposer du travail consacré à son Tienne qu'il a composé, en ces derniers temps, un Vrestiade qui, lui aussi, est enveloppé du plus grand mystère, mais qui parait devoir affronter le jugement du public avant son frère latin.
Boito a été encore un grand poète et un librettiste remarquable. Ses meilleurs poèmes se trouvent réunis dans II Libi-o dei Vcrsi (le Livre des Vers), un volume de deux cents pages environ, exception faite du Re Orso (Roi Orso), une œuvre poétique pleine d'originalité, de caractère et d'un romantiisme audacieux. Parmi les libretti qu'on doit à Boito, je citerai ; Mefistofcle. Ncrone et Orestiade , dont il a aussi écrit la musique; Ero e Lcandro, pour Bottesini et Mancinelli; Amleto, pour Faccio; Gioconda, pour Ponchielli; Alessandro Farnesc, pour Palumbo; Inwi, pour Dominiceto; Otelto et Falstaff, pour Verdi.
SGAMBATI (Giovanni) naquit à Rome, le 28 mai 1843. C'est un pianiste et un compositeur remarquable. Il lit ses premières études de piano a cinq ans avec Amerigo lîarberi, auteur d'un traité d'barmonie. En 1849, après la mort de son père, sa mère émigra à Trevi (Ombrie), où elle se remaria. Les leçons de Giovanni y furent continuées par Natalucci, qui avait été un excellent élève de Zingarelli, au Conservatoire de Naples. Dès l'âge de six ans, l'enfant joua du piano en public, cbanta les rôles de contralto dans les églises, dirigea de petits orchestres et fut connu comme auteur de petits morceaux de musique sacrée. En 1860, il s'établit à Rome et devint renommé pour sa virtuosité au piano et pour le caractère classique de ses programmes. Ses compositeurs préférés étaient Beethoven, Chopin et Schumann; il était aussi un excellent interprète des Fugues de Bach et de Haendel. Ce fut lui qui initia ses concitoyens aux beautés des Symphonies de Beethoven en les dirigeant à Rome dès 1866. Dans cette ville et à cette époque, il suivit avec assiduité et attention les leçons de Liszt, avec qui il visita l'Allemagne en 1869.
Sgambati a composé deux quintettes avec piano, un quatuor pour instruments à cordes, un concerto pour piano, trois symphonies, dont la première, celle en fa, date de 1881, une grand'messe de Requiem pour chœur, baryton seul et orchestre, qui fut exécutée à Rome, le 17 janvier 1896, à l'occasion de l'anniversaire de la mort du roi llumbert I". A toutes ces œuvres, très remarquables, il faut en ajouter un nombre considérable d'autres de moindre importance.
Le Requiem est une belle composition de musique religieuse, en conformité stricte avec l'esprit du texte sacré moderne, sans extravagances d'aucune sorte; les thèmes y sont développés magistralement. C'est peut-être l'œuvre la plus ambitieuse de Sgambati, et le succès de l'auteur dans sa composition pour chœurs nous fait plus vivement regretter qu'il ne nous en ait pas donné un plus grand nombre.
U a préféré consacrer l'énergie de ses meilleures
années à l'enseignement, et il a l'honneur d'être un des fondateurs du ■< Liceo Musicale » qui fut annexé à r " Accademia di Santa Cecilia » de Rome. Il commença avec une classe libre de piano en 1869, et il persévère dans sa noble tâche de nos jours encore (1913), en qualité de professeur supérieur de piano. Sous son impulsion intelligente et infatigable l'étude des instruments a pris à Rome un développement exceptionnel.
Le succès de Sgambati comme compositeur pour piano est dû à son exceptionnelle connaissance de toutes les ressources que donne cet instrument, à la facilité qu'il a de reproduire les effets voulus avec les moyens les plus simples, à sa complète possession des combinaisons harmoniques du plus beau choix et au Uni exquis qu'il donne pour rendre homogènes les moindres éléments de son inspiration. Chez Sgambati l'artifice est rarement perceptible. Les formes de son accompagnement sont aussi spontanées que les mélodies qu'elles soutiennent.
Ses œuvres plus importantes pour piano, musique de chambre ou orchestre, prises ensemble, le placent en tête de ces musiciens italiens de la fin du xix' siècle qui, n'écrivant pas pour le théâtre, ont moulé leurs uîuvres sur des modèles classiques. Ses compositions possèdent, en un mot, les qualités qui demeurent.
Sgambati dirige la musique de chambre de la reine Marf,'uerite; il est correspondant étranger de l'Institut de France.
TOSTI (Francesco Paolo) naquit à Ortona a Mare, le '.( avril 1846. Ses parents le firent entrer en 18.ï8 au collège Royal de « San Pietro a iUaiella » à Naples, où il étudia le violon avec Pinto, et la composition avec Conti et le vénérable Mercadante. Le jeune élève fit de si grands progrès que Mercadante le surnomma le iMacnlrino.
11 resta à .Naples jusqu'à 1860, année où il sentit sa santé s'affaiblir sous l'accès du travail. Il retourna à Ortona pour reprendre des forces. Mais ici il prit une mauvaise bronchite, qui le tint malade sept mois. Pendant sa maladie il écrivit Non m'ama piit (Elle ne m'aime plus) et Lamcnto d'amore (Plainte d'amour). Dès qu'il put se remettre en voyage, il alla à Rome, pour se procurer du travail.
Sgambati, le chef de la nouvelle école musicale de Rome, fut le premier à reconnaître le talent de Tosli, e(, en 1872, il organisa un concert qui eut beaucoup de succès et qui procura au jeune maestro la place très enviée de professeur de chant de la princesse .Marguerite de Savoie et de bibliothécaire des Archives musicales à la cour d'Italie.
En 1873, Tosti visita, pour la première fois, Londres, où il fut de suite reçu dans la meilleure société et très fêté. Il fit ensuite des séjours assez fréquents dans cette ville, et, en 1880, il fut nommé professeur de chant de la famille royale d'Angleterre. Depuis cette date il s'est établi à Londres, où il a continuellement reçu de nombreuses marques d'eslime. En 19U8, il fut créé baronet par le roi Edouard Vil et naturalisé Anglais.
Tosti a écrit un très grand nombre de mélodies italiennes, françaises et anglaises, qui reflètent les goûts du public et, en même temps, le progrès de son développement artistique. Parmi les préférées, je citerai : Mattinata, Serenata, ^inon. For ever, Good lUjc, Molher, Vorrei morirc, Idéale, Aprilc, etc.
MANCINELLI (Luigi) naquit à Orvieto, le S février
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1818. Il avait six ans quarul il coiiiiiicnra à (''tiidier le [liaiio sous la ilirci-lion do son pero. Kii I8ti0, il alla à Klori'iice ol il fut l'ôlt've du professeur Sliolri, un violoiut'llisti' plein do talent. L'entant montra une (grande disposition pour le \inlonrelle et lit des prof;rès 1res rapides. Il étudia ensuite l'iiarmonie et le contrepoint avec Mabellini. Celles-ci sont les seules leçons ([u'ilail reçues. Il acquit île proton îles connaissances de la composition en étudiant tout seul les (iHivres des grands maîtres. Il conimença sa carrière à l'Iorenre en jouant du violoncelle dans l'orchestre de la « Perjiola ».
En 1874, il fut eMfiasé à l'» Apollo » de Uome, quand le théâtre resta subilenienl sans chef d'orchestre. I, 'imprésario lacovacci, un directeur populaire et éner^iique, avait remarqué l'haliileté du premier violoncelliste. A la faveur de cette circonstance, Mancinelli quitta bien vite les rangs inférieurs pour prendre en main le bâton de chef d'orchestre. Ij'Aiila fut le premier opéra qu'il conduisit, et on compta dès lors un nouveau i;rand chef en Italie.
(îrùce à ce premier succès, il fut appelé à lesi pour diriiier la Vfstale pendant les fêtes du centenaire de Spontini. 11 donna une exécution admirable de cet opéra et il fut réengagé à 1' « Apollo ». En 1876, Mancinelli eut son premier succès de compositeur avec ses intermezzi écrits pour Messalina, un drame de Pietro Cossa; il écrivit ensuite des intermezzi pour Clcop'ilid, un autre drame du même auteur. En 1881, il quitta Uome pour Bologne, où il avait été nommé, en même temps, directeur du Conservatoire, chet d'orchestre du Teatro Comunale et maître de chapelle de l'ancienne basilique de San Petronio. Pendant son séjour à Bologne, il écrivit deux messes et plusieurs morceaux sacrés, il introduisit de savantes réformes au Conservatoire et il initia les Bolognais à la musique vocale et instrumentale des meilleurs compositeurs étrangers. En 1884, il fit jouer son premier opéra, Isorade Provence, qui obtint un grand succès.
En 1SS6, il alla donner des concerts à Londres, et il fut engagé à Drury Lane pour diriger l'opéra italien pendant le jubilé et écrire un oratorio pour le festival de Norwich. Il quitta, alors, Bologne. Son oratorio Isaias. exécuté à Norwich, en octobre 1887, eut le plus grand succès. En 1888, il fut engagé comme chef d'orchestre de « Covent-Garden ■> à Londres.
Son opéra £ro (? Lf((?!d)'o, donné d'abord sous forme de concert à Norwich, en 1896, fut représenté sur une scène à Madrid, le 30 novembre 1897, et à Covent- Garden, le 11 juillet 1898. De 1888 à 1895, Mancinelli occupa la place de directeur musical du Théâtre Uoyal de Madrid. Il alla ensuite diriger le " Metropolitan Théâtre » à New- York.
11 écrivit un deuxième oratorio. Sainte Agnès, pour le festival de 1905 à Norwich. Le 17 novembre 1907, sou deuxième opéra, Paolo e Franccsca, était très favorablement accueilli au « Teatro Comunale » de Bologne. En ces dernières années, Mancinelli a fait applaudir un nouvel opéra, Tizianello, et trois suites pour orchestre, Scoïc Veneziane (Scènes Vénitiennes).
MÂRTUCCI (Giuseppe) naquit à Capoue, le 6 janvier 1836. 11 apprit les premiers éléments de musique avec son père, un chef d'orchestre militaire, et, tout enfant, fit sensation à Naples avec ses belles exécutions au piano. En 1S67, il fut admis au Conservatoire de cette ville. Il donna cinq années à l'étude du piano avec Beniamino Cesi et il prit en même temps des leçons de théorie et de composition avec Carlo Costa,
Paolo Serrao et Lauro Uossi. Il quitta le Conservatoire en 1872, mais, après deux ans d'enseignement et d'exécution en public, il y retourna comme professeur, ayant obtenu cette place par voie de concours. S'élant produit avec un énorme succès dans des concerts à Home et à Milan, il entreprit, en 1873, une tournée en France, en Allemagne et en Angleterre. En IS78, il (it un deuxième séjour à Paris. 11 y fut entendu par llubinstein, (|ui ne se contenta pas de manifester sa haute admiration pour son talent d'exécuteur, mais voulut faire liomieur aussi au compositeur en dirigeant lui-même son Concerto en re bémol mineur, avec Cesi au piano. Martucci retourna ensuite à Naples et entra dans le célèbre Quartctta XapoU-tano, qu'il dirigea pendant huit aimées consécutives. Ce fut lui qui lit coiuiaitre aux .Napolitains les chefs-d'œuvre classiques et modernes. En 1886, il fut nommé directeur du " Liceo musicale » de Bologne, mais il n'en continua pas moins de donner des concerts dans d'autres villes. Après seize années d'absence, il retourna, en 11102, sur la scène de ses premiers travaux, comme directeur du Conservatoire de .Naples.
Martucci, qui était membre de 1' « Accademia lîeale » de Naples, occupait un des premiers rangs parmi les virtuoses du piano; comme auteur, son style s'est formé sur les meilleurs modèles classiques. Ses (puvres se font remarquer par leur lini et souvent par une grande originalité. Je citerai parmi les principales : une symphonie en fa mineur et une autre en fa majeur, son concert en ré bémol mineur, de nombreux quintettes, trios, sonates et romances, un poème lyrique, la Canzone di'i ricordi (la Chanson des souvenirsi, un oratorio, Sanxuel, des variations et fantaisies pour piano et orchestre, si.x volumes de compositions pour piano.
11 mourut à Naples, le 1" juin 1909.
MASCHERONI (Edoardo) naquit à Milan, le 7 septembre 1857. Dès son plus jeune âge, il montra une grande aptitude pour la musique. Il fréquenta le «1 Liceo Beccaiia », où il se distingua tout particulièrement dans les mathématiques. Il collabora pendant quelques années, avec des articles littéraires, à la Vita ?inora, un journal dont il avait été un des fondateurs. Mais quand il eut conscience que la musique était sa vocation , il se mit à travailler avec Boucheron, un compositeur et professeur très estimé à Milan. Il étudia avec acharnement pendant plusieurs années. Tout jeune, il avait composé plusieurs petits morceaux, mais ce ne fut qu'en 1883 qu'il fit sérieusement son début dans cette carrière, comme chef d'orchestre au a Teatro Goldoni » de Livourne. Il passa ensuite au << Teatro Apollo '> de Rome, où il resta sept ans, gagnant tous les ans en expérience et en réputation, si bien qu'en 1893 il était considéré comme un des premiers chefs d'orchestre italiens et fut choisi pour préparer et diriger les premières représentations du Falstaffde Verdi à la « Scala ». Mascheroni est toujours chef d'orchestre, mais depuis des années il a voulu aussi conquérir les lauriers de compositeur. Pendant son séjour à Home, il écrivit une belle série de mélodies et un Album pour piano qui furent très applaudis, et son chef-d'œuvre était, alors, le Requiem pour solo, chœurs et orchestre, qu'il écrivit pour commémorer la mort de Victor-Emmanuel II.
En 1901, il tenla le théâtre avec un opéra en trois actes, Lorcnza (Laureucei, dont la première fut donnée avec beaucoup de succès au « Teatro Costanzi »
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de Rome, le 13 avril, et qui fit ensuite une tournée triomphale à Brescia, Barcelone, Valence, Buenos- Aires, etc. La musique, écrite sur un livret d'un intérêt médiocre (il s'af^it d'une histoire de bripands), est d'une tenue parfaite. On y retrouve ostensiblement à )a fois rinfiuence de Massenet et de Wagner, mais le tout est bien amalgamé ; l'orchestration est éclatante, et il est incontestable qu'on se trouve en présence d'un maître compositeur. En Amérique, la Lorenza a eu de grands succès, mais en Italie, le premier enthousiasme tombé, le livret a toujours nui à l'œuvre. Son deuxième opéra est la Perugina, qui fut représenté en 1906.
LEONCAVALLO (Ruggero) naquit à Naples, le 8 mars 1858. Son père était magistrat. Il commença ses études musicales par le piano, qu'il apprit d'abord avec un musicien nommé Siri, et ensuite avec Sinionelti, un professeur qui jouissait d'une grande réputation à Naples et avait écrit une Encichpedia del pianista (Encyclopédie du pianistel.
Leoncavallo fut admis au Conservatoire de sa ville natale. Il travailla le piano avec Reniamino Cesi, l'harmonie avec Michèle Buta, et la composition avec Lauro liossi. A dix-huit ans il quitta le Conservatoire avec son diplôme de maestro et il se mit à écrire son premier opéra. Le sujet élail l'histoire tragique de Chatterton, le livret étant une adaptation du drame bien connu d'Alfred de Vigny.
En 18'77, il alla à Bologne pour suivre les leçons du grand poète et littérateur Giosuè Carducci.'ll y acheva son opéra et en prépara la représentation. Mais, au dernier moment, son imprésario s'esquiva, laissant le malheureux compositeur presque sans le sou. Leoncavallo, désespéré, fut obligé d'entreprendre des travaux pour éviter de mourir de faim. Il donna des leçons de chant et de piano et il joua le soir dans les cafés -concerts. En qualité d'accompagnateur, il voyagea loin : il alla en Angleterre, en Hollande, en France, en Allemagne et même au Caire.
Après de longues années de pérégrinations, il retourna en Italie, en 1887. Il se présenta à la maison Ricordi avec le scénario d'une vaste trilogie, i Mcdici (les Médicis), qui comprenait toute l'histoire de la Renaissance italienne, liicordi accepta la proposition. Leoncavallo, en douze mois, écrivit sa musique. Il attendit vainement trois longues années, dans l'espoir de voir son opéra joué. Las d'attendre, il s'en alla chez Sonzogno, qui lui commanda i Pagliacct (Paillasse), opéra-comique en deux actes, lequel fut représenté au <( Dal Verme » de Milan, le 21 mai 1892, avec le plus grand succès. Le nom de Leoncavallo devint en peu de temps célèbre dans toute l'Italie.
Le 10 novembre 1893 on joua à ce même théâtre le Crcpuscolo (Crépuscule), la première partie de sa trilogie i Mfdici. Cet opéra, qui représente la conspiration des Pazzi et l'assassinat de Julien de Médicis, tomba aussitôt. Le compositeur, découragé par cet accueil peu favorable, n'a jamais publié les deux autres parties de la trilogie, Savanarola et Cesarc Borgia.
Un autre opéra de Leoncavallo, Chatterton, qui fut joué au « Teatro Nazionale » de Home, le 10 mars 1896, n'eut pas un meilleur sort. Mais la Bohôme, une adaptation du roman de Henri Murger, représentée au << Teatro délia Fenice », à Venise, le 6 mai 1897, fut très chaleureusement applaudie et fut ensuite jouée souvent ailleurs, et loujours avec succès.
Son opéra suivant, Zaza, une adaptation du roman de MM. Berton et Simon, fut joué au » Teatro Lirico »
de .Milan, le 10 novembre 1900. Le succès fut si éclatant qu'on le représenta aussitôt après en Hollande, puis en Allemagne et à Paris. L'anecdote qui forme le sujet de Zaza n'a point paru un excellent thème musical. La pièce, accommodée en opéra, perd évidemment de son esprit et de sa puissance émotive. Leoncavallo, qui a écrit cette partition de 402 pages, s'y est montré un auteur fécond. Ses harmonies, toutes écrites du premier jet, ne portent pas la trace d'un labeur excessif. Quant à ses mélodies, ceux-là mêmes qui en critiquent la contexture les oublient malaisément : si elles ne se tiennent pas, elles se retiennent. Ce qui fait qu'on incline plutôt à le ranger parmi les improvisateurs que dans les rangs des chercheurs raffinés des combinaisons mélodiques.
Guillaume II confia à Leoncavallo le soin de composer le Roland, une partition dont le livret est tiré du roman d'Alexis Willibald Dcr Roland von Berlin (le Roland de Berlin) et traite de la prise de Berlin par l'électeur Frédéric IL Le Roland fut joué, le 13 décembre 1904, à 1' « Opéra Royal » de Berlin et, le 19 janvier 190u, au « San Carlo " de Naples. Il n'eut qu'un nombre très restreint de représentations.
Leoncavallo a composé ensuite une symphonie, Serophita, d'après le roman de Balzac, et un ballet, la Vita d'una Marionetta (la Vie d'une marionnette). Puis, après quelques années de silence, il a fait représenter, en trois ans, deux opéras et deux opérettes. Les premiers sont Maia, en trois actes, joué au II Teatro Goslanzi » de Rome, le lo janvier 1910, etgli Zingari (les Bohémiens) à 1' « Hippodrome » de Londres, le ."î août 1912. Le succès que ce dernier remporta au théâtre populaire de la grande capitale anglaise ne se renouvela pas et ne fut pas confirmé, en janvier 1913, au « Teatro Lirico » de Milan. Les deux opérettes sont, par ordre de date : MaWrouck s'en va-t-en guerre, en trois actes, joué en avril 1911 au '< Teatro délia Pergola » de Florence, et Reginetta délie Rose (la Petite Reine des Roses), représentée au (1 Politeania » de Livourne, le 16 août 1912. La première n'est pas une opérette : la partition du maître a paru hybride. On voit qu'il a voulu s'amuser, mais il aurait été préférable qu'il amusât. Le défaut de cette tentative du genre boulTe, qui fut jouée aussi à r « Apollo 1) de Paris eu 1912, c'est qu'elle est rarement boullonne, ou, quand elle se résigne à l'être, elle l'est avec ell'ort. Le reste du temps elle développe des pages d'un art appliqué, grave, parfois imposant. L'autre, qui fut représentée aussi au « Théâtre Réjane » de Paris en mai 1913, n'a pas fourni au maestro une inspiration suffisante pour que la musique s'harmonisât parfaitement avec la vraie sensibilité et les belles pages comiques du livret.
PDCCINI (Giacomo) naquit à Lucques, le 22 juin 18:18. 11 esl issu d'une vraie famille de musiciens. Son bisaïeul, Giacomo Puccini, un des maîtres de la République de Lucques, écrivit un Requiem de réelle valeur. Son grand-père fit représentera Livourne un Quintus Fabius, et son père, contrepointiste distingué, par ses œuvres et par ses élèves, fait honneur à l'art de son pays. Giacomo avait donc de qui tenir. Par malheur le pain quotidien ne se distribue pas aussi facilement que les leçons d'harmonie, et la pauvreté aurait été un terrible obstacle à sa carrière, s'il n'avait obtenu de la reine Marguerite une pension qui lui permît de terminer ses études. C'est alors qu'il écrivit un C(iprice s)/mphonique qui attira sur son nom l'attention de la critique et du public. Le Villi, un opéra en un
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acte, présenté sans succès au concours Sonzofjno, fui joué, ^'ràce à l'aide d'amis zélés, au théâtre <i Dal Vernie » de Milan, le lit mai )SS4, et le nom du jeune compositeur devint ainsi rapidement populaire. Le Villi lurent représentées partout, et le succès couronna l'ellort, si bien que la maison Uicordi lui commanda un autre ouvra^ie, Edijar, qui fut donné à la M Scala », en IK80, et conlirma toutes les espérances conçues dans son entouraj;e.
Manon Lemaitl. sa troisième partition, fut représentée au <i Tealro lleiiio » de Turin, le l^'février ISOli, et, dès lors, l'uccini fut ranfjé parmi les artistes dont l'Italie est en droit de beaucoup attendre. Celle a'uvre est pleine des qualités que le compositeur révélera ensuite dans la Vie de llulirmc et dans la Tosca : une réelle sensibilité, du charme, de la distinction, une juste conipréhensidn de l'elTet Ihéàtral. On y trouve des clni'urs cliarmaiils, des scènes pastichées d'un tour délicieux, un liiial fiifjué de solide ordonnance, uiitroisièmeacteéniouvant et un dénouement pathétique. Les harmonies sont d'une extrême distinction, et l'orchestration atteste le ^oOt et le savoir du compositeur.
Dans sa Vie de Uolu'iiic, jouée pour la première fois au « Teatro Hepio » de Turin, le l'"' février 18'J6, les personnages prennent, par la sugeeslion harmonique, corps, couleur et vie. Quand Mimi rend le dernier soupir, au quatrième acte, tous les coeurs sont pleins d'une émotion profonde. Le second acte, f^rouiliant et pittoresque, est un vrai chef-d'œuvre. La mélancolie si douce, la grâce si séduisante, la bonne tenue si spirituelle, qui se dégagent de toute l'ieuvre, le rattachenl à la vieille école, mais il s'est débarrassé de toutes les formules démodées, de tous les clichés hors d'usage; sa musique cherche à suivre le mouvement dramatique, ahandonnant en apparence les anciennes subdivisions en airs, duos, trios, etc.; mais cela n'est qu'une apparence, car la coupe traditionnelle des morceaux à effet apparaît à chaque acte.
Le 14 janvier 1900, on joua, pour la première fois, au " Teatro Costanzi <> de Rome, la Tosca. Le livret a réduit l'œuvre célèbre de Sardou à sa plus simple «pression, et, sur ce drame qui galope, le maestro a écrit une partition profonde et sincère. C'est du théâtre, et c'est aussi de la musique, et même de la bonne musique, avec quelques trouvailles mélodiques. On retrouve dans celle œuvre la clarté, le mouvement, la passion et même l'écriture brillante qui ont tant fait le succès de la Vie de liohi'iue. Il est diflicile d'oublier, parmi les morceaux à elfet, le beau Te Deuin qui termine le premier acte avec accompagnement d'orgue et orchestre, et le charmant prélude symplionique du troisième, dépeignant le lever du jour avec les sonneries de cloches qui saluent le réveil de Rome.
Madame hutter^ij, primitivement créée à la « Scala » de Milan 1 1904), y fut sifllée très irrévérencieusement sous prétexte des réminiscences de la Vie de Bohème. Mais, l'année d'après, Puccini réussit à la faire applaudir, heureusement modifiée du reste, à Turin, à Brescia, à Bologne, à Naples, à Palerme, à Buenos- Aires, à Londres et à Paris. Madame Butlerflij est, sans aucun doute, le meilleur ouvrage de l'auteur de la Tosca. La pensée mélodique toujours élégante et chaleureuse, l'harmonisation toujours recherchée, l'orchestration variée, line, amusante, expressive et riche, telles sont les qualités de cette vivante partition.
La première de sa Fanciulla del FarAVesl (Fille du Far-West), fut donnée au « Metropolitan Théâtre » de New-York. Je suis mauvais juge pour décider de
la mesure où la l'anciitlla ilel lùii-Wcst est « américaine " ou non; mais le " r;ige-lime » de la musique du « banjo » y joue un grand rôle et produit de très heureux elTets. Comme toujours, c'est l'ambiance di; l'ii'uvre qui est sa i|ualité essentielle : dans la Fanriullu del Ear-Wrsl, elle a surtout de la saveur au cours des deux premiers actes, où palpite vraiment une atmosphère saisissante et douce à la fois, mélancolique et rude. On a fait toujours un immense succès à cet ouvrage, où abondent aussi les " dessous » mélodiques, ingénieux, d'un ilessin charmant, habilement sertis. Dans cette o!Uvre Puccini n'est pas resté insensible à la production de l'école française moderne. Il suflit, pour s'en convaincre, d'entendre les premiers accords de la Fanciulla drl Far- West : la gamme par tons ne fut jamais employée par Puccini avec tant de fréquence. La constitution de son o'uvre s'est, elle aussi, modiliéi!. Certes, on y retrouve ces grandes phrases où abondent les octaves et b'S quinles, qui sont le propre du pathétique de la Tosca et de la Vie de Bdliriiie, mais on y trouve aussi des successions de secondes, des frôlements, des groupements harmoniques, qui sont neufs dans la manière de Puccini. Cette partilion est, je ciois, depuis sa .Mamm Lescaut et sa Madame BullerjUi, son ujuvie la plus remarquable, du moins celle qui intéressera le plus les musiciens.
FERRARI (Gabriella, née Colombani de Montègre) naquit à Paris, en 1860, de parents italiens, qui allèrent s'installer de nouveau en Italie quelques années plus tard. C'est au Conservatoire de Naples qu'elle étudia les premiers éléments de la composition avec Paolo Serrao. Après son mariage avec Francesco Ferrari, elle retourna à Paris avec son mari, qui appartint pendant de longues années à la rédaction du Fiijaro. Dans cette ville, elle travailla la composition avec Charles Counod, dont elle fui, avec Bizet, la seule élève; puis, après la mort du maître, elle eut comme professeur Alfred Apel, du Conservatoire de Leipzig. M™» Ferrari , qui avait été élève, pour le piano, de Ketten, se fit bientôt connaître et apprécier comme pianiste. C'est elle qui fit entendre, la première, en France, les œuvres pianistiques des maîtres russes. Elle fut aussi une interprèle très applaudie de Bach, Beethoven, Liszt et Chopin. Vers 1893, elle se laissa tenter par la composition, et, à partir de cette date, elle s'y consacra entièrement. Sa première œuvre théâti'ale, un opéra en un acte, Sous le manque, fut représenlée à Vichy en 18',l8. Ce premier succès encouragea M™" Ferrari à persévérer dans cette voie et à donner des œuvres plus importantes.
C'est en 1909 que le Cobzar fut représenté au théâtre de Montecarlo, où il fut accueilli très favorablement. En 1910, ce même opéra fut joué au théâtre d'Ai.x-les-Bains, et deux ans après à 1' « Opéra >> de Paris, où il obtint le plus vif succès.
La musique dont M"° Ferrari a illustré ce drame tumultueux et violent a le grand mérite d'en présenter une traduction parfaitement exacte et fidèle. Expressive toujours, déclamée avec énergie et justesse, elle ne s'égare jamais. Elle dit bien ce qu'elle veut, et ce qu'il fallait dire, avec une sobriété voulue, une fermeté, une juste vigueur qui lui communiquent, dans les scènes pathétiques, une émotion prenante à laquelle le public ne saurait demeurer insensible. La forme, partout très libre, ne tombe nulle part dans l'indécision. La couleur est très brillante et très personnelle.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOWAIliE DU CONSERVATOIRE
En outre de ces deux œuvres théâtrales, qui ont déjà été jouées, M°"= Feirari travaille à trois autres, qui vont affronter le ju^xeraent du public parisien. Elle a écrit aussi des pièces orchestrales de chant ou de piano, entre lesquelles je citerai le Tartare, cantate avec chœurs et orchestre, et la Hapsodie cxpagnoUste.
FRANCHETTI (Alberto) naquit à Turin, le 18 septembre 1800. Ses parents étaient très riches, mais il n'en étudia pas moins au Conservatoire de sa ville natale d'abord, avec Nicolo Coccon et Foilunato Map^'i, ensuite à Dresde avec Draecke, et au Conservatoire de Munich.
11 parait avoir appris de ses maîtres allemands la manière de traiter avec une grande habileté les masses symphoniques, ce qui est une qualité très demandée chez les compositeurs d'opéras.
Ses opéras sont au nombre de cinq : Asrai't, en quatre actes, qui fut tout d'abord joué en 1888 à Brescia et puis à la « Scala » de Milan, et toujours avec un grand succès. La municipalité de Gènes lui commanda un Cristoforo Colombo (Christophe Colomb) en quatre actes, pour fêter le si.xième anniversaire de la découverte de l'Amérique par le grand Génois. Cet opéra fut représenté au « Carlo Felice » en novembre 1892. 11 contient une admirable scène d'ensemble au premier acte, mais il païut au public comme une apothéose plutôt que comme une œuvre musicale.
Fior d'Alpe (Fleur d'Alpe), en trois actes, et il Signor di Pourceawinac (Monsieur de Pourceaugnac), en trois actes également, furent joués tous les ileux à Milan, le premier en 1894, le second eu 1897. Ils eurent moins de succès que Germania (Allemagne), représentée en celle même ville, le 11 mars 1902. Le livret de ce drame lyrique très touffu écrit à la plus grande gloire de l'Allemagne qu'il symbolise par son sujet, peu scénique dans sa mise en œuvre, a recueilli moins d'éloges que la musique. Celle-ci, conçue, jusqu'à un certain point, dans le système waguérien, sans morceaux concertés, avec emploi des leit-niotifs, s'est fait remarquer sinon par la nouveauté des idées, au moins par son ampleur, sa puissance et les qualités d'une riche instrumentation, traitée avec beaucoup d'habileté.
Une symphonie en sol mineur complète l'énuméralion de ses œuvres.
Depuis plusieurs années, Franchetti travaille dans sa superbe villa; ou donne à son nouvel opéra des titres différents, mais on attend toujours d'en connaître le véritable.
BOSSI (Enrico) naquit à Salto, sur les bords du lac de Garde, en 1861. 11 a dirigé le Conservatoire de Venise et dirige actuellement celui de Bologne. 11 est le meilleur organiste d'Italie et un compositeur de haute valeur.
Ses oratorios, il Paradiso pciduto (le Paradis perdu) elle Canticwii Canticorum (le Cantique des Cantiquesl, ont d'abord été joués à Leipzig et ensuite dans les plus importantes villes d'Allemagne et d'Italie.
Parmi ses autres œuvres principales je noierai : un Concerto pour orgue et orchestre, une suite pour orchestre, deux trios, deux sonates pour orgue, deux sonates pour piano et violon et un recueil de charmantes pièces pour instruments à cordes intitulé Intcrnwzzi Goldonlani (Intermèdes goldoniens).
Bossi est un compositeur des plus éminents de l'époque actuelle, mais son grand talent ne trouve pas dans la Péninsule un champ d'action digne de son
mérite. Sa tendance musicale très moderne consiste principalement dans une polyphonie variée, qui n'exclut ni la clarté de la mélodie ni la concision de la forme.
ZANELLA (Amilcare) naquit à Plaisance en 1863. Il fit ses études musicales au Conservatoire de Parme, oii il avait obtenu une bourse gratuite. Dès qu'il eut son diplôme de macMro, il fut amené par Mancinelli, qui en avait fait son second, à Buenos- .\ires, où il resta quelques années, ayant été nommé, par le gouvernement argentin, membre de la commission des beaux-arts. A son retour en Italie, il fît une brillante tournée à la tète d'un orchestre. En 1906, il fut nommé directeur du « Liceo Kossini » (Conservaloire) de Pesaro.
Comme compositeur, il possède un bagage important : un trio, un nonetto, une fantaisie symphonique fuguée à quatre sujets, un poème symphonique, la Fi'dc (la Foi , une symphonie en mi et un opéra en trois actes, Osanna (Hosanna). Ses ouvrages se font remarquer par leur couleur orchestrale et la hardiesse de la technique, qui ne s'éloignent pourtant pas des grandes traditions des anciens maîtres.
GIORDANO (Umberto) naquit à Foggia, le 27 août 1863. Son père, qui était ouviier, aurait voulu que son (ils l'aidât dans son travail. Mais, grâce aux conseils de quelques amis, qui avaient remarqué chez lui un vrai tempérament de musicien, l'enfant put recevoir l'instiuction musicale qu'on pouvait lui donner, à ces temps, dans la petite ville de province où il était né. Kn 1879, il entra au Conservatoire de Naples. 11 y étudia la composition et le contrepoint avec Paolo Serrao. En 1887, il avait déjà écrit et fait jouer un opéra, Marina (Marine), qui attira sur lui l'attention de l'éditeur Sonzogno, lequel lui confia la composition musicale d'un autre libretlo, Mala Vita (Mauvaise Vie), inspiré des gestes et des mœurs de cette plaie qui infestait la province de iNaples et s'appelait cdmona. Cet opéra fut joué à Rome en 1892, et son succès doit être attribué plutôt à son actualité qu'à sa valeur musicale.
Giordano composa ensuite un Regina Diaz, qui échoua à Naples en 1894. Il prit sa revanche à Milan, en 1890, avec son Andréa Chénier (André Chénier), dont le livret, très dramatique, a le rare mérite d'être théâtral, rapide et fertile en incidents pathétiques. La partition est très musicale, très sincère, remarquablement orchestrée et fort habilement traitée au point de vue scénique. La clarté, la chaleur, la sève mélodique, la justesse de l'expression, la vigueur de l'accent, la variété et le mouvement, telles sont les qualités maîtresses de celte œuvre jeune et vivante. Cet opéra lît éprouver à Giordano les premiers succès de sa carrière et fut joué, de suite, sur les plus grandes scènes d'Italie et de l'étranger.
En 1897, Giordano, donna une deuxième édition, revue et corrigée, de Mala Vila, qui reparut sous le titre de il Yoto (le Vote).
En 1898, on représenta à la « Scala » sa Fcdora. La célèbre pièce de Victorien Sardou n'est pas un sujet vraiment lyrique, el, bien que la musique en soit toujours habilement écrite par un homme qui a véritablement le sens du théâtre, ou ne trouve malheureusement pas, dans cette parlilion de Giordano, la belle émotion que procure le poignant second acte de Sibcria (Sibérie), qui reste son chef-d'œuvre et fut donné à Milan en 1904.
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Voilà iiiio liclle œuvre, liumaiiio et l'orle, liautenipiil si;,'iiilicativo et iKîttemoiit décisive, qui mel linis (lo pair son roiiipositi-iii' et, place la nouvelle école milanaise au rarij,' le plus élevé.
I,e sujet en est simple, IVappaut el poi;.'riaiil. I-es situations claires el vif,'oureuses ilu liviel cl le senlinii'iit (le piofonde pitié (pii s'en (léf,'af,'e ont inspiré au compositeur une maîtresse partition où, sans riiMi renier des convenances de sa race, il a su se montrei' li la l'ois n'iilisle et artiste. (Jiie de vérité dans cette music|ue pleine d'an^'oisses et de larmes, et que d'art dans sa coru-eplion el dans sa réalisation! Klle n'esl (loint improvisée, jetée sur le papier, mais pensé(!, rétléchie et vécue. Oui, l'auteur a souirert, pleuré, aimé avec ses persnnnaf;es. Au début, le style semlile manquer de cohérence. La diversité des scènes t'ormanl l'e-xposition du drame en est probablement la cause. Ces scènes, d'ailleurs, ne plaisenl pas toutes d'é;;ale manière. Mais le tableau de la balle des prisonniers f,'ardc, du commencement à la tin, une superbe tenue. Dans le prélude, Iraj^ique et frissonnant; dans les conversations des cosaques occupant le poste, et des parents venus pour embrasser une dernière fois les condamnés; dans le cliant des bateliers du Volf;a, que clament, on avançant, les forçats et qui, entendu d'abord ainsi qu'un murmure lointain, peu à peu se précise, ;,'randit et éclate formidable; dans le cri déchirant pircédant la rencontre passionnée de Stephana el de Vassili; dans l'expressive symphonie suivant le départ el la disparition du convoi, hurle, sanglote et frémit, mieux encore que l'atroce infortune d'un peuple, l'universelle et éternelle torture humaine. Et le dénouement est aussi très impressionnant, en sa terrible sauvafierie opposée à la douceur adorable et fraternelle des carillons de Pàiiues.
Après SilicrUi. Giordano ne nous a donné que Mese Mariano (Mois de Marie), un acte, qui fut joué, en 1911, au « Teatro Massimo » de Palerme. Il achève sa Madame Sans-Gdne, qui sera représentée au « Metropolitan 1) de New- York.
Giordano est un membre typique du groupe des compositeurs qui parvinrent à la renommée en suivant les traces de Mascagni, dont les méthodes d'adresse ne sont toutefois reproduites, avec une étrange fidélité, que dans ses tout premiers opéras. Dans Andréa Chenier, en ell'et, il déploie déjà une individualité de style plus définie, et, en vérité, il y a, dans celui-ci et dans les opéras qui le suivirent, des passages qui montrent un considérable raffinement d'e-xécution qu'en général la nouvelle école italienne n'atteint pas. Giordano a une source exubérante de mélodie el un senliment très fort de l'elTet scénique. En écoutant et en étudiant ses partitions on n'éprouve, parfois, que deux regrets : qu'elles manquent de solidité, et que dans sa musique les artifices théâtraux ordinaires qui veulent provoquer les applaudissements prennent trop souvent la place d'une sincère expression émotive.
MASCAGNI (Pietro) naquit à Livourne, le 7 décembre 1863. Son père, qui était boulanger, en voulait faire un avocat. Il fut désespéré quand il vit que sou fils avait appris les premiers rudiments de la musique. Ce fut grâce à l'intervention d'un oncle, qui l'adopta, que le futur compositeur de CavaUeria lusticona put continuer ses études musicales. Les premiers fruits de son travail furent une symphonie en mi mineur pour un petit orchestre el un Kyrie écrit pour célébrer l'anniversaire de Cherubini, eu 1879.
Deux ans après il leur faisait suivre In Vilanda (A la Kilaturel, imo cantat»! pour solo et orcheslie cpii lui valut un premii'r prix an concours institué à l'L.vposilion intciiiatioiuile de musi(pie de Milan, (^es succès rc'CtMicilierent son père il l'iilée do le voir devenir un musicien, et à la mort de son oncle', en IHSI, le jeune c(unpositeui- retourna c\u'/. ses parents. Il composa alors {ine Oïlr alla (iinia (Ode à la Joie), adaptation d'après Schiller, <|ui fut exécutée au « Teatro degli Avvalorati " d(! Livourne. L'impression produite fut si favorable que le comte Elorestano de Larderel s'ollril à payer la somme nécessaire pour qu'il pftt compléter ses études au Conservatoire de Milan. Son passage dans cette école ne fut pas des plus brillants. Malgré les sympathies et les encouragements de ses maîtres, parmi lesquels on voyait Amilcan; Ponchielli et Michèle Saladino, il trouva insupportable le cours régulier des études. Il accepta, alors, d'aller comme chef d'orchestre dans ime troupe d'opérette, et il vécut misérablement pendant plusieurs années en pérégrinant à travers l'Italie et passant d'une lioupe à l'autre. Il n'eut pas, ainsi, beaucoup de temps pour ses compositions, mais il acquit une grande expérience dans la pratiiiue de rorchestration.
Ses voyages le menèrent un join- à Cerignola, près de Koggia. Il s'y maria, s'y installa el vécut maigrement en donnant des leçons de piano et en dirigeant l'école communale de musique. Ce fut CavaUeria rusticana, son opéra en un acte, qui le fit sortir de son obscurité : en 1889, il obtint le premier prix dans le concours organisé par l'éditeur Sojizogno.
Le 18 mai 1890, ce succès fut publiquement confirmé au (( Teatro Costanzi » de Home. Le jour suivant le jeune maestro était célèbre. L'Italie perdit la tète en écoulant CavaUeria, et Mascagni fut proclamé le successeur de Verdi : il retourna à Livo irne, où il fut reçu avec des honneurs dignes d'un roi. CavaUeria fil le tour de l'Italie et passa les Alpes.
Mais, après les glorieux jours de Cav(Uleria, la renommée de Mascagni a décliné un peu. L'Amico Friiz, représenté au « Teatro Costanzi » de ISome, le 31 octobre 1891 , est une partition commune et bruyante, assez dépourvue de couleur locale, aussi peu savoureuse que possible; on y applaudit, pourtant, le « duo des cerises » el le prélude du troisième acte. Ce fut un succès d'estime.
l Rantzau (« Teatro alla Pergola », Florence, 10 novembre 1892) furent un insuccès causé par les grands défauts du libretlo et par le style exagérément pompeux de la musique.
Guglielmo hatcliff (« Scala », Milan, février 1895) est un opéra qu'il avait écrit quand il étudiait encore. Le maestro l'avait revu et corrigé, mais il n'avait su comment réduire les longueurs de la triste tragédie de Heine, et ce fut un autre insuccès, car la musique ajoute un peu à l'ennui du librelto.
Sihuno (" Scala », Milan, jnars 1895) eut moins d'insuccès, car il est plus à la manière de CavaUeria, mais il quitta aussi très vile la scène.
Vers cette époque Mascagni fut nommé directeur du « Liceo Hossini » (Conservatoire) de Pesaro, où il fit exécuter, le l" mars 1896, un autre opéra : Zanetto, tiré du Passant de François Coppée.
Le 22 novembre 1897, on donna au « Costanzi » de Rome son Jris, un opéra de sujet japonais, qui — malgré les malheurs du librelto — fut accueilli avec plus de faveur que les autres partitions du maître, après CavaUeria.
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Le 17 janvier 1901, il réussit à faire représenter un nouvel opéra, te Maschere (les Masques), en sept théâtres simultanément le même soir. A Milan, Venise, Vérone, Turin et Naples, on siflla sans pitié; à Gènes, le public ne permit pas que la représentation finit; à Rome seulement il recui quelques signes d'approbation, mais cet opéra fut tout de même bien vite oublié. On a voulu y voir un parallèle entre les différentes classes de la société, car les masques ne seraient que les hommes.
En cette même année, Mascagni eut des démêlés très sérieux et une polémique très vive avec le Conseil d'administration du ■< Liceo Hossini », et il quitta Pesaro brusquement, pour aller s'installer à Home.
Il passa quelques années à diriger des concerts en Europe et en Amérique, où il eut atîaire à des imprésarios sut generis. En 1905, le théâtre de Montecarlo donnait la première de Arnica (Amiei. Cet opéra reçut un bon accueil de circonstance, et ce fut tout.
Mascagni continua toujours ses courses de pays en pays, où il était appelé pour diriger ses propres œuvres ou encore de grands concerts. En 19il, il fut chargé de la direction du n Teatro Costanzi » de Rome, pendant la saison exceptioimelle d'opéra pour le cinquantenaire de l'indépendance italienne.
Entre temps il avait composé un autre opéra, Isabeau. Bergamo eut l'honneur de cette prémice, le 20 janvier 1913. Le maestro, qui conduisait l'orchestre, fut très fêté, et habeau passa de suite sur les scènes les plus importanles d'Italie. Cet opéra ne s'éloigne pas beaucoup des autres de ce maître. Il en possède les qualités et les défauts : la musique est toujours inspirée, ne manque pas de variété d'expression, mais de délicatesse en plusieurs endroits; l'harmonie a des côtés bizarres et âpres, et souvent l'orchestre ne fait qu'accompagner le chant, au lieu de commenter.
Mascagni travaille à la musique d'un livret que lui fournit le poète d'Annunzio. Ce nouvel opéra s'appelle la i'aiisma (la Parisine).
La répulation de Mascagni repose, donc, presque entièrement sur sa CavaÛcria, qui ne cesse d'être applaudie et recherchée : elle compte vingt années de popularité ininterrompue. Malgré les brutalités du libretto, la musique montre un instinct naturel de l'effet théâtral. Elle contient en plus petite quantité ce qui fait les défauts des autres opéras de Mascagni, soit son intolérable maniérisme, sa pompe, sa façon emphatique de traiter les plus simples situations, son goût du bruit inutile, son manque de rythme réel et de mélodie fertile.
CILEA (rrancesco) naquit à Palmi, le 29 juillet 1S66. 11 manifesta une grande passion pour la musique, dés son plus jeune âge. A neuf ans il fut pris en affection par Eraneesco Florimo, l'ami de Verdi, bibliothécaire du Conservatoire de Naples, devant lequel il avait joué deux de ses petites compositions, im Nocturne et une .Mazurka. Ce grand homme avait été si favorablement impressionné qu'il décida les parents du jeune Cilea à dédier leur enfant à la carrière musicale. Mais ce ne fut qu'en 1881 que Francesco entra au Conservatoire de Naples, où il étudia le piano sous la direction de Beniamino Cesi, et le contrepoint et la composition avec Paolo Serrao.
Les années scolaires furent très brillantes, car il écrivit plusieurs compositions qui obtinrent un grand succès. Je rappellerai, entre autres, une suite pour orchestre à quatre temps et un trio pour violon, violoncelle et piano. En 1889, il était encore au Conser-
vatoire, et pourtant son premier opéra en trois actes, Gina, fut si chaleureusement accueilli, que l'éditeur Sonzogno lui en commanda de suite un autre égalelement en trois actes, la Tilda. Ce fut au théâtre 1' Pagliano » de Florence qu'alla, en 1892, l'honneur de cette première représentation, que Cilea peut compter parmi ses succès.
Le jeune maestro, tout en cultivant la composition instrumentale, ne négligeait pas le piano, pour lequel il a écrit aussi beaucoup. En 1894, il faisait exécuter une sonate pour piano et violoncelle. En 1896, le « Teatro Lirico » de Milan donnait son nouvel opéra en trois actes, l'Arlesiana (l'Arlésienne , d'après Alphonse Daudet. La musique en est charmante, et l'auteur fut tiès fêté. En cette même année il fut nommé professeur au « R. Istituto Musicale » de Florence, et il enseigna la composition et le contrepoint pendant huit années consécutives.
En novembre 1902, son Adrienne Lecouvreur, qui avait été primée au concours Sonzogno, obtint un éclatant succès au « Teatro Lirico » de Milan et fit le tour de l'Italie et de l'Europe. La force dramatique n'a rien d'exceptioimel, mais la musique est délicieuse et bien faite.
Le dernier opéra de Cilea est Gloria (Gloire), représenté au « Teatro alla .Scala » de Milan en 1907, lequel n'ajouta pas beaucoup à la gloire du maître.
Cilea est incontestablement un des plus habiles compositeurs italiens de notre époque. Son talent n'est pas robuste, mais sa veine musicale est charmante et assez originale. Pour son fini et sa science, il surpasse de beaucoup les plus célèbres de ses compatriotes.
PEROSI (Mr"- Lorenzo) naquit à Tortona, le 20 décembre 1872. II étudia au Conservatoire de Milan, en 1892 et 1893, et à l'Ecole de musique religieuse de Ratisbonne avec llaberl, en (894. L'année suivante, il fut nommé maître de chapelle à Imola et, un an après, maître de chapelle de l'église de Saint-Marc, à Venise. Enlîn, il passa à la direction de la chapelle Sixtine, à Rome, en 1898.
11 s'est fait une renommée considérable par la composition de ses oratorios, dont les premiers sont : la l'assionc di Crislo (la Passion du Christ), la Trasfigttrazione (la Transliguration) et la Risurrczione di Lazzaro (la Résurrection de Lazare), qui furent donnés à l'église des « SS. Apostoli » à Rome et qui excitèrent le plus vif enthousiasme. Vinrent ensuite : il Giudizio univrrsate lie Jugement dernier), la Risurrczione di Crislo (la Résurrection du Christ), la Xascita del Redcnlore (la Naissance du Rédempteur), il Massacro dcijli Innoccnti fie Massacre des Innocents), l'Inr/resso di l'risto a Gerusalcmmc (l'Entrée du Christ à Jérusalem) et Mosè (Moïseï, qui furent joués de 1899 à 1901.
Perosi se proposa ensuite d'écrire dix symphonies ayant pour thème les dix principales villes de son pays, et un opéra Inial, llalin. En 1906, il fit entendre les quatre premières symphonies sur Venise, Home, Florence et Itolognc. qui contiennent de belles pages, mais ne servent qu'à prouver que Perosi se trouve plus à son aise quand il traite des sujets moins profanes. En 1907, il composa .tnima (.\me) , une cantate pour mezzo-soprano, chœurs et orchestre, et en 1910 un nouvel oratorio. In patris mcmoriam. joué d'abord à Naples et puis à Paris, au mois d'avril 1911, à la salle Gaveau.
Ml-'' Perosi est un musicien fort estimable, qui se place dans la bonne lignée italienne. Ses affinités
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essi'iiiiilli's le rnltachent surtout à Carissimi : c'est lUuis l'aiiciuii oratorio romain qiio son art prend sa source. Sioii caractère vocal, nii'loilii|ui' sans cmiiplaisauce excessive, son caractère expressif, ilraiiialiquc avec soliriétè, sa forme cliorali! et orcliestrale netlemeut liarmnniipio , milliMiieiit c()nliapiiiili(iiie ou polypli<inic|ue, tout ici monlie riiiOueiue de Carissimi. C'est le modèle de l'oratorio latin et catholique, et c'est un noble modèle; je ne veux pas dire que l'erosi l'èj-'ale toujours, mais il s'en inspire, cl cela est déjà un ^rand mérite.
Perosi a écrit aussi une quinzaine de messes, de psaumes, motets, etc.
■WOLF-FERRARI (Ermanno) i\aquit à Venise, le 12 janvier 1870. Il fut élève de lUieinlierfier à Munich, de 181)3 à 189.;. Il est, depuis 1902, le directeur du « Liceo lîenedetto Marcello » (Conservatoire) d(^ Venise et est considéré comnie un compositeur de grand talent. Tenant par ses parents ;i deux nations musiciennes, il semble doué pour synthétiser l'union de leurs qualités respectives. Ses opéras : i Quatlro Husteghi (les quatre liulors), la Cenercntola (Cendrillon), (■ (iioiclli ilcllii Madoiina (les Joyaux de la Madone , il Se(jrclo di Susannn (le Secret de Suzanne), le Donne cuciosc (les Femmes curieuses), et son oratorio, la Vita niiova (la Vie nouvelle) ont été joués surtout en Allemagne, car, comme le compositeur lui-même rexplii[ue, la situation des musiciens italiens, dès qu'ils sont le moins du monde indépendants, devient tout à fait impossible en Italie. Cependant, en ces dernières années ses œuvres ont été jouées dans les principaux théâtres italiens, avec beaucoup de succès. Certaines pages des Donne curiose, qui fut tout d'abord représenté à Munich, en 1903, dans sa version allemande {Die nennieriiien Frain'ii), sont de vi'ais bijoux. On les dirait écrites par un de nos vieux et grands maîtres dans un moment d'heureuse inspiration. Wolf-Ferrari s'est formé une âme du ivui" siècle à force de se pencher avec passion et persévérance sur les chefsd'œuvre classiques. Il a toute la grâce, l'esprit, la gaieté et la légèreté de cette époque.
Wolf-Ferrari, qui parait être un vrai révolutionnaire en matière musicale lil se dit lui-même anarchiste!), est un des représentants les plus autorisés de la nouvelle école italienne digne de ce nom.
PIZZETTI (Ildebrando), dit da Tftrma, naquit à Parnia, le 20 septembre 1880. Il étudia, d'abord, avec son père, qui était professeur de piano, car ce ne fut qu'en 189j qu'il entra au Conservatoire de Parme. Il en sortit six ans après avec son diplôme de martiirc. Pendant ces années il avait écrit et fait exécuter beaucoup de musique. Je ne citerai qu'une sonate pour violon et piano, un trio pour violon, violoncelle et piano, deux poèmes symphoniques et deux cantates, une sur un texte d'Ossian, l'autre sur un texte du Poliziano. En 1902, il lit exécuter à Milan et à Parme trois préludes symphoniques pour ÏEdipn }{i' (Œdipe Hoi).ll composa ensuite une messe pour chieurs, orgue et orchestre destinée à la cathédrale de Cremona; plusieurs morceaux pour chant et piano et pour instruments. Il composa en outre deux opéras : Giulictta e Romen et le Cid, qui, de par sa volonté expresse, resteront toujours inédits.
En 1907, il fut invité par d'Annunzio à écrire des préludes symphoniques et des chœurs qui devaient accompagner une nouvelle tragédie du poète : la
iSave. Il imagina alors une nouvelle forme dramatic]U(^ musicale, simple, cpii veut être uue expression musicale avant toujours le caractère de ni'rexxili', qui oblige le musicien à sacrifier , s'il le faut et sans aucun re^îret, tout c/frl musical, tout développement milodi(|U(', mê[ne des plus séduisants.
(l'est en s'inspirant de ces idées qu'il a écrit aussi des Intermezzi, des Préludes, des cineurs et des ballets pour deux autres drames du même poète : la lù'dra (Phèdre), qui n'a pas encore été jouée, et la Pis«/i<7/(i (laPisanelle), qui aété représentée à Paris, au « Théâtre du Cliâtelet », le 12 juin 1913.
Pizzetti est professeur de composition à F « Istituto musicale » de Florence, depuis 1909. Il est aussi un criti(iue et un musicographe très apprécié.
l.a rédaction de cet article est, malheureusement, entravée par des restrictions de temps et d'espace. C'est à mon plus vif regret que je me vois, donc, contraint à no pouvoir plus consacrer que quelques lignes à tous les autres musiciens, dont les noms et les œuvres se présentent en foule à mon esprit. Ce ne sera plus qu'une nomenclature aride, — mais combien glorieuse! — et je m'en voudrais d'avoir à en oublier quelques-uns, même des plus jeunes, car ils ont tous de grands mérites.
Je citerai d'abord les directeurs des Conservatoires de musique. M. Falchi est un compositeur de talent, dont l'oratorio Gludilla (Judith), l'opéra il Tritlo del diavolo (le Trille du diable) et l'ouverture Clulio Cesare (Jules César) ont fait la très réelle réputation : il dirige, depuis 1902, le ■< Liceo Musicale di Santa Cecilia » à Rome. Zi'elli (Giuglieimo), qui est directeur du Conservatoire de Palerme, obtint, en 1884, encore tout jeune, le prix Sonzogno avec un opéra en un acte, la Fata del ISord (la Fée du Nord); ses O'uvres principales sont : il Pmfela di Kontsnn (le Propliète de Korasan), opéra-ballet en 4 actes; deux symphonies, plusieurs quatuors et Vbmo alla Xolte (Hymne à la .Nuit), poème lyrique pour soli, chœurs et orchestre. Les Conservatoires de Milan, Turin, Florence, Gènes, Pesaro et Parme sont respectivement dirigés par MM. Gallignani, Bolzoni, Tacchinardi, Pedrotti, Cicog.nani et Baldini. C'est Vincenzo Ferboni, l'éminent auteur de Rudello, Fieramosa et Giulietta e Romeo, qui enseigne la composition au Conservatoire de Miian.
A côté de ces célébrités de l'enseignement musical, Fltalie possède une élite incomparable de chefs d'orchestre, qui lui sont continuellement disputés par les plus grands théâtres du vieux et du nouveau monde. Je citerai, avant tous, Toscanini, Campa.mni, Leopoldo MuGNONE, Tullio Serafin, Ferrari, Vigna, Moranzoni, Vanzo, Vitale, Padova.ni, Sturani, etc.
Viennent, enlin, les jeunes, la plupart desquels ont montré, dans leurs œuvres, des qualités réelles de rythme et d'harmonie et une science exceptionnelle de la polyphonie et de l'orchestration modernes.
Je vois à leur tète Gerolumo Orefice, lauréat du concours Sonzogno avec son Chopin et auteur d'un Motsc (1907). Ezio Camussi a composé la Du Ran-y, représentée au » Lirico » de Milan, en octobre 1912, et au « Covent-Garden » de Londres, en mai 1913. U. Zando.vai a écrit Conchila (n Ual Verrae », Milan, 1911) et Mèlénis (« Dal Verme », Milan, 1912). Italo MoNTEMEZzi a commencé par un Oioianm Galluiese, et le public de la <■ Scala » de Milan a ensuite très favorablement accueilli son Amore dei Tre Re (Amour
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des Trois Rois), en novembre 1912. Franco Alfano a fait représenter Risurrezione (liésurrection) et l'Ombra cli Don Giovanni (l'Ombre de Don Juan). Alberto Lozzi a fait applaudir, à la « Fenice » de Venise, Bianca Cappi'llo (Blanche Cappello), en 1912, et l'Elisir délia Vita il'Elixir de la viei, en 1913. Don MariaÈio Perosi a voulu suivre la voie de son frère aîné, Mb' Lorenzo, et il parait l'avoir suivie avec beaucoup de succès, car le théâtre populaire de l'Opéra de Vienne lui a fait de grandes fêtes après les représentations de PoiitpH, en 1912, et de Jenny, en 1913. Un autre abbé. Don Giocondo Fixo, a montré qu'il possède de très belles qualités d'harmonie et d'orchestration dans un opéra à sujet biblique. Il Battista (le Baptiste), joué au « Regio » de Turin, en 1911, et dansun opéra profane, la Pesta dcl Grano (la Fête du bléi, joué à la « Scala >< de Milan, en janvier 1913, ainsi que dans un opéra bouffe, la Bisbetica doinata (la Capricieuse domptée). Le maestro Seppilli a été un peu discuté, lors des représentations de ses Naie rossa (Navire rouge) et Cingalleyra (Mésange |, au » Teatro Costaiizi » de Rome, en 1912 et 1913. Alfredo PadovANi, dont j'ai cité le nom parmi ceux des grands chefs d'orchestre, a donné au théâtre municipal de Santiago (Chili), enl912,i; Cavalier P/e;vo(. G uglielmo Branca a fait écouter au public de l'Opéra de New- York, IlSoijno (li Cristofùro Colombo (le Rêve de Christophe Colomb). Guido Laccrtti a composé un Hoffina)i;i joué au « S. Carlo » de Naples, en avril 1912. Francesco Guabneri a fait entendre à Paris, en 1912, la Gran Sera (le Grand Soir). Renato Rrogi a écrit Isabclla Orsi7ii. Alberto Gasco, un musicographe el critique éminent, a fait ses débuis de compositeur au « Teatro Costanzi » de Rome, en février 1913, avec un opéra en un acte, la Leygenda délie Selle Torri (la Légende des sept toursl. Le maestro Scontrixo a fait entendre la Cortigiana. C'est à la « Fenice » de Venise que fut jouée, en 1913, la Melisenda (Mélisandei de Merli. Enfin, le dernier concours organisé par la municipalité de Rome a révélé, en 1912, deux nouveaux maîtres, Domenico Mo.\leon'e, qui remporta le premier prix avec Arabcsca, et Vincenzo Tommasini, qui vit décerner le deuxième à son Eguale Fortuna (Fgale Fortune). Ces deux opéias ont été très applaudis au « Costanzi » de Rome, en janvier et février 1913.
La musique italienne a toujours été accueillie avec une grande faveur dans tous les pays du monde, même dans ceux qui, comme la France et l'Allemagne, n'ont rien à lui envier de son présent artistique. Mais ce succès ne va pas sans qu'il y ait des mécontents el des médisants. Je conviendrai que les œuvres musicales de l'école italienne moderne ne brillent pas toutes par la pureté de leur inspiration et de leui style. Mais de là à dire ce que certains ont osé dire, il y a grande distance.
L'Amérique, l'Angleterre et l'Espagne ont peu de vie musicale propre et comptent peu de compositeurs : ce n'est pas des succès italiens dans ces pays que je tirerai grande gloire. Mais la France, l'Allemagne et la Russie se trouvent dans des conditions privilégiées au point de vue même de la qualité et du mérite de quelques-uns de leurs maîtres. Pourtant ces nations ne sont pas des dernières à applaudir les productions de la jeune Italie.
Puis-je dire encore que ce sont les mêmes compositeurs qui suscitent les mêmes succès dans les mêmes pays? Et ces succès sont-ils tous vraiment mérités? A la première et à la deuxième de ces questions je répondrai : Non.
L'Allemagne et la Russie viennent étudier les maîtres et leurs œuvres dans le pays d'origine et n'emportent chez elles que ce qu'elles ont jugé et apprécié comme bon. Mais la France se contente, en général, d'applaudir ou dénigrer ce qu'on y importe.
La conséquence logique de ce fait est que, chez les voisins du iNord, peu des grands musiciens italiens sont inconnus, et tous sont estimés ainsi qu'ils le méritent. Chez la sœur latine, au contraire, on ne joue et on ne connaît que quatre ou cinq compositeurs, et la plupart même des musiciens français croient que l'Italie n'en possède pas d'autres.
L'animosité exagérée avec laquelle on s'est ainsi lancé et on se lance contre les contemporains italiens voudrait que le mot italianisme signifiât, aujourd'hui, vulgarité insolente, pauvreté et banalité d'invention, grossier étalage d'émotion populacière et, par conséquent, musique sans art, sans forme, sans style, sans grammaire et sans orthographe.
Je crois que ceux qui parlent de la sorte avancentces choses ou de parti pris, ou beaucoup trop à la légère, ignorant presque complètement ce que peut vouloir réellement dire, encore aujourd'hui, le mol italiayiisme, en musique. Les compositeurs de la jeune Italie — ainsi qu'on l'a vu dans les pages précédentes — sont légion, et la plupart d'entre eux ne déméritent aucunement des maîtres anciens. La noblesse et la force d'un Monteverde, l'esprit d'un Pergolése et d'un Cimarosa, la richesse d'inspiration, le style sobre et pur de l'un et des autres, ne sont pas perdus, ainsi qu'on semble vouloir croire et faire croire. Les quelques compositeurs qui ont franchi les frontières, grâce à l'aide puissante de spéculateurs habiles et pas assez sévères, peut-être, au point de vue du choix des œuvres à exporter, ne sont pas — je le répète — les seuls dont l'Italie peut s'honorer.
Les artistes italiens ont, la plupart, le tort d'être peu pratiques : en général, ils ne font pas de l'art pour mieux vivre, mais ils vivent pour mieux faire de l'art.
Puccini, Mascagni et Leoncavallo sont des compositeurs qui ont leurs travers, mais qui ont aussi — Puccini surtout — beaucoup de mérites et des qualités très appréciables. Même si on voulait volontairement les négliger, Bellini, Rossini, Verdi, Sgambati, Boito, Gioidano, Bossi el bien d'autres parmi les plus jeunes suflisent à constituer la séiie d'anneaux qui servent à prolonger la chaîne précieuse rattachant le présent musical à la glorieuse tradition du passé, tradition qui reste, de ce fait, ininterrompue.
A l'appui de cette affirmation, j'emprunterai à l'éniinent musicographe Eugène Darcourt les dernières lignes du rapport officiel qu'il a écrit, en 1907, sur la Musique actuelle en Italie, et je conclurai avec lui : « J'ai foi en l'avenir de la musique italienne, d'abord parce que le pays a pour lui le premier élément du beau, le soleil; ensuite parce que la lignée de Bellini, Rossini et Verdi constitue une famille impérissable; et, enfin, parce que j'ai vu là-bas des maîtres qui, tout eu jetant un regard par-dessus les frontières, sont préoccupés d'une idée : reste chez soi. » Giovanni MAZZONI, 1913.
LES ORIGINES DE L'OPÉRA ALLEMAND
Par M. Romain ROLLAND
Les Italiens en Allenia:;ne.
L'opfra lie Miinicli et de Dresde. — L'opéra
alleninud do llambotir;;. — Iteinliard Keiser.
Tandis que la France et l'Italie arrivaient, l'une et l'autre, vers la lin du WW siùcle, à fonder un liiéâtre de musique national, l'Allemaçïne subissait leur double inlluence et ne parvenait que lentement à dégager sa personnalité des inlluences latines, surtout italiennes.
Ce fut par les deux cours méridionales de Munich et de Vienne que l'opéra italien pénétra en Allemagne.
Munich tenait le premier rang, dès la fin du xvi° siècle, parmi les villes musicales, grâce au goût de ses princes et àrinlluence de Holand de Lassus qui y avait vécu avec ses deux fils, au milieu d'une cour de musiciens allemands ou italiens, et qui y mourut en 1594. Holand de Lassus lut un des principaux agents de l'italianisme en Allemagne. Il n'était pas un italianisant : (ce serait donner une idée trop mesquine de ce grand homme, à qui rien de l'art européen n'était étranger, et que son biographe, M. .\doir Sandberger, appelle justement le plus international des musiciens du xvi* siècle). .Mais il avait séjourné longuement en Italie, de 1544 à 1555 environ, et il s'y pénétra de la littérature et de la musique italiennes. 11 écrivit en Italie et, plus lard en Allemagne, des Villanetics et des Moresques, d'après les types qu'd avait observés à Naples. C'étaient de petites improvisations, dansées, chantées et mimées, d'un caractère populaire, assez voisin de la Commedia deW nrte-. Le plus célèbre de ces spec-
1. Bibliographie : .\nOLF Sandbebgeh, iîo/anrf Za55»s' 5e=ieAwnyen zur italieiiischcn Literatur (Samnielbdndi; dcr Intern. Musîk Oesellschaff^ avril-juin 1904). — Arthur Prûfer, Vntersuchunfjen ûber dt:n ausserkirchtichen Kunstgesang in den evangelîschen Scliulen des 16, Jaltrhitnderts, 1890, Leipzig. — Ludwig Schieder- MAiR, Dif Anfiinye der Mùncliener Oper {Sammelb, der /. M. G. -ivril-juin 19flï). — FCrstesau, ZxLr Geschichte der Musik und des Thcaters «m I/ofe der Kurfùrsten von Sachsen, Joh. Georg. i. S. 4. 1S62. Uresile. 2 vol. in-S». — Otto Lixdser, Die erste stehende deutsche Oper. 1S55, Berlin. — \\'ilhel.m Ki.EEFELn, Bas Orchester der ersten deutschen Oper. 1S9S, Berlin. — Friedrich Zelle, Joh. Pliilipp Fôrtsch, 1893 ; — TIwile und N.-A. Strungk. 1S91 : — • Job. Wolf. Franck^ 1889. — Hugo Leichtentritt. Reiuhard Reiser m seinen Opern, 1901. Berlin. — Chrysander, H. Keiser (AUgeineine Deutsche Biographie), 1SS2. — F. A. Voigt. /f. Keiser { yierteljahrsschrift fur Mtisikiciss.. avril 1890). — Chrysander, Gcsc/tiV/ife der Braunschweig-WolfenbiUtelschen Capelle und Oper, vom XVI bis zum XVIIÎ Jahrh. ijahrbiichemfûrmusit^Utche Wisaensdiaft, I, U7-2SC,i. — Curt Ottzesx, Tetemann als
tacles musicaux, donnés par Roland de Lassus à Munich, eut lieu, en 1568, à l'occasion des noces du duc Wilhelm de Bavière; Roland y jouait lui-même*. La cour de Bavière se délectait de ces divertissements. Elle était ajiparentéc à la cour de Mantoue, où la Commedia dell' arte était en grand honneur; et le frère du duc Wilhelm, le prince Ferdinand, assista à Florence, en 1565, k la représentation de fameu.ic intermèdes musicaux. — Assurément, il n'était pas encore question d'opéra, à cette date; et toute cette musique était écrite à plusieurs voix. Mais, tout en restant essentiellement un polyphoniste, Roland de Lassus tendait au drame; et son école fut une école d'expression psychologique. Son disciple, Woll'gang Schœnsleder, écrit dans son Architectonice Mtisices Universalisa que « le vrai et réel charme de la musique est dans son pouvoir d'exciter des émotions ou d'imiter des actions » ; et, prenant ses exemples surtout chez Roland de Lassus, qui lui semble « le maître dans l'art d'exprimer les passions >i, i dresse le plan d'une sorte de dictionnaire musical, où les divers mots sont traduits en musique; le seul domaine de l'âme n'est pas assigné à l'art des sons; on revendique pour lui le pouvoir et le droit de représenter la nature extérieure, « les flots, les fleuves, les vents, le feu, les nuages, les montagnes, le ciel, l'enfer, le soir, le matin, la nuit, le jour », de même que les nuances les plus intellectuelles de l'esprit. Dès cette époque, la musique semblait donc aux Allemands une langue psychologique et descriptive; et l'on pouvait prévoir, non seulement leur drame musical de l'avenir, mais leurs symphonies dramatiques, et les exagérations de l'école de Liszt
Opernkomponist. Eiti BeiU'ag zur Geschichte der Bamburger Oper, 1902, Berhn.
2. Nous avons de Roland de Lassus 7 Moresche, en dialecte napolitain, mêlé de baragouin ncfîre ou moresque, et plusieurs scènes de Commedia dell'arte, sans parler de chants de carnaval, et de chants pour un drame pastoral. Ces musiques sont écrites pour trois, quatre et six voix.
3. Massimo Trojano, qui y joua également, a fait le récit de la représentation dans ses Discorsi delte trionfi fatte nelle sontuost) Nozze del Signor Duca Guglxelmo, 156S, Munich.
Il y avait de la musique chantée, à la Un de chaque acte. Un des morceaux présente un exemple de monodie, très rare pour co temps : un petit chant solo, avec accompagnement de luth.
•l. Le titre exact est : Architectonice Alusices Unîoersalis ex quâ. Melopœam per, universa et sotida fundamenta wusicorum, proprio .Marte condiscere possis, paru à Ingolstadt. en 1631, sous le pseudonyme de Volupius Decorus. M. H. Quittard en a donné un petit résumé, dans ses études sur H. du Mont {Tribune de .Saint-Gervais, août 1903). C'est un manuel pratique de musique et de compoijitioa.
et de Richard Strauss, qui sont les héritiers naturels de l'ancienne pensée allemande.
En même temps, la musique avait part aux représentations d'écoles. Ces spectacles du -\V"l'= siècle, d'ordinaire en latin, au.xquels les humanistes et les pédagogues allemands, comme le célèbre Johannes Sturm de Strasbourg, donnèrent tous leurs soins, étaient mêlés de chœurs strophiques, à la façon antique, el de musique inslrumenlale. Vers la fin du xvi° siècle, on lit quelques essais pour }• introduire l'allemand, à la place du latin '.
Mais l'Allemagne traversait une de ces périodes critiques dans la vie des nations, où celles-ci aspirent à se dénationaliser. Tandis que les poètes allemands perdaient tout lien avec leur peuple, les musiciens allemands, pris d'une sorte d'ivresse, se précipitaient vers l'Italie : leurs princes les y encouraseaient, leur donnaient des pensions pour étudier a Venise ou à Rome; ils en revenaient, conquis par l'italianisme.
Eu 1619. le style récitatif à l'italienne fut introduit en Allemagne par Heinrich Schiïlz. Ce musicien fut le plus grand du xvii' siècle allemand ; Chrysander l'appelle « la forteresse inexpugnable de la pensée allemande, le ferme grand homme, qui resta sûr et inébranlable, quand tout chancelait en Allemagne, — et cela, pendant soixante ans! » Il naquit en 1585 à Kœstritz sur l'Elster, et lit trois voyages en Italie en 1609-1613, en 1628-1629, et en 1630. Elève préféré du célèbre Giovanni Gabrieli, à Venise, il apporta en Allemagne la manière de son maître; et son premier ouvrage important, qui inaugura dans son pays le style récitatif italien, fut les Psaumes à plusieurs chœurs avec instruments, de 1619 -. En 1627, il s'aventura à écrire un opéra, une Dafne, dont le poème était de son ami Martin Opitz; elle fut jouée à Torgau, à l'occasion du mariage de la princesse de Sa.\e avec le landgrave de Hesse- Darmstadt '. La partition a été perdue. Elle devait être peu dramatique : car ce ne fut que l'année suivante que Schùtz connut Monteverdi; et ce fut pour lui une révélation *. La première partie de ses Sij7nphonix Sacrse, publiée en 1629, à Venise, marque le
laite de ses .recherches expressives et dranîatiques. Après 163(1, les malheurs de la patrie semblèrent ramener Schùtz à l'ancien art allemand-'. Sa musique n'en resta pas moins, jusqu'à la lin, puissamment expressive, mais dans une l'orme sévère, qui s'éloigne de plus en plus du drame italien. Un tel exemple était trop haut pour pouvoir être compris de son temps. On ne retint de son enseignement qu'une chose, c'est que Schùtz avait été le premier à initier r.Mlemagne à l'art nouveau d'Italie. De son vivant, à Dresde, où il était maître de chapelle de l'électeur de Saxe, il vit les Italiens arriver en toule, et la jeune génération mépriser son style ^. En 1656, il se retira de Dresde, laissant la place à l'Italien Bontempi, qui lui dédia, en 1600, par une singulière ironie, sa Méthode de composition.
Un fléchissement général s'était fait sentir dans la génération qui suivit immédiatement la guerre de Trente ans. Après cette effrayante tourmente, où la patrie allemande avait failli sombrer, l'Allemagne — à l'exception de quelques âmes d'élite — ne se trouva pas épurée par le malheur, mais bien plutôt brisée, lassée, et un peu dégradée. Elle connut cet appétit de jouir, ce relâchement des mœurs, qui succèdent trop souvent à la tension épuisante des années de misère et d'angoisse. L'idéal artistique tomba. II semble que, pour la plupart des Allemands de la seconde moitié du .\vii° siècle, la musique ne soit plus qu'un pur divertissement, sans sérieux et sans prolondeur. L'Allemagne était mure pour l'invasion italienne.
Il y eut naturellement des étapes dans le progrès de l'italianisme. D'abord, l'esprit allemand n'abdiqua pas tout à fait; on le reconnaît sous son déguisement. La l'Iiilothea, jouée à Munich en 1643 et 1638 ', est loin d'être une œuvre négligeable. Elle a une émotion pathétique et religieuse, qui est rare dans les œuvres dramatiques du temps. Certaines phrases de l'àrae désolée : « Peccari, peccaii, super numerum arenx maris » ne seraient pas indignes de J. S. Bach.
ORGUE
PHILOTHEA.
1. Le principal exemple de ces représentnliona scolaires, avec musique, est un Ajax Lorarius, traduit de Sophocle par Joseph Scaliger, et représenté sur le Théilre Académique de Slrashourtr, en 15S7, avec chœurs de Joh. Closs. M. Arthur Prûfer en a publié la musique dans ses Untersuchungen ùber den ausserlcirchlic/ien Kunstgesang in den evangelischen Schulen des 16. Jahrhuiiderts 1390, Leipzig.
^. Dans l'avertissement qui précède, Schûlz donne quelques conseils, pour l'exécution de ce style nouveau en Allemagne; îl insiste surlout sur l'importance des paroles.
Dans la même année 1619, Michaël Prœtorius publiait le 3" volume de sou Syntagma miisicum, où il traduisait une partie de la préface aux Cantionca de Viadana, qui traite du style récitatif.
3. Schiilz écrivit aussi, en 163S, pour les noces du prince héritier
de Saxe, un ballet, Euridice. — On remarquera la similitude des deux sujets avec ceux des premiers opéras florentins.
Voir sa préface &ux Symphonix Sacrre de lu
5. En 16i3, dans une préface aux ÀUusicalia ad chorum sacrum, SchiiLz soutient énergiquement l'ancien contrepoint contre l'art nouveau.
6. Lire ses lettres émouvantes à l'électeur de Saxe, en 1651.
1. Philothea, id est anima l'eo chara, comœdia sacra. L'auteur ne dit pas son nom; maià c'était un relip-ieux. — La pièce, en cinq actes, représente les proférés de l'auiour divin dans t'&me. Il y a 11 parties do chant et une vingtaine d'instruments : orguu, 4 violons, 3 violes, 4 hautbois, 3 trombones et les théorbes. Le coloris instrumental a des intentions descriptives ou psychologiques assez naïves. — Les parties musicales se trouvent â la Bibl. Nationale de Paris. -^
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Mais la Philothea est une œuvre de transition, où se conserve encore un peu de l'âme germanique. Quelques années plus lard, l'art italien déborde en Allemagne.
Parmi les commis-voyageurs de ce style, il faut surtout compter les jésuites. Les jésuites, qui ont répandu dans l'Europe du .wil' siècle un style d'architecture pompeu.x et déclamatoire, inspiré de Saint-Pierre de Home, ont aussi propagé l'opéra, sous sa forme la plus fastueuse, la plus vide et la moins vivante. Ce sont eux qui l'ont introduit en Bavière. En 16u3, fut donné à Munich le premier e.xemple connu du nouveau stvle dramaticomusical, VArpa f estante, du religieu.x italien G. Batt. Maccioui, poète, compositeur, virtuose sur la harpe,
critique d'art et diplomate. Si du moins cet Italien avait importé en Allemagne le vrai opéra italien, l'opéra de Cavalli ou de Stradella, plein de vie et d'éclat! Mais il lança au contraire l'Allemagne sur la voie du genre le plus fau.t : l'allégorie musicale. Les jésuites ont toujours témoigné d'un goût immodéré pour l'allégorie '. Ce qu'elle a de subtil, de compliqué et d'enfantin les a toujours séduits. Ils mettent en jeu toutes les forces de l'intelligence pour arriver à des solutions de charades, à de véritables niaiseries, qui semblent faites uniquement pour e,\ercer la
1. M. Pierre-Marcel Lévi a bien marqué ce trait, dans un livre récent sur la Peinture française à la fin du XVII" siècle. On y voit quelle inOuence détestable les jésuites ont e.^ercée, en peinture, par leurs énigmes et leurs allégories.
pensée à vide, pour ne penser à rien. C'est ce glorieux art de ne pas penser qui va se développer, grâce à eux, dans le théâtre allemand de la fin du xvil'= siècle. Les opéras de Maccioni sont le triomphe de l'esprit courtisan, flagorneur et nul. La musique était d'un dilettante, au courant des procédés de Cesli et de Monteverdi, mais sans personnalité. — A Maccioni succéda Joh. Kasp. Kerll, qui avait été élève à Rome de Carissimi et de Frescobaldi. Il était un sérieux musicien; J. S. Bach l'estimait, et H;cndel s'est parfois inspiré de lui; malheureusement, la musique de ses opéras s'est perdue. Les livrets, conservés , sont un fatras d'adulations grossières et de stupides allégories. Quelques-uns cependant, signés du marquis Pallavicino, de Sbarra, et de Gisberti, témoignent d'un effort pour faire revivre l'histoire, et particulièrement la légende germanique ou Scandinave '. Ils étaient écrits en italien; et les artistes, naturellement, étaient aussi italiens. — La duchesse de Bavière, Adélaïde, était une princesse de Savoie"; et l'italianisant Kerll eut pour successeur l'Italien Ercole Bernabei. Munich tut, à partir de 1670, un foyer d'opéra italien en Allemagne.
A Vienne, était Cesti'; et Draghi de Ferrare fut, pendant vingt-cinq ans, le compositeur officiel '.
A Dresde, Bontempi de Pèrouse avait, comme ou l'a vu, succédé à Schùtz. Né vers 1030, mort vers 1097, Bontempi fut élève de Vergilio Mazzocchi; il était un sopraniste remarquable et avait une culture étendue''. 11 fit jouer en 1002, à Dresde, à l'occasion des noces de la princesse de Saxe avec le margrave Christian Ernst de Brandebourg, un l'aride^, dont il avait écrit le poème et la musique. Le poème, dont le sujet rappelle un peu celui de II porno d'oro de Ccsti, est un des plus incohérents livrets qu'on puisse voir. La pièce commence avant la naissance d'Achille, et finit à l'arrivée d'Hélène à Troie; il y a presque autant de changements de décors que de scènes; aucune suite dans l'action. La musique est souvent plate, quelquefois très expressive; elle ne se préoccupe presque jamais de la situation, même quand elle est expressive. Ainsi, cet admirable tamento, sur une basse chromatique obstinée, qui fait penser à la mort du Commandeur, dans Don Juan, est chanté par un page poltron, qui se croit mourant d'un coup reçu en duel, et qui n'est même pas blessé :
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1. Ainsi, Amoi' tiranna de 167-2, qui est un épisode de l'hisloire des Goths. et se passe à Upsal.
2. Elle imposa son goût pour le chant à vocalises, avec de longs trilles. Elle prit part à la composition de certains opéras; et le duc y joua parfois.
Voir le chapitre sur l'Opéra en Italie, au ivii« Siècle
4. A titre de curiosité, signalons de Draghi un opéra politique: La Lanterna di Dhgene, poème du comte Minato, joué a. Vienne en 1674. Louis XiV y ti2;urail sous le nom de Dario, Léopold I" sous celui d'Alexandre. Charles XI de Suède était Polistrato; le grand Électeur de Brandebourg, Pleusippo; l'Électeur de Bavière, Mileno.
5. Il publia en 1672 une Histoire de la Rébellion de Hongrie^ et l'Électeur le chargea d'écrire l'histoire des origines de la maison de Saxe.
6. Des exemplaires de cette œuvre, richement éditée, se trouvent dans les grandes bibliothèques d'Europe, notamment à la Bibl. Nationale de Paris.
// Paride, opéra musicale, dedicata aile Serenissime Aiierre di Christiano Ernesto tnargravio di BrandenOuryo et Erdinude Sofia, principessa di Sassonia, nella celebratione délie loro nozza, — di Gio, Andréa Bontempi, Peruyino. — Dresde, Melohior Bergen, 16G2.
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De ces trois foyers d'italianisme : Munich, Dresde et Vienne, l'opéra italien rayonnait partout en Allemagne. Les musiciens allemands, qui voyaient toutes les faveurs aller aux étrangers, songeaient moins à s'en indigner qu'à singer les Italiens. A quel point le pays était infecté par l'italianisme, nous le voyons par un curieux roman musical d'un des maîtres de la fin du xvii° siècle : Der Musicatische Quack-Salber (Le Charhtan musicdl), du grand Johann Ivuhnau. prédécesseur de J.-S. Bach à la Thomasschule de Leipzig'. Ce n'étaient pas seulement les princes qui se faisaient les patrons de l'opéra sensuel et corrupteur-; ce n'était pas seulement la bourgeoisie qui se laissait prendre, par candeur et par badauderie, à l'attraction de l'Italie ou de la France. Le virtuose ■italien exerçait le même aurait sur toutes les classes de la société. Quand le héros du roman de Kuhnau s'arrête dans une auberge de campagne, il est sûr d'y trouver la même faveur que chez les riches marchands des villes. Le goût public était malade 3.
.\ussi, faut-il suivre avec sympathie les efforts faits par une élite pour défendre l'art national, le théâtre allemand, l'opéra en langue allemande. — ■Le foyer de la résistance fut Hambourg.
Hambourg avait une situation exceptionnelle en Allemagne. Elle était restée à l'abri des ravages de
1. Kuhnau vécul de 16S0 a lTi-2. II fut organiste à la Ttiomas- ■kirohe et caotor à la Thomasschule de Leipzig.
Voir sur son roman un article de Romain Rolland, dans la Jlevue de Paris du 1" juillet 1900 {Le Roman comique d'un musicien ■allemand).
2. Kuhnau écrit : « La musique détourne des éludes sérieuses et prive le pays de beaucoup de têtes qui pourraient travailler pour lui. Les hommes d'État, qui favorisent la musique, le font par raison d'Etat, pour distraire le peuple et pour l'empêcher de regarder dans leur jeu de cartes. »
3. \oir r us le livre de M. Lévy-Brubl : L'Allemagne depuis Leibni-, 1890, la dénationalisation de l'Allemagne, à la fin du xvu' siècle. La langue allemande était méprisée par les haut' s
la guerre de Trente ans. .\ussi, beaucoup de gens riches s'y étaient retirés. Le nombre des habitants, la fortune publique, le commerce avaient considérablement augmenté, surtout depuis la décadence du port d'Anvers. Il y avait là une nombreuse colonie étrangère, et une bourgeoisie opulente et instruite, qui se piquait de ne le céder en rien à la puissante république de Venise, et qui voulut, comme elle, avoir son théâtre d'opéra. En 1677, une société se forma pour faire bdtir une salle de spectacle au Gosemarkt; le duc de Holslein en faisait partie, et le directeur de l'entreprise fut Gerhard Schott, qui devint plus tard bourgmestre de Hambourg. Schott fut le directeur du théâtre qui s'ouvrit, le 2 janvier 1678 ; il s'y consacra entièrement, et il en resta l'âme jusqu'à sa mort, en 1702. La tâche était malaisée. L'opéra se heurtait au piétisme allemand, et déchaîna presque aussitôt une lutte théologique acharnée *. Cet esprit puritain fut si fort qu'il gagna plus tard jusqu'aux maîtres qui furent la gloire de l'opéra de Hambourg : Haendel, qui laissa le théâtre pour l'oratorio, et Mattheson, qui, après avoir combattu avec acharnement pour l'opéra, applaudit à sa chute, en 1750. 11 fallut l'énergie de Schott pour surmonter toutes les diflicultés.
Les tendances religieuses s'affirmèrent, dès le spectacle d'ouverture du théâtre de Hambourg : Adam und Eva, O'ier der geschoffene, gefallene, und auffjericlilete Mensck (Créalion, Chute et Rédemption de l'Homme). Vinrent ensuite un grand nombre d'opéras
classes et par les intellectuels. A l'attrait de l'Italie s'ajoutait celui de Paris, qui devint irrésistible vers 1700. 11 est assez curieux que les chansons françaises se soient réjiaudues en Allemagne, au point de tuer les chansons allemandes. Cette mode française persista pendant tout le .wik* siècle; on continua d'écrire, jusque vers l'fSO, des chansons sur des paroles françaises et dans le style français.
4. Le pasteur Anton Reiser écrivit, en 1682, une Theatromachia. oder die Werke der Finsterniss. où il montrait que l'opéra était une œuvre de Satan. Le théologien Rauch répliqua avec sa Thvatrophania (IGS'2;, et le pasteur Elmenhorst avec sa /?;-anïafa/o_^i(i aniiqua-hodierna (16SS). En 1684, les piétistes réussirent à faire fermer l'opéra, Eq 16S5, les partisans de l'opéra le firent roQvrir.
religieux '. Ûa donnait cependant, aussi, des opéras dont les poèmes étaient empruntés à l'Italie. Les uns, comme les autres, montraient un goût immodéré pour les allégories moralisantes 2.
Les chanteurs furent médiocres, jusqu'à la direction de Cousser, en 1693. Le plus souvent, les rôles étaient tenus par des étudiants et des artisans; les personnages de femmes furent joués pendant longtemps par des hommes. — En revanche, les instrumentistes étaient bons. Hambourg avait un e.xcellent Collegium Musicum^. L'orchestre était d'ailleurs assez réduit. La basse continue était jouée par le clavecin, la bandore * et les basses de violes ou de violons (la l'iola di gamba, le théorbe, bientôt le violoncelle et la contrebasse), renforcés d'ordinaire par le basson. Les violons, auxquels se joignirent plus tard les lli'ites et les hautbois, exécutaient les ritournelles. Les trompettes et timbales ne servaient guère que pour des fanfares, ou « réjouissances », exécutées de mémoire, quand un haut personnage faisait son entrée dans le théâtre. Voici quelle était, d'après un dessin retrouvé par M. Zelle, la disposition de l'orchestre de Hambourg (Voir ci-contre) :
Les machines avaient une grande importance dans l'opéra de Hambourg. 11 semble qu'il y ait eu comme deux théâtres sur le théâtre : le Schauphitz et la Machine. Les deux parties de la scène pouvaient être sans doute séparées par un rideau, de façon qu'on jouât par devant, tandis que par derrière on changeait la décoration.
De 1678 à 1686, on représenta à Hambourg 28 opéras nouveaux». Sur ce nombre, 15 étaient de
Violoncelle et basse
'k i'iunipL'Lteb cl Uuibales.
6. Instruments complétant la hasse, — et, plus tard, hautbois et bassons.
Johann-Wolffgang Franck '. Ce maître , assez peu connu, était de Hambourg, et alla, dit-on, vers 1687, en Espagne; il y fut en faveur auprès de Charles II, et mourut, assassiné. Il composa de la musique religieuse : Passions, Cantates, Te Deum, de très beaux chants spirituels, écrits en général sur des paroles d'Elmenhorst; mais il dut surtout sa réputation à ■;es opéras'. Les poèmes en sont médiocres; mais la musique a de la grandeur; le style en est large, la déclamation puissante. Il y passe par moments un souffle d'épopée et d'élégie grandiose, qui fait penser à Haendel, soit par ses vocalises exultantes, comme des fanfares ' :
Aufîauf! Auf! auf! Auf ! Auf 1 ihr, Hel
fO |J- hi ^ Ji
den, auf! Ihr, tap ffere Manner,er muntert dieglieder!
soit par sa majesté royale et religieuse, comme dans 1 Kriegen » l'air admirable de Cara Mustapha : « Das Gliick im (
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Certains airs, comme celui d'jEneas : Der Liebe kan man leicht entrennev^ dénotent nettement une
(ikelbar,ist wanekel- bar .
1. Elmenliorbt, qui fut un dos premiers librettistes de l'opéra de Hambourg, voulait faire de Topera reliîrieui une œuvre d'art classique, s'inspirant des modèles grecs. Mais l'esprit moralisant de l'Allemaçne, et le goût de la farce populaire, si marqué à Hambourg, élaient contraires â ces projets neo-Iielléniques.
2. Dniiï. VEsther de 1680, on voyait la Beauté, la Vertu, la Courtoisie, l'Inquiétude, l'Humilité, TOrpueil, le Hasard, etc. C'étaient de vraies Moralités du moyen Age. Rien de dramatique. Elmenhorst définissait l'opéra : « un Singspiel, joué sur la scène, avec un noble apparat, pour la récréation décente de l'esprit, l'exercice de la poésie et le propTrès de la musique. »
3. Les Collegia Musica, ou Convivîa Mnsicalia, qui atleienirent leur apogée vers 1700, en Allemafrne et en Suisse, furent le berceau de la vieille musique de chambre. C'étaient des réunions de bourgeois de la ville, qui aimaient la musique; ils venaient, chacun avec, son instrument, soil dans une salle spéciale, soit chez l'un d'entre eux, pour ex6i:utcr des morceaux d'ensemble, sérieux ou bouffes.
4. La Bandor ou Pandora était une sorte de luth ou de grande cithare , à 8 cordes métalliques , touchées avec uu tuyau de plume
Les partitions de Hambourg, dispersées après la ruine du
influence italienne. C'est à peu de choses près le style de Scarlatti.
théâtre, vers 1750, ont été en grande partie réunies ii la Kgl, Bîhl, de Berlin, ainsi qu'à la Stadlbibl. de Hambourg, à 'Wolfenbutlul. â Vienne et à Bruxelles. Malheureusement celles des quinze premières années manquent, pour la plupart. Mais, depuis 169i, on possède au moins une partition par année.
6. Les autres musiciens étaient Theile, Strungk et FOrtsch (voir sur eux les études de M. Zelle). Les librettistes étaient Elmenhorst. Lucas van Bostel de Hambourg, Postel de Fribourg, et Brassant, poète de cour de Brunswick.
7. Mickal und David (1679); Die Macchabaeische Mutter wit ihren sieben Sûhnen {1679) ; Andromeda und Perseus (1679, d'apri'* Corneille); Don Pedro oder die abqeatraffie Eyffet'iucht (1670. d'après Molière); Alceste (1680, d'après Quinault); Jodelet od--r sein selbst Gefangener (1680, d'après Scarron et Th. Corneille); .Enfias AnUunfft m Italu-n (IGSO^; Semele (1681); Hannibid [\&%\ : Diocletianits (1682); AttUn (1682); Vi'spnsian (1683); Cara Mustapha, turckischtr Cros-Vfzier (1686; inspiré du récent siège d» Vienne, et s'autorisant de l'exemple de Racine dans BajaztU).
Vv\ choix des mélodies religieuses de Franck a été publié chez Breitkopf.
Premier air à'^neas
///.srom/? ni-: i.\ MCf^iorr.
Mais le musicien en qui s'est personuiliù le Ihé.ilre (le Hambourg, et qui lui assurii la f,'l(iiio. fut lîoiiiliai-il KeisiT. Il fui, avec llaendcl, le plus gi-auil maîtic do l'opéra allemand avant (llucU, cl llaendel lui a dfi une bonne pari de sa personnalité '.
Il naquit en dG74, h Teuchern, entre Weissenfcls cl Leipzig. Il était tils d'un organiste compositeur do talent. Il étudia à la Tliomasscbiile do Leipzig, sous la direction do Johann Scbolle. En 1092, il alla à la cour de BrunswickWoHenbiiltel, qui possédait le plus beau théâtre d'opéra de l'Allemagne du nord et le plus illuslro Kapelliueister : Joan-Sigismoiid Cousser. Cet homme, qui avait voyagé dans toute l'Euiope, avait acquis la connaissance des divers styles musicau.x. Surtout il était l'amilier avec l'art français, qu'il avait étudié six ans, à Paris, sous la direction de Lully-. Il initia Ueisor à ce style. En 1(>".I2 ou H)',).!, Koisor donna à Woirenbiittel son premier opéra, Ilnsilius, qui eut un très grand succès. Il ne tarda pas à quitter la cour de Brunswick, avec Cousser, qui s'établit à Hambourg et prit la direction de ro|)ora. Cousser transforma l'orchestre et le chant ^. 11 enseigna sans doute à l'orchestre do Hambourg les traditions de l'orchestre lullyste. Pour le chant, il ne semble pas qu'il ait procédé de même : le chant français avait à l'étranger la réputation, qu'il garda pendant tout le .wili'^ siècle, d'clro emphatique ol criard; on lui préférait le chant italien. Cousser subissait d'ailleurs l'inlluence de Stefl'ani, dont les o])éras étaient alors joues à Hanovre avec un grand retentissement.
Agoslino Slollani, de Castelfranco près de Venise, élait venu tout jeune en Allomagne, oi'i il avait étudie la niusii|ue avec Kerll et Hornabei ; et bien qu'il fut devenu abbé, évoque, protonolaire apostolique, conseiller intime du priuee électeur de Brunswick- Hanovre, et diplomate distinguo, il n'en écrivait pas moins des opéras, les dirigeait, et au besoin les chantail*. Ces opéras de Hanovre étaient des oeuvres d'une science et d'une beauté parfaites, mais peu dramatiques; ils étaient plutôt faits pour le concert que pour la scène. Ils pouvaient donc servir de complément aux opéras do Lully, conçus avant tout pour le théâtre. L'un et l'autre, Lully et Stelfani, créèrent des types musico-dramatiques, des formes d'airs d'opéras; et la musique de la première
1. ]>es ceut viii^'t opéras de Keiser, aucun ne fut intégraleracnl publié, de son vivant. La K. Bibl. de Berlin possède vingt-deux pai-litions manuscrites. 11 y en a trois ou quatre à Hambourg et à Schwerin. Le Conservatoire de Paris a des copies de Crœstis (1711), I'/;ijianno (nii) et /orf<;/i.< (n36). M. Zelle a public le /of/.-fef (Publikal. iilt. prakt. u. theor. Musilî-sverke, 1891), et M. Max Seiilert l'Octavia (Supplemente, enthallend Quellen zu Hândels WerUen, t. V!, 190-:?). Divers fcacments des opéras de Keiser ont été donnés par Lindner(/>iL' erste stehcnde deutsche Oper), Winterfeld, Reicbardt et Heissmann.
2. Cousser était né â Presbourg, vers 1657. 11 se trouva à Pari-, sans doute, en même temps que G. Muffat. A son retour, en 16S-2. il publia à Stuttgart une Composition de Jiiiisit]ne suivant la jnét/todf française^ dont M. Michel Breuet .i sicruale un exemplaire à la Bibliothèque Nationale de Paris. Il s'y était attaché, disait-il, a â imiter le fameux Bapti-^te (Lully), à suivre sa metliode et à entrer dans ses manières délicates ». — U fît jouer a Wolfenbùlle!, en 1692-1691, plusieurs opéras, Arîadne, Jason, Xarcissus, et Parus, en général sur des poèmes de Bressand. — Bressaud, ffofsecretur et Bofpoet de Brunswick, connaissait aussi l'art français. Il y avait à Wolfenbûttel un Ihéùtre français.
3. Mattheson dit, dans son Vollkommener Kapellmeister, que Cousser fut le plus grand directeur d'orchestre qu'il eut jamais vu.
■î. Steffaûi composa aussi un grand nombre de musique religieuse et de musique de ch.-imbre. Avant de venir à Jlanovre, il avait fait jouer des opéras à Munich. Les dix opéras de Hanovre, qui ont fait sa gloire, sont : ffcnrico Lrone (16S9), Alcides (16S9), La lotta d^Hercule con Acheloo (16S9), La superbia d'Alrs.iandro (1090), Qrlandogeneroso (1691), Atalanta^ o i j-ivali concordi (169-2), A/ci-
mottié du xvin" siècle se partagea entre les deux
niiiilolos''. Kcisor no devait point pordri' lo bonéficc de celte double iniluence; il sut aussi prolitor de l'oxpcrience de Cousser, qui fiumait pour lui un orchestre excellont et nno école admirable de chanteurs. Malheureusement, Keiser et Cousser se brouillèrent biontot. Cousser fut repris par son humeur inquiète. Il quitta Ilauibourg on lOO;; ou IGOfi. 11 devait faire cnctn-e deux voyages en Italie, puis s'installer ;\ Londres, et linaleincut, en 17IU, à Dublin, où il devint maître de chapelle à Trinily Collège, et mourut en 1 726.
Keiser, resté seul, se lia avec le poète Postel; ils donnèrent cnsoniblo à Hambourg, en 1607, Ucr rjclichtc Adonis (Ailonh aimé). Cet opéra, le premier de Keiser dont la musique ait été conservée, montre les influences Juxtaposées de Lully et de Steffani. Suivirent un gi-and nombre d'autres œuvres, parmi lesquelles le Janus do lii'.is, puissamment dramatique, composé pour les i'ctes de la paix de Kyswick, et la l'oiKOita de 1702, dont la verve comique est digne des meilleurs maîtres napolitains •'. Ce fut le temps le plus heureux de la vie de Keiser. Devenu Capctlmcisler do l'Opéra, il était le maître incontesté du théâtre musical en Allemagne. L'opéra de Hambourg était en pleine gloire; on venait de toute l'Allemagne pour y assister; et les ambassadeurs étrangers, résidant à Hambourg, donnaient des concerts d'un luxe royal Keiser menait le train de vie d'un grand seigneur prodigue et dissipé. En 1702, il eut la malencontreuse idée de prendre la direction du théâtre, après la mort de Schott. En quatre ans, il gaspilla l'argent et mena l'Opéra k la ruine. A la vérité, sa production musicale n'en souffrit pas; il écrivit alors quelquesuns de ses plus beaux opéras, surtout quand les premiers succès de Ilaendel vinrent réveiller son amourpropre, en morne temps que ses forces étaient surexcitées par la faillite imminente du théâtre ■".
Le Claudius de 1703, dont Haondel reprit, dans son ouverture de Samson, le motif d'un air on menuet * ;
est le premier exemple 'd'un opéra allemand, où les textes italiens se mi'lent aux textes allemands ■'.
biade o la libertà contenta [X'àfè'^), Trionfo ili fato, o Didone (1695). Briseidc (1696), Tassilone {ll>9tij. Los partitions sont, partietlemeot, ou 'otalemeat conservées duos les bibliothèques de Berlin, de Munich et do Dresde. Ce prand musicien, dont l'influeace s'exerça sur Cousser, Keiser, Telemann et Haendel, n'a pas encore dans riiisloire de la musique la place qui lui est due. — StetTuni resta capellmeister en litre à Hanovre jusqu'en l'ÎIU. A celle date, Haendel vint à Hanovre, et Steffani lui céda la direction. Steffani mourut en 1728 a. Francfort-sur-le-Mein. — Voir sur Steffani et sur ses rapports avec Haendel, l'ouvrage de Romain Rolland ; Haendel, 1910. Les Denkinûler deutscher Tonkunst rééditent, en ce moment un choix de ses œuvres.
D. Lully et SletTaoi créèrent tout particulièrement deux types de duos, que l'on nomma : duo français et duo italien, et qui furent les modèles de deux écoles opposées.
6. L'air do Vulcain, publié par Lindner, est un type eftcellent des airs comiques de Keiser.
7. Octavia (1705); Lncretia (1705); Die (jckronte Treue (ou In Fedeltà coronata ;I706); Kaiser Justinus (1706); Masagniello fn- 7'io.îo (1705-6); Die Ijistige Hache des Sueno (1706); Almira (1706); — la plupart, sur des poèmes de Barthold Feind.
Le Masaniello traite le sujet de la Muette de Port ici. La. partition autofrraphe est à Berlin. — Keiser publia des extraits d'Abnira et d'Octcivia, dans ses Coynponimenti viusicali de 1706, Hambourg,
S. Hœndel venait d'arriver, en 1703, à Hambourg, où il entra à l'orchestre de l'Opéra, comme second violon. U avait dix-huit ans.
9. Le fondateur de l'opéra de Hambourg, Schott, avait toujours tenu à ce qu'on ne jouit sur son théiitre que des opéras en langue allemande, — afin de conserver à son entreprise un caractère national.
Triste modèle, qui rouvrit la porte à l'italianisme, en attendant que Keiser introduisit dans ses opéras, après les paroles italiennes, des airs en style italien '. Keiser devait expier, le premier, cette trahison de l'art national. Le jour allait venir où lui-même ne serait plus employé que pour écrire des récitatifs de remplissage dans des opéras étrangers.
L'Octavia de 170n et l'Almira de 1706, écrits pour rivaliseravecl'AZmïj'aet leA'erane de Haendel (17051 -, comptent parmi les chefs-d'œuvre de Keiser; et personne ne l'a mieux reconnu que Haendel, qui, plus tard, en a repris presque textuellement certains airs '. Le livret de l'Octavia est un type très curieux des poèmes d'opéra allemands. C'est une pièce mal composée, qui parait barbare et enfantine auprès de l'harmonieux Atys, ou de la noble et intelligente Armidc de Ouinault; mais elle est libre, naturelle, elle vit; nul faux idéalisme : c'est l'esthétique shakespearienne, moins le génie de Shakespeare; on apprécie ce mouvement et celte bonhomie, quand on sort des tragédies françaises, où tout semble soumis à l'étiquette des cours. La musique frappe d'abord par la variété instrumentale *. Keiser, qui, dans la préface de ses extraits à'Octavia, en 1706, se vante « de peindre la colère, la compassion, l'amour, la générosité, la justice, l'innocence, etc., dans leur nudité naturelle, et de
contraindre les cœurs à telle ou telle passion, suivant sa volonté », considérait l'instrumentation comme un moyen expressif de premier ordre. En cela, il se distinguait des LuUystes français, toujours disposés à sacrifier l'orchestre à la voix. Mattheson, intime avec Keiser, dit en s'appuyant sur des exemples tirés des œuvres de son ami : « On peut très bien représenter avec de simples instruments la grandeur d'àme, l'amour, la jalousie. L'artiste doit savoir exprimer toutes les inclinations du cœur par de simples accords el par leur enchaînement sans paroles, comme si c'était un véritable discours parlé '■'. »
Cette importance accordée à l'orchestre n'entraîne pas Keiser à négliger son récitatif, qui est souvent admirable. Il le travaillait avec grand soin, el disait que « la recherche de l'expression juste dans un récitatif donne souvent autant de mal à un compositeur intelligent que l'invention d'un air ». Mattheson voyait dans Keiser le maître du récitatif allemand, et traçait d'après lui les règles du genre, dans le Kern mclodischer Wissenschaft^. M. Kleeléld dit que Keiser a créé un style intermédiaire entre le récitatif trop chanté des Français et le récitatif trop parlé des Italiens. En réalité, Keiser a créé les premiers grands modèles du recitativo arioso de .1. S. Bach '. En voici un très bel exemple, extrait de la scène du second acte d'Ûctavia, où Octavie va se tuer, sur l'ordre de Néron.
OfiTAVTA
Hinweg, hin _ weg, du Dor
nen schw
"angre
Kro_ne! Weg Scepter,. weg, duBild der Ei_leLkeit! mich bien
■xy-
Dès VAlnùra de
■3. Haendel avait fait jouer son Ahnira, au commencement de 1700. et son Nerone, en février 17Ù5, avec un succès considérable. Keiser, jaloux, reprit les deux poèmes et les remit en musique.
3. VOctavia de Keiser (rééditée par M. Seiffert dans les Suppléments à la grands édition de Haendel, 190-2, Leipziir) fut une des partitions manuscrites que Haendel emporta en Italie, à la fin de 1706. Il s'en inspira dans plusieurs de ses œuvres italiennes : SiUa, Amadigi, Agrippina, Rodrigo^ Aci e Galatea^ Il Trionfo det TenipOy La Besurrezione, les Cantates Italiennes.
4. Les airs sont accompagnés, tantôt par les violons et les hautbois, tanlùt par les violette ou les violons et flauti dolcî, ou 2 bassons et basse, ou même 5 bassons {un air de jalousie). Les cors de chasse alternent, dans les airs et les chœurs triomphaux, avec les cordes et les bois. L'ouverture, en 3 parties, à la française (avec des indications en français : Vistement, Lentement), a pour orchcslre 2 violons,
2 hautbois, violons et basses; les hautbois, par moments, forment un pelit concert isolé, auquel répond et s'oppose le tutti.
5. Ùie neueste Untersuchung der Singspiele, 1744, Hambourg. — Kern 7iielodischer Wissenscliaft. 1757, Hambourg.
6. Parmi les dix refiles qu'il édicté, les plus importantes sont : que le récitatif soit toujours naturel, au point de sembler presque parié, — que rémotion soit exprimée sans aucune altération, — que l'accent des paroles soit scrupuleusement noté; — et cependant, il faut toujours que le récitatif parde un caractère mélodieux.
Barlhold Feind, en 170S, admire la souplesse avec laquelle le récitatif de Keiser suit toutes les inflexions du discours, traduisant jusqu'aux nuances les plus fines de la ponctuation.
7. Les premières grandes cantates de J. S. Bach suivent de très près ces opéras de K*»iser. A%ts der Ticfe fut sans doute composé eulre 1707 et 1712; Gottes Zeit, aux alentours de 1712.
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De telles scènes prêtaient au jeu des acteurs et à l'expression dramatique. Aussi Keiser y attachait-il une grande importance'.
En même temps, il était un mélodiste-né ; et ses airs sont d'une beauté et d'une variété admirables. Ce Mozart du commencement du xviii' siècle était, par excellence, le musicien de l'amour. « En la peinture de cette passion, je doute, dit Matlheson, que jamais personne l'ait surpassé, ou le surpasse jamais. »
Tous ces dons trouvent leur emploi dans la scène étonnante de l'acte III, où Néron, fugitif et déguisé, se lamente dans la campagne déserte. Peu de scènes lyriques de la première moitié du xviii" siècle ont une telle profondeur d'accent : c est la grâce plastique et la gravité religieuse des plus nobles œuvres de Haendel -.
Tant de force se dépensait en vain. Keiser, acculé à la ruine, cherchait inutilement un mécène, qui lui assurât la tranquillité du travail^. Le théâtre de Hambourg fit faillite, et Keiser, traqué par ses créanciers, disparut pendant deux ans, de la lin de 1706 au commencement de ITU'J. .Mais il était d'une élasticité extraordinaire: les malheurs glissaient sur lui, sans l'atteindre. En 1709, il rentra tranquillement à Ilambonri;, avec 3 opéras nouveaux; puis de 1710 à 1717, il lit jouer 21 opéras. De plus, il écrivait des cantates' et des Passions, qui inaugurèrent le genre des Passions dramatiques, immortalisé par J. S. Bach '. 11 débordait d'invention. Cette période, de 1709 à 1717, est celle du plein épanouissement de son génie; il nous reste de ces années une dizaine de partitions manuscrites. Lindner a réédité, en appen-
dice à son étude sur l'opéra de Hambourg, un air de ÏOrpheus de 1709, avec violons, hautbois, et deux bassons, qui est de la plus grande beauté. M. FuUer Maitland a publié, dans le quatrième volume de VOxford Uistoi-y of Music, deux remarquables airs do l'inyanno fedclc de 1714 : l'un, une aria con affetlo, pour basse, est un chant d'adieu, d'une émotion concentrée; l'autre — un duo — est le premier type, semble-t-il, d'une des formes musicales les plus caractéristiques de J. S. Bach : ses dialogues amoureux entre le Christ et l'âme humaine. — Le Crœsus de 1711, dont nous possédons une copie au Conservatoire de Paris, est une des plus belles œuvres de l'opéra allemand, au .wiii'- siècle. Il débute par une ouverture en trois parties, dont le premier mouvement (un 3/8 éclatant, ivre de vie triomphante, écrit pour 3 clarini en ré, 2 timpaiii, zuffolo, violons, violes et basses), rappelle, par endroits, i'Acis de Lully, et, d'une façon plus curieuse encore, des sonates de Domenico Scarlalti". Le chœur qui fait suite à l'ouverture est, comme elle, d'une ardeur magnifique : les voix et les violons exécutent des dessins triomphaux, que rehaussent les sonneries éclatantes des trompettes, tandis que les basses marchent à larges enjambées héroïques. C'est le style de Haendel. On le retrouve encore dans l'air d'Elmira ; Hoffc noch, riekrànztcs Ilcrz, que précède un délicieux petit prélude instrumental pour hautbois solo, violons, violoncelles et basson, — et surtout dans l'air de Crésus au troisième acte: Gôttcr iibt barmhi'rzir/keit, un des plus majestueux que Keiser ail écrits.
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Préface des Divertimenti S€7'enissiTni de
2. Voir aussi l'air délicieux d'OcLavia : « Wallet niclit zu laiit n, presque enUèremeDt repris par Haendel dans Acis et Galat^e.
La réédilioa d'Octavia se trouvant dans les grandes bibliothèques, je me dispense d'en faire des extraits ici.
3. Keiser fait appel à ccttii générosité « qui soutenait le génie de Lully », dans sa préface au livret de la Fedeltà coronata de 1706.
4. Eu 171 i, une Musikaliscfie Landluft (4 cantates « morales »)-, en 1713, les Divertimenti sereniâsimi, coUec'.ion de cantates, duetti et arie.
5 Dos 170i, Keiser avait composé une Passion : De)' blutige und sterbende Jésus, dont le slyle théâtral ÛL scandale. En 1712, il donna une sei:onde Pas&ion : Der fur die Sânde dcr Wclt gemar-
terte und sterbende Jésus, sur un poème de Brockes, que devaient reprendre, en 1716 Haendel et Telemanu, en 1718 Matlheson, et en 17-22-3 J, S. Bach, dans sa Passion seLin St Jean. Keiser publia des extraits de sa Passion dans les Auserlesene Solîtoquia de 1714, — Enfin, il renouvela l'expérience avec une Iroisinme Passion sur un puènie de Kœoig : Der verurtheitte und gekrcuziijte Jésus, qu'il publia £n 1715, sous le titre : Seelige Erlùaungs-Gedanken,
J. S. Bach connaissait bien les Passions de Keiser. H en copia une tout fntn'Te.
G. Peii[-èlie Haendel, ami de Domenico Scarlatti, en avait-il fait connaître le slyle en Allema.crne. En tout cas, il y avait des relations étroites entre Hambourg et l'Italie; et Keiser^ comme on le verra plus luio, était à l'alTût de toutes les modes nouvelles llalieoned.
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D'autres airs, d'un style plus avancé, semblent de Gluck. Ainsi, l'air d'Elinira amoureuse : Sobald (lich }iur mein Awjc snli; la voix y fait un duo avec la flùle seule, à laquelle viennent se joindre, dans
les pauses du chant, les autres instruments. Cette jolie paije a riiarmonieuse ordonnance de certains airs d'Eclio et Narcisse, ou de la Danza Pastorella de Gluck.
ELMIRA.
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Mais le plus remarquable peut-être est l'amour de la nature et le sentiment populaire, qui s'expriment dans Tacte 11 du Crœsus. Ici, nous avons l'illusion d'être brusquement transportés, près d'un siècle plus tard, au temps de Beethoven et de la Sym-
phonie Pastorale. C'est une scène champêtre. Des paysans, des paysannes, chantent et dansent au son de la musette et du chalumeau. Nous donnons quelques phrases du ravissant prélude pour ziiffùlo (llfre), 2 violons, viole et basses.
Violons la 2.
Viole a Basses
^EÊ
Zuffolo.
Violons 1 a 2 .
li^fUi^
Zuffolo.
Viol 18 2.
Zuffolo.
rr2: j^
Viol, la 2.
Ujjuj
lUsroiHE />/■; /..l MrsinlE
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Tutti
7rn 3à- jj. BJ
fHJj
g^f LU
? r rrr
ggj-
rr r r
Après cette introduction, les bassons et les viotoni (contrebasses) bourdoniiL'nt une pédalo. Les hautbois elles violons balancent sur cette tenue leurs rythmes dansants et berceurs, dont le motif répété rappelle
celui du tiremier morceau de la l'itsloniln de Beethoven. Puis un paysan et une paysanne, reprenant ce motif, mêlent leurs voix ù cette petite symphonie.
Violone.
ffî
^ffl
Violini unisoni .
'Rolone grosso, p
Oboel.
Uii=.
Oboe2
UN PAYSAJV.
UNE PAYSAJVIVE.
KleineVogleir
p a£fp ^'
die ihr springet
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Enfin Keiser fait usage de vraies chansons populaires, comme le charmant air : Hein Kàtgcn ht ein
Mâdgcn, chanté d'abord par une voix seule, puis à deux, avec ritournelle de deux hautbois.
UN JEITNE PAYSAN.
MeiD
TTi' I jv 'r F r r p ''p i p p p ''p r ^ ?
Kat_gen ist ein Màd _ cheo, der
je^de weichen muss, mein
Kat gen isl ein Madchen,der
je de weichen miiss,wenn
ich sie bey den Schlafen ofît
finde ruhig schlaffen geb'
ichibi"manchenKuss,wenn ich sie bey den Schlafen cffî
L'année 1717 manqua la fin de la glorieuse carrière de ICeiser à Hambouri;. Alors, commença pour lui une période à demi errante, dont l'histoire reste à écrire avec précision. En 1717, il alla à Copenhague. De 1719 à 1721, il habita à Stuttgart, où il cherclia vainement à devenir Cnpeltmcister du duc de Wurtemberg, qui lui préféra des Italiens. En 1722, aproun court passage à Hambourg, il s'installa à Copenhague, comme Capellmeister royal de Danemark'. 11 y fit jouer en 1723 son Ulysses, dont la partition manuscrite est à Berlin. En 1724, il revint à llam-
1. Ses nombreur^es atiivr-es tnusif.ales, écriles en D.inemarlt. nnt disparu, pour la plupart, daus l'incendie da château de Copenhafrue, en 1794.
2. Georjî Philipp Telemann, né en 16S1 à Magdebourg, mort en 1767 à Hambourg, fut un des musiciens les plus pbrieux du xvin" siècle. Lors de la mort de Kuhnau, en 1"*2"2. il eût été nomme Cantor à la Thomasschule de Leipiip, de préférence à J. S. Bach, s'il n'avait trouvé avantairc â rester à Hambourg, où il exerça une sorte de royauté musicale. 11 écrivit un nombre considérable de cantates, Pussions, oratorios, compositions religieuses de toute sorte, d'ouvertures, symphonies, quatuors, trios, sonates, musique instrumer.tale de tout genre, et une quarantaine d'opéras. 11 était pins mar^vé de l'influence française que Keiser, dont il fut en beaucoup
bourg, où l'on donna son oratorio Dcr siegende David (David victorieux', écrit sans doute à Stuttgart.
Le goût avait changé. L'opéra ennuyait. On cherchait à réveiller l'attention du public, en important les nouveaux Intcnnezzi comiques d'Italie. Les premières tentatives de ce genre eurent lieu en 17 et 1725. Keiser se tourna vers la comédie musical* peut-être sous l'influence de Telemann'-, ((ui depuis 1722 dirigeait l'opéra de Hambourg. Telemann avait un penchant marqué pour le comique lacile, dont il ne propagea que trop lacilemeut le goût en Alle-
de choses no reflet affaibli. Il avait le sens du théâtre, et il ne manquait ni d'inteltieence, ni d'habileté teclinique, ni même d'une réelle originalité harmonique; mais i! écrivait trop, et il se contentait trop aisément. Il publia en 1728 à Hambourg le premier journal musical de l'AIlema-jne, Der getreue Miisic-Meistrr; ce journal paraissait en quatre pages, avec des suppléments musicaux.
— Voir pour l'œuvre de ce maître, dont l'étude dépasse le cadre de I;i période que nous avons à ttailer ici. le travail de M. Curt Oltzenn : Telemann ah Opernkoinponiat. Ein Seitrag zur Geschichte der ffanthurger Oper, 1902, Berlin (avec un album musical).
— et l'excellente préface rie .M. Max Schm-ider à la réédition de deux œuvres dranuitiques de Telemann : Dcr l'atj des Gcrichts et îno {Denkmâler deutscher Tonicunst^ 1907).
iiisToiiir: nr. /, i mvsique
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magiie". Dès 1710, Koiscr avait lait l'essai d'un Siiiij^picl coniiiiue, Le hon vivant, ou Die Lcipziijer .l/c,s-.«(>, qui semble avoir été h; premier opéiaromi'|iu' allcinaiiil. Eu 172.'i, il roviut .'i te fleure avec une fai-i'e très curieuse : Dcr llniiiliuri/ir .lahrimirlit oiler (Ifr (jliiclUichc tletrui/ (La foire de llainhoiirij, ou l'Itcweu^c troinpfric), ein sclicrzliaftcv fHiitispict : peinture tl'uu réalisme assez scabreux, mais non sans verve, qui représentait îles types connus de IlambouTii et lies scènes de la vie journalière-. Le succès fut faraud, et, lians la même année, Keiser renouvela l'essai , avec Die Udmlnirtiev Sclilaeltt-Zeit, où il peignait des scènes de l'oulc et un marciié. Mais l'audacieuse liberté de ces œuvres lit scandale; la censure interdit le spectacle, et la police arracha les aKiches déjà posées pour la seconde représentation. Keiser renonça à la comédie musicale; mais il n'abandonna point la veine comique, qui est le trait le plus original de ses dernières o'uvrcs de tlii'àtre. Sa situation devenait de pins en plus diincile. En 1728, il fut nommé cantor à la caliiédrale de Hambourg : maigie place, faiblement rétribuée, qui l'occupait beaucoup et le détourna du théâtre. U écrivit des oratorios, que Mattheson admirait, et qui ont été perdus. Le niveau musical tombait à Hambourg, avec une rapidité elTrayante. La musique d'église était en pleine décadence; en 1737, elle cessa tout à l'ait, à la cathédrale. — L'opéra n'allait pas mieu.x. L'auteur d'Octavia et de Crœsus n'était plus employé qu'à écrire des récitatifs et des airs comiques pour des opéras de Lully, de Haendel, ou de tel autre
2 Violons .
inallre célèbre en Italie, — comme il lit pour la Parthenope de Haendel, en 17.3.';, — et pour la Circe de 1734, qui fut sou cent seizième et dernier opéra'. Dans celte dernière période, qui va de 17-'i à 1731, malgré l'âge et malgré les entraves qui étaient mises à son génie, Keiser se montre encore plein de jeunesse et d'invention. Il y avait dans sa nature une gaieté, une i[idillérenci; heureuse, (pie les années et les variations de la fortune ne purent altérer. Si restreinte que fût la part qui lui était accordée dans les u'uvres qu'il avait à arranger, il trouva moyen d'être un précurseur pour l'opéra-comiipie allemand, comme il l'avait été pour l'opéra. Son Jodi-let de 1726, réédité par M. Zelle, a un ilitérèt historique. On y trouve, très marqué, le style pergolésieu avant la lettre*. — D'où vient ce style? Il est possible cpie Keiser ait connu, comme Telemann, les opéras bonites de Lionardo Vinci, précurseur de Pergolcse'. Mais en somme, dès le Crœ^ux de 1711, on relève chez Keiser, encore qu'assez timides, certains traits " pergolésiens ». Ce style s'annonçait dc'jà chez Scarlatti, et même chez Stradella. Il était la siniplilication, l'allégement et l'aflinement naturel du style italien de la lin du xvir' siècle, sous l'action de l'esprit nouveau, clair, aigu, au souflle court, un peu haché, ironique et paresseux. On le trouve- pleinement réalisé, en 1726, dans l'opéra allemand. Tel air de Jodctet: Artige Kinder! seht rnich cm! est du style Pergolèse, un peu plus gras de contours, moins sec, moins distingué, avec un léger parfum de Mozart et même de Rossini, dans la suite du développement''.
■Viole et Basse
tti
ïf^:
PC
1. Il est remarquable que Telemann fit jouer, en 172:», un intermezzo à l'italienne, Pimpinone oder die xmijleichp Heirat, dont le sujet est exactement le même que celui de la Serva padrona de Pergolèse, écrite huit ans plus tard. Et le style musical olfre beaucoup d'anuloEïies avec celui de l'œuvre italienne. Peut-être le modèle commun de Tehemann et de Pergolèse avait-il été Lionardo Vioci.
2. L'auteur du librctto était Praetorius. Ou trouvera l'analyse de la pièce dans le livre de Linduer. La scèue se passait dans une auberge de Hanibourj,'.
3. La plus frrande partie de l'œuvre était de Vioci et de Hasse.
4. Jodelct est de 17:26, et la première œuvre de Pergolèse est
de 1731; son premier opéra bouffe: Lo frate 'nnamorato, est de 1732.
Le titre exact de l'œuvre de Keiser est : Ber ICœherliche Prints Jodelet, in einem scherz-haften Sing-Spiele.
D. Le premier opéra bu/fa de Lionardo Viaci : Le Zite 'ngalera, est de 17-21.
6. L'ouverture, pour 2 violons, 2 hautbois, violes, basson et basses, dans sa nonchalance nêfrliçrée, annonce le style bouffe italien de i« tiii du xvni* s., l'abunduuce uti peu molle de l'époque de Cimarosa. Elle comprend 7 mouvcmenls, qui peuvent se ramener à 4 : Burla^ Sarabande, Trio et Allegro,
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JODELET
Ar_ti_ge Kin_der! sehl riiicb an!
lachf _ - lacht mich an ! lacht
ji^'ilCf l^fr
•■»i, ^ ^ ir J Ir ^ h ^^ W * \' ^^
lacht mich an, ja! ja!
Jaf ja !
doch
v'i'ti r ^
Adario.
Adago_;
nein!
doch nein!
Ja! ja! doch nein, doch, nein!
iiistoihe de la misiqve
beides beides wird gefahr_lich sein, beides ieides wird
'•HrfTTTir'T? J j | j jitJ 3 1 p .' i fj^^^i-ti
''Mii'ifff 7i\R4 iT f Ib F P'ip ir
geJ^rJich sein bei_ des wird geJahnJich sein, ge _ fôhr
fcEEÊ
r rr rip'iJ
r- p 1^" '^ I ^^rS; I r-^ r"* r-^ r^r
=fï=
■"'T''f^r^-^r'rrri'"^^''l'''r^
_ lich gefahrlich sein.
La même verve comique se montre dans la Circé, écrite par Kaiser à soixante et un ans ; mais les tendances sont encore plus modernes. Lindner a publié un air de ténor, où le chant veut peindre la peur, qui tour à tour fait brailler le personnage, ou l'étrangle; l'air se termine par une dissonance, un véritable couac : comme si la voix n'avait pas la force de monter jusqu'à la note juste.
Keiser gardait encore toute sa jeunesse d'esprit, et
il eût pu sans doute composer encore bien des œuvres admirables, sans les circonstances qui l'accablèrent. L'Opéra de Hambourg cessa ses représentations, en 1738. Keiser n'avait pas attendu cette ruine pour se retirer du théâtre. En 1736, la mort de sa femme, qu'il aimait, lui fut un grand chagrin; et il cessa d'écrire. Il ne survécut pas à l'Opéra, dont il avait fait la gloire. 11 mourut, le 12 septembre 1739, à Copenhague, où il s'était retiré,
in aller Stille, « en toute paix », auprès de sa fille, chanteuse royale de Danemark. Il avait soixautesix ans.
L'Allemagne avait perdu son plus grand musicien dramatique. Les contemporains en eurent conscience. En 1740, Mattheson, jouant avec le nom de Keiser, l'appelait der Kaiser des Gesanges, « TEmpereur du chant ». Telemann le célébra; et Hasse, qui devait hériter de sa renommée, disait encore, vers 1770, à Burney : « Keiser est un des plus grands musiciens que le monde ait jamais possédés »; il le considérait comme le premier de tous, avec Alessandro Scarlatti. Il est permis de croire que liasse fut l'intermédiaire entre Keiser et le petit Mozart, qu'il protéf^ea, et que par lui Mozart eut connaissance des œuvres de Keiser. En tout cas, les principes artistiques de Keiser lui survécurent, grâce aux écrits de son ami et élève Mattheson, qui imposa
à ses compatriotes les œuvres de Keiser comme des modèles de déclamation musicale. — D'autre part, Keiser n'eut pas moins d'influence sur l'histoire du lied que sur celle de l'opéra. Ainsi que l'a montré XI. Max Friedlânder, le génial créateur de tant de mélodies fraîches et spontanées, de vrais lieder strophiques, a marqué de son empreinte Haendel et Telemann, Gôrner de Hambourg, et même Joh. Abr. Peter Schulz, le maître du lied populaire allemand, dans la seconde moitié du siècle. — L'immense effort de Keiser n'a donc pas été perdu. Il est triste seulement de penser que son œuvre et son nom furent presque totalement oubliés pendant un siècle et demi. C'est un devoir pour nous de rendre au fondaleur du théâtre musical germanique la place qui lui appartient, auprès de Ilaendel, de Gluck et de Mozart, plus près encore peut-être de celui-ci que des deux autres.
Romain Rolland, 1912.
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LÀ MUSIQUE RELIGIEUSE ALLEMANDE
DEPUIS LKS .< PSAUMES ■> DE SCflUTZ (IGIO), JUSQU'A LA MOUT DE ISACII (17r)0)
Par André PIRRO
PROFESSKCR D'iIISTOmB DK l'auT A LA FACUI.TK Di:S LIÎTTRKS DE TARIS
« Parce que je composai ces psaumes iit sti/lo recitadvo, style jusqu'ici presque inconnu en Allemagne et, à mon avis, le plus convenable pour la musique des psaumes, que l'on récite ainsi sans multiple répétition des paroles, je prie amicalement ceux qui n'ont point connaissance de cette manière de bien vouloir exécuter mon œuvre sans hàle et de garder une allure modérée, afin que les paroles puissent être articulées intelli^iiblement par les cbanteurs et comprises. S'il en est autrement, rien ne sortira de là qu'une fort désagréable harmonie, tel le bourdonnement des mouches en querelle [Bitlliiglin (H Mosche), ce qui est tout à fait opposé à l'intention de l'auteur. »
Voilà, résumée en ces lignes, la déclaration qui précède le premier recueil de « musique récilative » publié en Allemagne, en 1619, par lleinrich Schiitz, le maître de chapelle de l'électeur de Saxe. Le musicien qui mettait ainsi la parole au premier rang avait étudié l'art des réformateurs italiens. Fils de Christophe Schiitz, liôlelier de la Giue rf'Or. à Kiistritz, sur l'Elsler, il ne semblait point qu'il fût destiné à la musique. Dans sa famille, rien qui l'y déterminât par hérédité : le nom seul de sa mère, Euphrosyne, est comme un présage vague du sort de Heinrich'. De ses aïeuls, l'un, Johann Bieger, bourgmestre de Géra, était homme de loi, l'autre, Albrecht Schiitz, administrait les finances de Weissenfels, où il possédait l'hôtellerie '/.iim Schiitzen. Ce dernier mourut en i;i9l. Son fils Christophe s'établit dans la maison (ju'il lui laissait-. Et telle fut la cause de la fortune de Heinrich Schiitz. Car il advint que, un jour de to98, le landgrave Morilz de Hesse-Cassei, passant par Weissentels, prit quartier dans l'hôtellerie des Schûtz et que, pour honorer le prince, Heinrich chanta devant lui. La voi.x claire du jeune garçon charma .Moritz. Il demanda à ses parents de l'envoyer à Cassel, pour être choriste en sa chapelle. Sur la promesse que leur fils serait élevé « dans la pratique des arts libéraux et des nobles vertus », ceux-ci acceptèrent l'offre du landgrave. Le 20 août
1. i. Kuphnisyiie pst la joie que nous cause la pure dr*leclalion de \a voix musicale et hacmonieuse, >• a dit Pontus de ïliiard.
2. H devint bourgmestre de Weissenfels. Walther, Musicalisches Lexifcoii, i73i.
Cop'jrif/kt Ijrj Ch. Delagrave, 1913.
t'i99, l'écolier chanteur fut coniluil par son père à Cassel. Il était alors àsé de prés de quatorze ans, étani né à Kostritz au mois d'oclolire tSS.ï, « le jour de Burckhard ». Reçu au Colh'iiiain Maurilianum, tout nouvellement fondé, il l'ut formé « avec des comtes, des nobles de haut rang, et d'autres braves esprits, à toutes sortes de langues, d'arts et d'exercices^ ». A la chapelle, il avait pour maître Georg Otto, qui a laissé des compositions à plusieurs voix, écrites dans le style de l'école vénitienne.
De Cassel, Schtllz passa, en 1C07, à l'Université de Marbourg, pour y étudier le droit. Après deux ans d'études, il soutint brillamment une discussion publique » sur les legs ». Mais il avait dû continuer à montrer quelque aptitude particulière pour la musique, car, en 1(J09, Morilz lui oll'ril un slipendium de 200 thalers par an, pour aller prendre à Venise des leçons de Giovanni Gabrieli, auquel le landgrave avait déjà envoyé, en 1505, l'un de ses protégés, Christophe Cornet. C'est ainsi que, « par sort », Schiitz fut voué à la musique, sans l'avoir désiré, et contre le gré de ses parents. Il accepta les propositions du prince, plutôt par « curiosité de voir le monde » que par expresse vocation d'artiste. Aussi les premiers temps d'apprentissage lui furent-ils pénibles, et il ressentit avec angoisse les déplaisirs dont sont communément tourmentés ceux qui, déjà presque maîtres en quelque science, deviennent, pour acquérir un nouveau talent, de tardifs écoliers. A force de travail, il sortit de cette crise de regrets et d'incertitude. Dès 1011,11 offrait au landgrave un recueil de dix-neuf madrigaux à cinq voix, qu'il publia à Venise. Cette œuvre est toute nourrie de la pensée de ses maîtres et toute revêtue des livrées d'Italie. Dans la dédicace, écrite en italien, sa reconnaissance pour le prince est exprimée en un langai'e où lleurissenl les concetti, et les louanges qu'il adresse à son maître Gabrieli ne vont point sans pointes. Mais, après avoir paré son style d'écrivain de leurs oripeaux, il nous montre qu'il a su prendre aussi chez les hommes d'outre-monts ce qu'ils avaient alors de meilleur : l'italianisme qui se manifeste dans les préfaces de Schûtz, par des erreurs de goût, n'apporte à ses
Voyez Beinrkh Schàtz, par A. Pirro {Alcan
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madrigaux que charme, souplesse et clarté'. Ces qualités, jointes à la ferme écriture du contrepoint, ne valurent à l'auteur que des éloges : les Vénitiens le félicitèrent, et ses parents eux-mêmes reconnurent enfin que « Dieu, sans doute, avait désigné leur fils pour l'état de musicien ». La pension du landgrave étant épuisée, ils se décidèrent à l'entretenir quelque temps encore en Italie.
Il ne revint donc en Allemagne qu'après la mort de Gabriel! , de ce maître aux harmonies colorées et aux fortes images expressives- (i(:H2|. Moritz le nomma organiste de la cour, avec :200 thalers de gages, et ses parents réussirent à lui faire reprendre ses livres de droit. Mais cette situation incertaine dura peu. Au mois de septembre 1614, il fut invité à Dresde aux fêtes du baptême du prince Auguste, deuxième fils de Jean-Georges \", électeur de Saxe. Le vieux Rogier Michaèl était mailre de chapelle en litre, et Michel Praetorius composait, pour la chapelle du prince, des pièces qu'il envoyait de Wolfenbuttel, où il résidait. Schut/, fut chargé de faire entendre de la « musique de table ». Au mois d'octobre, il revint à Cassel, fut redemandé par l'électeur dès le mois d'avril suivant (161'i), mais n'obtint de congé de Moritz qu'au mois d'aoiit : son mailre lui accordait deux années de liberté. Il ne le laissa point en jouir pleinement : à la lin de 1015, il le rappelait déjà de Dresde, alléguant que les jeunes princes avaient besoin de ses leçons. Schiilz dut quitter [Dresde et ne put abandonner dénnitivemenl le service de Moritz de Cassel qu'en 1617, en faisant valoir qu'il était né sujet du prince de Reuss, vassal de l'électeur de Saxe, et n'appartenait point au landgrave. Moritz se rendit à ces raisons et céda, non sans notdesse, n'ayant pour son musicien que de bienveillantes paroles d'adieu : en signe public de distinction. Il lui remit son portrait suspendu à une chaîne, afin qu'il piît le porter à son cou, suivant l'usage. A la cour de Dresde, Schûtz devenait, pour toujours, lié sans réserve à la musique. Dans son esprit, plus de partage possible. Quand il servait Moritz « le Savant », comme on le surnommait, la vie de l'esprit était sans cesse sur le point de l'emporter. Pour ce prince, qui d'ailleurs savait composer^, la musique comptait parnji les « disciplines » de l'intelligence , il la pratiquait comme la théologie, le droit et la poésie. Près de lui, l'homme éclairé et mesuré, le juriste prudent, qui étaient en Schiitz, risquaient d'interdire la parole à l'homme» simplement
homme » qui devait s'exprimer avec tant de sincérité par la voix du même Schûtz. A Dresde, au contraire, tout ce qui pouvait exalter la sensibilité s'étalait, et la part faite à la culture intellectuelle restait modique. Si la chapelle était renommée, en outre, c'est que les cérémonies d'église florissaient en ce pays, où l'on était resté fidèle aux coutumes quasi catholiques de l'église luthérienne primitive. On y chantait encore ïintroit en latin : ainsi Rogier Michaël avait publié en 160.3, pour la seconde fois, les hiliuiliis dommicorum dierum ne prdccipuonim festoriim à cinq voix qu'il faisait chanter depuis près de quatre ans (lo09) à la chapelle du château'. La survivance des usages romains devait favoriser l'art du compositeur formé à l'école de Gabrieli, maître de la musique décorative. En outre, les fêtes solennelles, " politiques » aussi bien que rejigieuses, étaient fréquentes à la cour. L'empereur Matthias vint à Dresde peu de temps après que Schiitz y fut définitivement iixé^ On le chargea d'écrire des vers de bienvenue, en latin et en allemand, et de les mettre en musique. La poésie seule de ces pièces de circonstance a été conservée, mais c'est sans doute de la composition de Schiitz qu'il est question dans le Mercure f'ram-ûis , à la date du 4 aoiît 1617, quand nous y lisons : ,11 En entrant dans le château de Dresde, la musique des voix et d'instruments qui étoit dessus la porte fit une douce mélodie sur la bienvenue de Sa Majesté Impériale. » En 1618, Schiitz écrit deux chants de noces. Et telles sont les prémices de la grande œuvre que nous avons citée d'abord, et ou nous allons trouver pleinement révélés les caractères de l'art émouvant et très divers que lui inspire la méditation intelligente des textes qu'il traduit. Nous avons vu ce qu'il exige de ses chanteurs , dans la préface de ces Psaumes. S'il réclame une telle netteté de débit, c'est qu'il s'est ingénié à mettre dans sa musique toute la force des paroles. Dans chacun des psaumes, nous rencontrons quelque marque éclatante de !cette volonté d'initier les Allemands à des elfets qu'ils connaissent peu, et de leur en faire comprendre la vigueur significative. Ainsi le psaume De profundh'' commence à peine que, sur le premier mot important, un accord pénétrant résonne et que le ténor reprend la note même que tient encore le soprano, pour indiquer, par ce ton qui perce au milieu de l'harmonie grave des autres voix, la véhémence du cri lancé vers Dieu" :
Sop. Ans der Tie
fe.
ZQZ
ruf ichJHerr,
2U dir
Ténor Aus der Tie.
fe ruf^ icli.HeïT, ruf"* iclijlt^rr, zii dir
Ed. SpiLla, vol. IX
2. Sur ce mailre, voyez l'ouvrage d6jâ ancien de C. von Winlerfeld, Johannes Gabrieli, Berlin, 1S34.
3. 11 V a lies canliques de Morilz dans des recueils de 1607 et 1612. Dans lu Florileijiiivi porteuse de Bodenschatz (1618), on trouve
un Hnsanna Filio David à 8 voix ôo re landfîravc musicien (n* S"), ■i. I,e recueil do 1GU3 est à ia Eibliollu-tine nationale (Vm'. 853). n. Le land^'rave avait consenti à lui donner congé le 16 janvier 1617. it. -. I)e la [jrofontlcur de l'abinie je crie vers toi. » 7. Vol. II delédilion Spilta, p. 47,
nisrninE de la MisiorE
plus loin, une succession cliromatique accompagiiéi; d'accords parfaits lui sert à exprimer le désir de rùme éprise des demeures célestes '.
TI^*H=||^^i=^
ÀÀÀIA
Wift lieb . lich, wie lieb_lich sind deiiie VVohnun. gen
I.i' iiKil {|ui exprime la craiult' est, dans un autre psaume, parlagé par un silence, pour imiter la voix enirecoupée (n" IX du 11° vol., fârch-tt'l). L'usage des deux chœurs sert, autre part, îi une sorte de mise en scène. Seul, le soprano commence le psaume • 21 (1I« v(d., p. DO) : « J'élève mes yeux vers les monts. » Au-dessus de la basse continue, sa vocalise plane, en noies do plus en plus hautes. 11 était déjà de tradilion, chez les niuîtres du xvi" s^iècle, de représenter par des traits ascendants l'idée de montci', énoncée dans les paroles. MaisSchiitu ne se contente pas ici de cette interprétation vulgaire. Quand il en
vient à ces mots : » D'où me vicn<lra secours, » les deu.x chd'urs viennent soutenir la mélodie isolée qui a jailli d'abord, et ils la recueillent en leurs accords denses et fermes.
Si, dans le psaume 2IÎ, le texte évoque " la sombre vallée de la mort », quatre voix solistes (le coco facorilo) s'unissent en harmonies profondes (vol. II, p. 174).
Le psaume 98 (vol. III, p. 3) commence par cette alerte mélodie, jointe aux paroles : « Chantez à Dieu nouveau cantique : »
Sin -
hE^=^^rM=Êm
gel dem Herrnein neu_
. PS Lied
Quand le texte renferme des invocations, les voix prononcent les paroles en une sorte de faux-bourdon uniforme qui lessemble au murmure bas et rythmé d'une foule en prière (vol. II, p. 113, et vol. III, p. 137). linlin, dans le psaume liiO, où le nom de tant d'instrumenls est cité, l'orchestre a une fonction descriptive ou imitative évidente : les trombones accompagnent les paroles lobet ihn mit Po.taunen, la basse supplée par des notes répétées à l'absence des timbales (l'iiulieit) quand elles sont nommées, et la tlùte solo el le violon solo interviennent déjà dès ce moment, préluilant au commentaire des mots mit Saiten und l'I'rifcH-.
L'Histoi}'c de lu r('suirection (1623) qui suivit ces psaumes où le pittoresque a tant de place, est d'un caractère dramatique bien déterminé. Par certaines particularités, celte oMivre se rattache aux premières œuvres scéniques des Italiens, non parce que Schùtz emprunte directement leurs procédés, mais parce qu'il s'inspiie de leurs idées. Ainsi, il cherche à donner plus de mystère aux voix des personnages évoqués, quami il demande que seul 1' « historien » paraisse devant le pidilic, et que les aulres chanteurs se tiennent cachés. Il estime aussi que l'harmonie des violes de gambe qui, à quatre, accompagnent l'Kvangéliste, environnera ses paroles d'une espèce de rayonnement merveilleux. Mais la composition appartient encore, par beaucoup de ses parties, à l'ait choral de la période précédente et au vieux récitatif liturgique. Le discours de l'Kvangéliste est déclamé le plus souvent sui' un ton qui rappelle la mélopée de l'historien dans les Passions lalines. Le chœur d'introduction
1. Vol. Il de l'éd. SpiUa, p. JÙ4 : « Que les demeures sont aima- .Ucs ! »
2. Sur un exemplaire de la basse conlinue de ces psaumes sont ilésignés les jeuv de l'orjjue dont le son ronvient le mieux pour aceomj)agner les passages où ces divers instruments sont noinmi'S. L'orga-
est en pur style polyphonique. Remarquons enfin <pie Schulz tend beaucoup moins à représenter des actions qu'à suggérer des visions et des sentiments. S'il distingue des personnages, Jésus, la Maileleine. les disciples d'Emmaùs, il ne leur donne point de vie réelle. Leurs accents mêmes les révèlent comme des êtres qui n'ont pas l'apparence d'hommes : ils chantent à deux voix. Aussi ne surgissent-ils du texte saint que pour montrer qu'ils y sont renfermés et n'existent que là, et en nous. Le musicien ne veut qu'éveiller des images intérieures dans l'esprit des fidèles. Il ne leur impose point de spectacles précis, semblables aux spectacles vulgaires. Mais il tâche de les transporter au milieu des prestiges sacrés et de les placer en face de ces fantômes quasi divins qui, dill'érenls pour chacun, hantent l'àme de tous ceux qui lisent dévotement les Écritures, le cœur plein de respect, l'entendement docile au mystérieux. Dans cette intention, il n'admet point d'imitation grossière, mais il a recours à tout ce qui est à la fois assez inaccoutumé pour saisir l'auditeur, et cependant assez clair pour être compris de lui. J'ai déjà signalé l'emploi des quatre violes d'accompagnement, dont les accords voilés et diaphanes peuvent être fleuris de passages au gré de la fantaisie des exécutants^. Les effels d'harmonie sont également riches d'imprévu. « Femme, que pleures-tu? » disent les anges; et leurs voix forment, avec la basse continue, ces accords étranges que les théoriciens timides condamnaient et dont Gabrieli avait déjà revêtu des mois de douleur* :
nisle, auquel Scluilz, dans l'avanl-propos. prescrivait déjouer avec discernement, tantôt fort , tantôt doucement , avait clierclié ainsi à contribuer au pittoresque de l'orchestration, ou peul-ôlrc même à remplacer des instruments qui faisaient défaut.
3. Schiitz déclare dans l'Avis au lecteur que. taudis ([ue l'accord est tenu par trois violes, la quatrième peut jouer en « diminutions n,
Par exemple sur aceto potatum dans son motet 0 Dumine
EXCrCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXXAIBE DU CO.XSEBVATOIRE
Ten fà2)Weib, Weib, was wei
Quand la Madeleine reconnaît le maître ressuscité, l'on entend la même harmonie, dont l'incertitude est âpre et délicieuse
Une suite rare d'accords consonnants est jointe à l'interrogation de Jésus aux disciples : u Et pourquoi ètes-vous tristes'"? »
Und
Avec ces nouveautés qui surprennent, le compositeur a d'ailleurs employé des moyens de description plus simples, et il a puisé dans le vocabulaire ancien : la hâte de la Madeleine, la véhémence des paroles de Jésus qui confère à ses disciples la mission d'évangéliser, sont traduites par des notes rapides. Au contraire, la somnolence des prêtres est dépeinte par quelques accords lourds et traînants. L'n motif ascendant est joint aux mots « Je monte aux cieux », et la voix s'abaisse d'une octave entière pour annoncer que le jour a décliné. Enfin, pendant le chœur d'actions de grâces qui termine cette Hisloii'e de la résurrection, le ténor (l'Evangélistel ne cesse de répéter vigoureusement ce mot : Victoria, jusqu'à ce que les autres voix se joignent à lui, et proclament les mêmes syllabes joyeuses.
Après cet essai de représentation sans acteurs, sans mise en scène, représentation faite, pour ainsi dire, d'illusions mystiques, Schiitz devait bieutùt travailler pour le théâtre réel. Le mariage de la princesse de Saxe avec le landgrave de Hesse-Uarmstadt fut célébré à Torgau par des fêtes niagniliques. On vit combattre des ours, des loups et des bteufs en nombre considérable. Des acrobates se signalèrent par mille tours. En intermède à de tels spectacles, on joua, un soir du printemps de 1027, le premier opéra allemand, Dafne, dont Martin Opitz avait écrit le livret, d'après la pièce de Hinuccini que Péri avait mise en musique. Schiitz unit ses chants aux vers d'Opilz qui était son ami% et il célébra avec lui non
1. Jacobus Gallus (ilandl f lôOl) emploie d^-jà îles st^rics d'accords parfaits dont la succession parail cxlraordinairc (cf. l'article de M. H. LeiclilcutriU dans la Zeitscluùft der itUei'nnti'tHuU'n MusikyesMschaft, VI, i).
seulement le laurier de la fable antique, mais encore la rue, plante héraldique de la maison de Saxe. Avec des souhaits pour la paix, cet éloge allégorique de la maison régnante formait la part de l'actualité dans ce jeu scénique où nymphes et bergers avaient les premiers rôles. Le poète et le musicien de ce drame lyrique avaient gagné en même temps d'être célèbres. Caspar Printz, l'historien allemand de la musique au xvii« siècle, assure que la gloire d'Opitz et la renommée de Schiitz se sont déclarées vers 1025. Par la suite, chacun d'eux fut considéré comme le créateur en Allemagne de l'art qu'il avait pratiqué. De nos jours encore, Schiitz est appelé le « père de la musique allemande ». Gottsched, au xviii° siècle, saluait encore en Opitz le « père de la poésie allemande ». Ces deux éducateurs de leur nation ont bien des traits communs, et ils s'apparentent l'un à l'autre plus profonilément que par leurs surnoms. L'étude des littératures étrangères inspira le poète et le forma : la connaissance des maîtres italiens donna au musicien son langage et sa technique. Mais ce dernier est le plus parfait interprète des siens, le plus fidèle aux pensées et à la religion de sa race. Le meilleur de ce qu'Opitz a laissé est dans les préceptes qu'il a empruntés et transmis : vivante, toute l'œuvre de Schiitz servira de modèle à ses successeurs, qui n'y trouveront rien qui ne semble jaillir de source allemande et luthérienne.
Si foncièrement Allemand qu'il fût, Schiitz ne dédaigna point cependant de revenir, dans son âge mûr, aux sources italiennes. En 1628, il partit de nouveau pour Venise. Claudio Monteverdi appelait alors cette ville la plus belle du monde, et il venait d'y faire applaudir ses nouveaux essais de musique expressive, en particulier le fameux Combat de Tnncrède et de Cloritide. Schiitz veut sans doute désigner les compositions écrites avec plus de mouvemeni, d'un style pittoresque et imagé, quand il dit, en sa dédicace des Si/uiplioniae sacrue, publiées à Venise eu 1029 : " Etant resté à Venise près de mes anciens amis, j'ai entendu que la manière de moduler avait un peu changé, car l'on avait abandonné les anciennes cadences pour tlatter les oreilles par un chatouillement moderne. A quoi j'ai appliqué mon espi it et mes forces^. » Tout en voulant être de son temps, il ne renie point son maître Gabrieli, que, dans la même dédicace, il célèbre avec emphase. Mais si quelques images musicales appartiennent encore au vocabulaire des musiciens de Venise, ce sont de ces images qui, en somme, se trouvaient déjà dans les œuvres du xvi« siècle. Dans l'œuvre de Schiitz, ces ligures sont incorporées dans des compositions de formes
■1. Opitz avait adressé à Schiitz une consolation en vers après U Mioi-l de sa fcninic, lille du greflicr des impôts Wildcck. Elle mourut en lG:i,"i, après six ans de mariage.
Ed. Spilta, V, p
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vraiiiutit lunivos, où los voix sont tiailrcs en solo, où l'orchestre .joue un rcMo expressif évideiil et où les intentions dramatiques abondent. Il faut citer, à cause de sou aicliitecture et de sa beauté, le Venilf ii(t me (n" V), pour ténor et deux violons. Cette composition a déjà les traits essentiels do Varin. L'introduction et la première partie sont reprises en du capo. après un assez lon^ épisode où la mesure, à quatre temps dans la première partie, est à .t/l, puis rede-
enor
vient à (juatre temps. Les motifs de cette " symphonie sacrée » se rapportent in^éineusernent aux jjaroles. Au début de la seconde partie, les mois lalliie juijuin iiietini super vos se chantent sur des fi'a^'ments de la pamnin ascendante, et le rythme est léger, comme pour annoncer (pie le jouj; du Seigneur est aisé à poiter et n'accable point. l'Ius loin, le mot sutive est accompagné d'une vocalise assez lente, pleine d'une langueur charmante (V, p. 27) :
sn _ a -
- ve
t'St
Lorsqu'on en vient à onus meuiit Icrc (mon fardeau 1 successivement un thème montant dont la cadence est léger), les instruments et la voix font entendre | est alerte (V, p. 28) :
el o_ nus ineiiin
ve
Une des plus célèbres oeuvres de Schiitz, la déploralion de David. Absnlon. fili mi. est dans ce recueil. Schiitz l'a écrite pour basse avec quatre trombones
et orgue. Annoncée par les instruments, la plainte du père désespéré monte des profondeurs et éclate en intervalles troublés (V. p. 06| :
zaz
Fi _ H mi, fi- li mi, fi.li mi, fi-li mi, Ab_ sa.loii
TT
TT
TT
Il nu.
i. fi _ li lui, Ab _ sa _ Ion
L'accompagnement des instruments de cuivre donne à cette symphonie une solennité tragique. Le même orchestre rayonne avec ^une autorité grandiose dans la symphonie suivante, où Dieu demande à son peuple de l'entendre (V. n" XIV).
A partir de 1630, la vie de Schùtz se bouleverse. Ses plus chères alfections se brisent : veuf depuis plusieurs années déjà, il voit disparaître ses parents' et ses meilleurs amis. Sa musique a pleuré sur leur mort, dit-il, et « il ne lui reste plus qu'à être le chantre de ses propres funérailles :>. Le deuil de la pairie s'ajoute à ses propres peines : la guerre et la misère publique lui interdisent de publiei' ses nouvelles œuvres, et il lui devient presque impossible de remplir sa charge comme il convient, car la chapelle de l'électeur, autrefois si fameuse, tombe à rien. Les musiciens mal pavés se dispersent, et Schiitz doit accepter lui-même l'hospitalité d'un prince moins éprouvé par le sort. En 1633, pendant l'été, il quitte Dresde, va vers Hambourg, où il séjourne un peu, passe deux semaines à Hadersievhus, chez le prince héritier de Danemaik, esl au mois de décembre à Copenhague, et reçoit de Christian IV la place de maître de chapelle avec un traitement de SOO rixdales. En 1634, il dirige la musique aux noces du prince royal et ne regagne Dresde qu'en 1635, comblé de présents et de faveurs. 11 y reste à peine deux ans, relourne à Copenhague
1. P.ir celle mort, son retour d'Italie avait C'tù « assaisonné du se! «te la tristesse «.
en 1637, pour un an, puis demeure quelque temps à Wolfenbiittel, est de nouveau à Dresde vers la Pentecùle de 1639, s'y tient jusqu'en 1641 el reprend, en mai 1642, ses fonctions à Copenhague. Il revient en .\llemagne par Wolfenbiittel el Brunswick et reparait à la cour de Dresde en 1643. Pendant cette période agitée de sa vie, il avait publié ses Kleine geistliclte Koncerte, dont la première partie fut donnée à Leipzig en 1636, la seconde à Dresde en 1639. Ecrites pour des solistes, ces composilions devaient être précieuses pour les chapelles allemandes dépeuplées : en 1639, à Dresde, il n'y avait plus à la cour que 10 musiciens, chanteurs et instrumentistes; en 1640 le prédicateur lloê von Hoënegg constatait que l'on n'y pouvait plus chanter de musique figurée, puisqu'il n'y avail plus qu'un seul soprano et point d'alto proprement dit.
La déclamation de ces « petits concerts spirituels » est admirablement expressive, en même temps que les lignes mélodiques en sont pures et vives. La pénétration du génie allemand s'y unit à la plastique italienne. C'est l'œuvre de Schiitz la plus accessible au public et la plus facile d'ailleurs à présenter, puisqu'elle se compose en grande partie de soli et que l'accompagnement y est partout réduit à la basse continue. Dans la suite de notes chromatiques par laquelle débute l'invocation au « doux, amical Jésus » [Vl, 4), nous retrouvons la série que Schûtz avait jointe aux paroles du psaume 84 |II, 8) pour exprimer l'ardente aspiration de Tàme vers le ciel :
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Ténor vel Cantus
0 su _ sser. o
sser, o
freundiither, —^ o —
si
o gii-tigerHerr
Je_snChri
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Sur ces interjections de contemplation et de désir 0 plusieurs fois répétées, des vocalises montantes se bâtent :
Ces élans appartiennent en propre aux maîtres italiens du commencement du xvii« siècle, et nous en trouvons encore des exemples dans un motet à deus voix de Foggia, écrit sans doute vers 1640 (colleclion manuscrite de S. de Brossard, Bibl. nat., Vm', H85|.
La prière passionnée se traduit, dans le duo Erhùre mich, exauce-moi (VI, 8i, par d'intenses accents harmoniques sur l'avant-dernière syllabe de ces mots, sci mil- ijnàdig, sois miséricordieux pour moi (nous
ifa v trouvons l'accord] rfoit. Au souvenir de la mort de
A Canto over tenore
Jésus, dans une autre pièce, la mélodie s'exaspère en sanglots chromatiques (VI, 14i. Une suite descendante de demi-Ions sert, dans un concert de la seconde partie, à interpréter les terreurs du juste que menacent dans le sommeil les fantômes - de la nuit (VI, 2« partie, XII. La fraîcheur du z: chant et les vocalises aisées et sensées parent d'une grâce simple et pourtant ingénieuse la paraphrase du psaume 34 : « Je veux louer sans cesse le Seigneur » (VI, 2° partie, II. Une sorte de refrain rythmique sépare les versets de ce cantique par un alleluin de cadence trinaire. SchQtz introduit ainsi de la symétrie dans cette composition, que cependant les paroles seules semblent gouverner. C'est un mélange de lyrisme organisé et de librejdéclamation. Dans les motets italiens du premier tiers du XVII» siècle, on rencontre de semblables épisodes, au rythme allégé, aux progressions joyeuses. On peut comparer ces passages du concert de Schutz' avec les passages analogues d'un motet à voce nota. In te Domine speravi. de Giulio Brusco (A)* et du De ore prudentis de J.-P. Caprioli (B)^.
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i. Il se trouve dans la colleclion des Cancerls spirituels de Scliiilz édiles par la Srhoht cnntorum, n" 3.
î. Publia par Sel I fin sic de r {Architectonice musicrs uiiirersafis, Ingoisladl. 1631).
3. Sarraf cantionos. 1618 (Eibl. du Conser\atoire). Cet ,4//t'/uia csl encore suivi dune vocalise rapide.
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La basse continue elle-même prend parfois une valeur signilicative, dans celle composition inf;éiiieuse. Quand le chanteur a dit que la voix de Dieu lui répond, le motif qu'il vient d'émettre est répété dans l'accompagnement, comme une réponse.
Deux ans après la publication de ces concerts, Schiitz présenta un programme do restauration pour la musique de la chapelle électorale. La même année 1 1641), le prince héritier établit une chapelle indépendante pour lui seul. Parmi les Italiens qui en faisaient partie, ScliQtz devait trouver un suppléant, le sopraniste Bontempi de Pérouse. Cette aide lui était nécessaire : il ressentait déjà le poids de la vieillesse. En 1652, il était accablé d'inlirmités. k la coutumière épreuve de la vie qui avait, peu à peu, rendu son inspiration plus austère et son art plus nerveux, venaient s'ajouter des souffrances qu'il n'avait jamais connues. On lui refusait les égards dus à son mérite, son substitut lui manquait de respect, ses anciens collègues avaient disparu, il restait isolé, au milieu de jeunes gens qui ne le comprenaient plus. La virtuosité sans objet des chanteurs italiens lui paraissait devoir causer la décadence de la musique religieuse. Pour lui, la musique était arrivée au plus haut point, quand Monteverdi l'avait jugée, en 16.38, enrichie de toutes ses ressources. Ce n'étaient point des ornements de clinquant qui pouvaient la porter encore au delà de ces limites suprêmes. Il valait mieux revenir en arrière, et ne point trop se laisser attirer par les mirages du style concertant. Dans la préface aux Mxiiicaliaad chontm sacrum (1648), il met en garde les jeunes compositeurs contre les dangers de cette musique séduisante. Avant de s'y adonner, qu'ils travaillent avec patience le contrepoint. « C'est une dure noix où il faut mordre, pour atteindre la moelle et la
"Violons 1 et 2
quintessence de la musique. » (Ed. Spitta, vol. VIII.) La deuxième et la troisième partie des Symphonies sacrées parurent en 1647 et IBJiO. La personnalité de .Schiitz s'épanouit dans ces œuvres de maturité de la façon la plus significative et la plus complète. .\ la profondeur de l'expression, à l'intelligence dans la création ou dans le choix des images musicales, se Joint un remarquable sentiment de la forme. De même que, dans ses thèmes, le composi'eur met, comme une marque distinctive de son génie, une eurythmie vigoureuse et jeune, de même, dans la structure de ses pièces, il se manifeste comme un architecte riche d'imagination et plein de sagesse.
Dans le Mi'inc Seele erbcht den Hcrren {Mtir/niflnU allemand, VII, n" 4), il emploie les instruments avec une industrieuse sagacité. Le soprano commence seul, avec la basse continue, et deux violons n'interviennent qu'à ces mots, <i et mon esprit se réjouit », en motifs d'abord contemplatifs, pour ainsi dire, puis exultants. Quand le chant doit annoncer la miséricorde de Dieu, la voix plus grave des violes (ou des trombones) paraît dans l'accompagnement, et la rumeur guerrière des cornets ou trompettes prélude à ces paroles : « Il agit puissamment de son bras. » Les strophes qui célèbrent la bonté du Seigneur pour le pauvre et l'ali'amé sont ornées de la douce mélodie des fliites, et pour dire que le riche sera congédié sans rien obtenir, le chant, dénué de toute parure d'orchestre, répète, en vocalises redoublées, comme si les échos d'un grand palais vide les multipliait, la syllabe vaine : leer. Dans l'introduction et dans l'interlude du Frolilocket mit Hdnden (ps. 47, vers. 2 à 7), les motifs des instruments semblent empruntés aux ritournelles des musiciens de kermesse, pour préluder à la joie de «tous les peuples » (VII, n" 9, p. 49) :
rr I rrr'f rr^^pg^P
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La symphonie suivante, écrite d'après le psaume loO, renferme, dans l'accompagnement, des imitations des harpes, des timbales et des « claires » cymhales. S'il prophétise ensuite le jour de la vengeance divine qui doit fondre sur les hommes, Schûtz précipite les gammes instrumentales, qui descendent, comme des éclairs, au-dessus de la menace de la parole biblique, déclamée par la voix sur un seul ton (VII, n° 4(.
Avant ces mots : « Que Dieu se lève afin que ses ennemis soient dispersés >> iVlI, n° 16), les instruments jouent quelques mesures où frémit le tumulte de la guerre, et la mélodie même, jointe aux paroles, éclate comme une fanfare. Le début du chant a été inspiré à Schiitz, qui le déclare lui-même, par les premières notes du Mnlrirjnl à 2 voix et basse continue Anniilo il cor de Monteverdi. La seconde partie de la même Symphonia du maître allemand est aussi enrichie d'une basse de chaconne prise chez Monteverde, dans le Madrigal « Zefiro torna ». Ces deux compositions se trouvent dans les f^cherzi muxirnli (16321 de Monteverdi, où la chaconne parait au huitième rang, le madrigal cité au neuvième rang.
Dans Von Aufijang der .Sonnen ips. 113i, un thème arpégé ascendant, inspiré par les premiers mots, parait dans la composition entière, énoncé successivement par les deux basses, repris parles instruments, joint aux paroles de louange, et redit encore dans l'Alléluia final, sans que cependant ce molif, présenté en des rythmes différents et légèrement varié, ne donne la moindre monotonie à l'œuvre, où il rayonne sans cesse plutôt qu'il ne se répète (VII, n° 2'2i.
11 convient encore de citer le captivant Drei schone Dinyc feind (à .3 voix et 2 insliuments. Vil, n° 23) el le Von Gott ivill ich nichl lassen (n° 26 1, où se reflète le choral de ce nom, sous une forme où l'on aperçoit déjà, comme le remarque Spitta, le type de la grande variation instrumentale. Cette « symphonie sacrée » est d'ailleurs curieuse en toutes ses parties. Ainsi Schûtz y utilise le trémolo de violon, que Monteverdi avait employé dans son Cotnbatlimento di Tancredi e Clorindit (I624i, et il recommande aux violonistes de s'exercera part avant d'affronter le public, pour éviter de trahir l'auteur et de se rendre eux-mêmes ridicules. Dans l'œuvre suivante, la dernière du recueil [Freiiel eucli.'pi. 33l, le même procédé d'orchestre lui sert à illustrer, par une ressource instrumentale, neuve encore pour ses auditeurs, les mots : i( Chantez à Dieu nouveau cantique, faites bellement résonner les cordes, » et pour souligner ces mots, mit Schall, les violons jouent en double corde et fortiler. Toutes les œuvres que je viens de citer sont dans la deuxième partie des Symphonies sacrées ,16171.
Nous remarquons, dans la troisième partie des Symphoniae sacrae, une des compositions les plus admirées de Schûtz : le «Saul, pourquoi me persécutestu'? » (XI, n» 8), où certains effets d'écho viennent peut-être du Saule, cur me persequeris de Giacomo Moro Viadana {Fasciculus primus geistlicher uolilklingender Concerte. Nordhausen, 1638i, et où de grands appels tragiques jaillissent des profondeurs et se répercutent dans l'orchestre. Je signalerai aussi la supplication ardente du /'rt(er nosier (XI, n'>4, p. 51 1 :
Va . ter.
Va _ fer.
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Va _ ter.
Après la mort de Jean-Georges I"', en IC.'id, Schûtz put quitter sa charge active de maître de chapelle. Le nouvel électeur réunit sa propre chapelle à l'ancienne, sous la direction de Bontempi. De Weissenfels, où il fit de longs séjours, au milieu de ses livres et de sa musique qu'on y avait transportés, Schûtz conservait la direction de la chapelle ducale de Wolfenbûttel, à laquelle il avait été appelé en 16o3, avec 150 thalers d'appointements : J.-J. Loew, qu'il appelait son fils et son ami, lui servait de substitut dans cet office.
Malgré le repos, les infirmités allaient s'aggravant : devenu sourd, retranché du monde, il partageait son temps entre la lecture des livres saints et la composition. Sur le désir de l'électeur, il écrivit en 1664
, ter.
Va _ ter uuser
l'Histoire de Xocl, publiée dernièrement par M. Schering (XVII<: vol. des œuvres complètes). Ses dernières œuvres sont la Passion selon saint Jean (1664) et la Passion selon saint Matthieu (éd. Spitta, I).
Avant de donner quelques détails sur ces œuvres, nous devons signaler deux autres compositions qui se rapportent aussi au même sujet : les Sept Paroles de Jésus-Christ en croix et la Passion selon saint Ltic. Dans les Siebeii Worte (éd. Spitta, I), les instruments sont admis : la voix du Christ est accompagnée de deux instruments, outre le cuntinuo, et, après l'in- Iroitus, fait à cinq voix sur le choral Da Jcsus an dem Kreuze stuud (quand Jésus était en croix), on entend une symphonia dont le caractère de simplicité grave et dolente se manifeste dès les premiers motifs' :
A cause de la beauté du langage récitatif, noble et pénétrant, cette œuvre est digne d'être proposée en exemple, à côté des compositions les plus émouvantes de Monteverdi.
Dans sa Malthâuspassion, Schûtz donne aussi à la
parole déclamée une puissance merveilleuse. Cependant, il y garde les anciennes formes du récit liturgique, dont il accepte et la nudité, dépourvue de tout
i. Je lie donne iei que l'esquisse haniionique Jos premières mesures de celte symphonie, écrilc à 3 parties (1. p- 149).
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accompasnement, et même les loiimiires. Mais il en (iiiinu'les Iniis inip:issiliIos, et fornio avec la imMopôe traditioiiiielli' iiiu^ pioso musicale souple, colnn'^o, vrlii'mi'iili', soil (ju'il y mêle des traits expressifs ou desciiptils tirés du voealuilairc nioderue, oiiiaul ainsi l'étolTe unie d'un lleurtis sjinhnlicpie, suit qu'il rejette, parfois , l'auslère et vide héritaj^e du plaiiil'Iianl, pour emprunter au style de Mmileverdi et ininj:!iner, comme lui, des profjressioiis iiisislautes. 1,'arl vivace du niaitrc italien est ainsi transplanté, avec son éiierj^io et ses nuances, dans la musique religieuse clés lullii'rieiis. Pour traduire les inspirations lie leur piété indiviiluelle, ce lau^'aj^e llexilile s'incorpore à la trame du vieux discours, monotone et indifférent. Quant aux chœurs, ils sont pleins de mouvement et de vérité dramatique. Dans le dernier, le tissu harmonique annonce Bach, dans les passades où la mort du Christ est rappelée.
Dans la l'uss'unt sftuii suinl Jfun, l'emploi du mode phryf.;ien donne à certains chœurs un accent péné- Iraut. Les récits sont écrits dans le même style que dans la Miilllimispiission : la tonalité leur donne cependant quelque chose de plus uniforme et de plus mystérieux.
Plus ancienne sans doute que les deux autres, la Lucaspdssioii se distingue surtout par le caractei'e des récits de Jésus, tantôt bienveillants, quand le iMailre s'adresse aux disciples, grave quand il annonce à Pierre son reniement, désolé et anxieux lorsqu'il supplie son père. Le chœur du peuple : « Crucitîez-le, » est violent et heurté'.
Après ces œuvres écrites d'après les évangiles, on peut signaler le DUitofio per la l'asciia (éd. Spitia, XIV, n" 5), dont la date est inconnue, niaisoù Schiitz traite des épisodes qu'il a déjà présentés dans V Histoire delà Résurrection. Il complète ainsi d'anciennes esquisses et y met plus de force. La réponse de Madeleine à Jésus est presque la même que dans l'oîuvre de 1621). .Mais les appels de Jésus, prononcés sur des accords parfaits dont l'enchaînement est étrange, doivent être cités ici-.
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11 semble que par ses compositions sur la Passion. œuvres simples et énergiques, Schiitz ait voulu protester contre les abus des virtuoses italiens que l'on prônait autour de lui. En ses années de vieillesse, il avait, de plus en plus, goiilé les compositions en style ancien : il pria son élève Christoph Hernhard de composer, pour ses funérailles, un motet à cinq voix à la maniëi'e palestrinienne, sur un texte choisi par lui. 11 prit pour texte le verset o4 du psaume 119 : ■< Tes oracles sont mes cantiques de réjouissance dans le lieu de mon exil. » Les mêmes paroles servirent
Ld. SpiUa
3. XIV, p. 629. Ce « dialogue » est étUlé en frauçais par la Schota cnntortitn..
'i.]Uans les Cantioiies sacfae de 1625 il écrit de véritables motets tic poUplionie vocale (avec basse continue).
i. Prumptuarium Hiusicam, Strasbourg.
ii. Les œuvres de ce maître ont été rééditées (Dnikmaler deutscher Tonknnst).
6. L'Ecceqttomodo moriturjnstus de ce compositeur estasse/ connu : malheureusement il en existe une version remaniée contre l.iquelle il faut se mettre en garde. Son Opus musieum II est publié pnr MM. K.
au prédicateur de la cour, Martin Geier, lorsqu'il lit, en 1(172, le discours funèbre du compositeur, l'ar ce sermon de funérailles nous connaissons lu lin de Schiitz, déjà plusieurs fois menacé, et abattu par l'apoplexie. 11 mourut le 0 novembre 1072.
Pendant que, dans sa longin; carrière, Schiitz accoutumait l'.MIemagne à des formes nouvelles, sans dédaigner de peipétuer les anciennes'', les musiciens allemands s'iMaient, peu à peu, exercés ;t écrire pour l'église en style récitatif, sans abandonner toutefois les compositions à plusieurs voix en style de motet. Vers lt)20, quand Schiitz publie ses l'saiimes, les œuvres de contrepoint des autres maîtres sont encore chantées partout. Dans les éditions d'Abraham Schadaeus (16 11-11)17) S Palestrina, Ph. de Monte, Gabrieli et Aichinger sont représentés. Les noms de Lassus, de llans Léo llassler",de Uuggiero Giovanelli, de Jacohus Gallus", d'ingegneri, de Viadana, de Marenzio, sont mélangés dans les recueils de Hodenschatz (16(i:{ et 1618)', oii paraissent aussi Walliser, Clir. lOrbach, Gumpeizheimer et Valentin ILuisinann. Donfried, en 1622, donne des Conceiilas à plusieurs voix, empruntés aux auteurs anciens et modernes, et cette musique conserve assez de vogue pourque, jusqu'en 1627, il en publie de copieuses collections. En outre, Michael Altenburg (l.i84-1640), dans ses oîuvres à la vérité fort imagées et d'une harmonie ingénieuse, où les instruments ont un rôle, reste fidèle, quant à la multiplicité des voix, à l'ancienne tradition. Job. Staden, en 1634, fait paraître des Canlioncs sacrae de deux à douze voix. Stadelmayer, dans ses nombreuses univres, publiées depuis 1096", et G. Plautz, dans son Flosciihis vernalis (1621)', s'apparentent aussi aux compositeurs de la période précédente par la facture polyphonique de certaines de leurs productions.
Mais les .Vllemands ne tardent pas à prendre goût à la musique religieuse nouvelle. Sans parler des essais de Kapsberger faits en 1624 à Rome et pour Home '", nous ilevons signaler les Geixiliche Concerte de J.-H. Schein, composés « à la manière d'Italie >> (1618- 1626)". En 1631, Wolfgang Schônsleder, voulant enseigner le moyen d'écrire une musique émouvante ou descriptive, d'un etfet assuré, inseie plusieurs exemples de musique récitative dans son Arcliitecloniec musices universalisa^. En 1643, avec des motets monodiques de Leoni, de N. Coradino et de Hulini, Seytiert de Dresde présente aux chanteurs une série d'ieuvres d'Antoine Colander, mort récemment : on trouve là des particularités de l'art transmis par Schiitz, des soU destinés indilTéreinment au soprano ou au ténor, des ligures descriptives par la mélodie en même temps que par le rythme ipar exemple la vocalise sur fahren, dans le n" 23), une coloration
année des iM'ulcmdler dcr Toii'
. ri
te-
Besec/iiy et J. Mantuaui dans l;i XU' /cuust in Ofsterreich.
Florileijium porteuse, Lcip/ig
8. Je renvoie, pour la plupart de c*?s maîtres, et d'autres encore, à l'oxcellcnt ouvrage de M. Hugo Lcichtentrilt, Geschichte dtr Moteite, 1908,
9. riaulz était maître de chapelle de l'archcvèquc de Mayence, Schweickliardt.
iO. Cf. Ambros, Gesch. d,'r Musik, IV, p. J26.
H. Ope/la tiova, iiilS, 1020. 1G37.
ïi. Bibliothèque Sainte-Geneviève (réserve, 4°, V, 008).
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significative des mélodies de choral'. Les compositions de l'organiste de Bieslau, Tobias Zeutschner, témoignent des mêmes tendances expressives, avec plus de vérité dramatique dans la mélodie. Je citerai
la belle phrase passionnée qui s'élève à la lin de cette invocation : " Seigneur, en larmes je te cherche, avec Marie-Madeleine je tombe à tes pieds pour les baiser en pleurant : »
^=fPf^
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Nurrait Thraneu,railThraneniiiilThraueu,milThrauensîe zu kus_sen.
Ce passage est tiré d'un recueil de 16.Ï2, formé de pièces à 3, 4, 5 et 7 parties, avec violons ad libitum''. IJans une collection de 1661, le même auleur présente des œuvres écrites pour 4, d et 6 voix, avec 2 violons, auxquels s'adjoignent .3 trombones, et, dans certains cas, 2 trompettes [clarini], dont, à défaut
JLJ) J Jl j)
d'instrumentistes, l'on peut se passer. Zeutschner se modèle évidemment sur Schûlz. Comparez, par exemple, le début du motet E-i ei-hiib sich ein Streit , «il s'éleva un combat » [a" VI), avec les premières notes de la Symphonie sacrée de Schiitz Es steh' Gott auf (que Dieu se lève).
Es er_ hub sich ein Streil,
Et voyez, dans Resonent organa (n° IX), les imitations instrumentales analogues à celles que nous avons signalées dans mainte composition du maître de Dresde.
D'autre part, Andréas Hammerschmidt s'applique à rendre accessibles aux chapelles dénuées de grands artistes les motets à voix seule ou en duo, et les oeuvres vocales accompagnées d'instruments. S'il ne se manifeste pas constamment comme un maître de très haute valeur, le « bon Hammerschmidt », comme on l'appelle au xv!!!" siècle avec ironie, eut du moins ce mérite, nous dit Johann lieer, d'avoir entreteim la
ein Streit i
Him
mei
musique dans presque toutes les églises de campagne, ce que n'auraient pu faire raille compositeurs de renom, avec leurs contrefugues et leurs étrangetés, car les bizarreries de style par lesquelles ils se font valoir ne sontpas aisémentcomprises par le peuple^. Il se contente d'être expressif dans ses soli, où la déclamation n'est pas enrichie, ni obscurcie par des tournures de chant recherchées; mais il est parfois un peu monotone. Ses phrases mélodiques manquent de contour et de mouvement : il psalmodie. On peut juger de son uniformité dévotieuse par ce passage de YO bune Jcsu* :
Secundurn inagnani niise_ricor_di_ar
J -I J iJ -TO
ecuodurn inagiiain iijise_ricor.di_aintn _ ara;Tii_sere _ re me. i
Mais ce défaut même de variété le sert, s'il ne veut être qu'édifiant et facile. La S)/mphonUi de sa quatrième il/esse, sans être d'ailleurs d'une écr-ilure irréprochable, est d'une convenance religieuse parfaite. A
la bien considérer, elle ne se compose que d'accords à peine ornés de la plus simple des broderies, mais c'en est assez pour donner l'impression d'une musique à la fois pleine et intriguée.
1. Varii variorinn tam ùt Italia qunm Germania excelleniissimorntn miisicorum Concentus, ab wia, i', S et -i vocibus, adjuncto basso ijc/terali : guos pnrttm Jtalia noiifîum divaUinrit ner Gcr}}iaf)ia piiblicatos vidit, Cùllccti et jiirispiibliri facti a gnodam hiijus stitdii amatore, Dresdae, sumtibiis Seyffertinis i043 (Bibl. naU, Vmi, 900).
2. Decas prtma... (Bibi. nat., réserve Vm', l'I). — Musicalische Ktrchen- und Haus Freude... «Bibl. nat., rés. Vni', 00).
3. Johitnn Deerens..., jnustralisrhe Dîsrursc , 1710, p. 73 (Bîbl. ilu Conscrv;Uoirc, n" ^S.iA'.}'i).
i. Mnlettne unius et diuintm vocum (Dresde, 1652), Bibl. nal., Vm', 97.i.
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On conipreiid aisrmenl que cette j^ravité réelle et que cette science apparente aient élé fort goûtées. >'ul miujiiiler de Tluiringe et nul canlor de village saxon qui ne fussent à même de diriger de telles œuvres, exécutées par des musiciens de bonne volonté. Malgré la médiocrité de la facture, les uns et les autres y gagnaient, tout en restant fidèles à une musique digne, de se familiariser avec les éléments de la composition et de se former un langage harmonique fort rudimentaire certes, et même non exempt d'impuretés, mais, en somme, suffisant. C'est à des maîtres comme le ■( bon llammersclimidt », que des provinces entières doivent une culture musicale assez profonde déjà pour que, du terroir ainsi préparé, surgissent des artistes qui n'auront pas besoin de s'attarder aux premières études et s'épanouiront à leur gré, presque sans apprentissage. 11 ne faut pas oublier que les Bach ont vécu dans une des régions où les œuvres de Hammerschmidt étaient très répandues. Spilta observe que, dans sou motet sur la victoire de l'archange Michel, J.-Christoph Bach s'inspire d'un motet fait par l'organiste de Zittau sur le même sujet'. Encore que l'on puisse attribuera. M. Altenburg l'invention du motif commun à ces compositions-, on ne peut méconnaître l'influence de Hammerschmidt sur le développement de la musique dans les moindres bourgs voisins de Gotha et d'Hrfurt^.
Instituteur des paysans, Hammerschmidt n'est cependant pas privé de qualités brillantes. Si l'on peut lui reprocher quelques négligences de style, négligences communes à toutes les œuvres du même temps, il se montre cependant à son avantage dans des compositions telles que ce double chœur, habilement
!. Johann Scbastùni Bach. I (1)^73). p. 49. La composition de llammcrsclimidt est la 56» du recueil inUtule Ander Theil geistlicher (jespràche fiber die Evangelia (Dresde. 1656).
i. Voyez lï-luiic puliliéc par M. !.. Mcinecke dans les Sammeîbànde der internatio}inli.'n Miisik(}eseUschafi, V, p. 44 (1903).
3. Spitta observe que les eiemplaices d'ieuvrcs de Ilainmerschmidt conservés dans ta bihliotlR-que de 1 éplise d'Anistadt perlent la trace duu usage continu [J.-S. Bach. I, p. 37|. Dans sa Mitsikaiische Bandifiitung (3« paiLie). publ. par iMaltiiesou en 1717, F.-E. Niedt renvoie, pour l'explii-ation de ce que sont les motets, aux paysans de Thuringe, chez lesquels ils persistent depuis Hammerschmidt (p. 34).
4. Viertrr Theil jnusikalisrher Andachlen yeùclicher Motetten U'id Concerte (Freiberi?, 1646, n" 22). i
Même recueil, n* il
6. ^fus^kaliscll£ Gespràclie, I, n» 5. Beaucoup dœuvres de liam-
traité, écrit sur la dernière strophe du beau choral de Philipp -Nicolaï, W'ie sclwnleuclit'l dcr M':}(jensti'r)i (avec quel éclat brille l'étoile du malin'*) ; il est digne d'admiration aussi pour la paraphrase vocale de même forme qu'il imagine sur le cantique Ich liai' iiicin Sack Oott heimgestettt". Et sa fantaisie ne sommeille pas toujours : il y a du charme et de l'originalité dans son u dialogue pour la fête de Noël », où l'ange accompagné de deu.t cornets, annonçant aux bergers la naissance du Messie, est interrompu par les joyeuses acclamations de ses interlocuteurs et, à son tour, mêle à leur chœur des cris d'allégresse". Eiilin, dans le Dinlonui; pour la fêle de Pâques, nous trouvons un petit drame liturgique où sont représentés les divers épisodes de la résurrection, ju.xtaposés d'après les récits évangéliques, et où se déroule, entre Madeleine et Jésus, la merveilleuse scène que Schiitz a deux fois illustrée, dans son Histoire de lu Histirrection et dans son Dinloçio per la Pnscuii. L'œuvre se termine par le chœur Suirf.vit Cltiixlrts Iiodir. déjà chanté après les premiers tableaux, bans la symphonie de l'introduction, il est à noter que Hammerschmidt emploie deux mouvements, annonçant ainsi l'un des premiers 1' » ouverture française'' ».
Parmi les musiciens d'église qui, à la même époque, traitent les genres inaugurés par Schûtz et Hammerschmidt, nous citerons Seb. -Anton Scherer' ; Augustin Pileger, dont les intéressants Psalini, Lialoiji et. Mollettae^. sa première œuvre, parurent à Hambourg en 1IJ61 '"; l'ingénieux interprète des textes Martin Colerus, dont la Sulamitisclie Srelen-llai inonie fut publiée en 1662, à Hambourg aussi; Werner Fabricius, qui, la même année, donna à Leipzig un recueil de compositions religieuses richement instrumentées et
merscliniitU oui été rééditées d.ins les Denkmùlei' deutscher Tonkttnst, el dans les [h-nkmàîer tlt-r Tonkwtst in Oestt'rrpirji.
7. Musikalisehe Andarhten , Vl« partie, n" 7 (Freiberg. 16i6).
8. Missae, Psalmi et .Uolelli. 1637, Bibl. nal., Vm'. 870. J'ai cilé plusieurs passages des compositions de Sclierer, dans la notice jointe aux œuvres d'orgue de ce musicien, publiées par M. A. Guilmant
Afcltives des iimitres de l'onjuey Xl« année).
f. Je sisnale en particulier le Pater iioster à 4 voix. Ecce, Domine, pour alto et deux violes, et Yanitas vauitatum (alto, ténor, basse, où l'alto solo déclame en pur slyle italien. Le dialogue Jesu, amor dulcissiine. entre le Christ et l'àrae, nous rappelle des œuvres romaines de même genre. Dans le solo de soprano O lîarmhertziger Vatter, avec quatre violes (L'psal, Ttih. 85 : 48). le procédé de développement du tiième par des répétitions en des tons ditl'erents est employé avec habileté.
bibliothèque nationale, Vm
précédées de l'approbation affeclueuse de Heinrich Schûlz'. De Melchior Glelle^ (1667), nous avons des motets avec et sans instruments, où les intentions du compositeur doivent être servies par les exécutants, auxquels il prescrit tantôt de chanter cnn mntiieni. tantôt de faire, pour mieux marquer le sens conliaire de certains mots, des oppositions de piano et de forte (sive dormio, p., sive vUj'do, l'.l. Sur les parties instrumentales enfin, il écrit parfois cette indication : suave'^.
En 1669, Samuel Bocksliorn (Capricornusi, maître de chapelle du u sérénissime duc de Wurtemberg >>, met au jour son Theatrum mu^icum à 3 voix et 4 instruments ad libitum' el la Continuatio tltetitri inusici-' où est inséré (n° 4) le Judicium Salomonis de Carissimi. Il emploie des effets d"orchestre particuliers aux mai- Ires allemands. L'une de ses Cantiones sacrae (n° 7), écrite pour basse, est accompagnée de 4 violes et deux trombones.
De 1648 jusqu'à sa mort (1673), Joh.-Rudolph Ahle, organiste à Mûhlhausen en Thuringe, produit de nombreuses collections de motets et de concerts spirituels
dont nous pouvons juger par le choix publié par M. Johannes 'VVolf^. On remarque avant tout la clarté des thèmes et la simplicité de la composilion; il prétend rester accessible à tous les fidèles, et ses instructions sur la manière d'exécuter ses œuvres nous montrent qu'il veut les mettre à la portée des chapelles les moins riches en ressources vocales ou instrumentales. Dans son u dialogue de Pâques », le souvenir des œuvres de même destination de Schûtz est évident ; son motet à 6 voix Ach midi armen Siinder est d'une belle écriture; il y a de la giandeur dans son motet avec orchestre pour l'Ascension, une inépuisable variété et un lyrisme lumineux dans sa composilion faite sur le choral Wie scliùn leuchtet derMoiiji'nsterii. Mais c'est peut-être par la piété douce et affectueuse de certains chœurs, que son caractère dominant se décèle avec le plus de netteté : je citerai surtout le beau cantique Es ist (jenug. On peut juger de son écriture pour les instruments d'après cette 11 symphonie », qui précède une « méditation spirituelle » sur la fête de Noul près du « berceau » de Jésus".
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Dans le nord de l'Allemagne, tandis que l'organiste de la cour de Mecklerabourg, Albert Schop, s'elforce de renouveler, dans ses Exercitia rocis', les images de Schùtz, Franz Tunder (f 1667) use avec
1, Bibliotliêquc nalionaic. Vm\ 998.
-. Geisiliche Arieiii IJialoijen imd Concerte» , BiblioUii'iiue nalion.iie, Vm", 38.
3. Expeditionis mtisicae Classis prima (1667), Bibliotlièijuc nationale, Vm", 994. Voyez aussi Vm', 1187.
•i. Bibliothèque nationale, Vm", 989.
S. Bibliothèque nationale, Vm', 990.
C. Deiikmultr deiilsclter Tuiikmist, Erste Folge, Daud V, Lcipzi»,
intelligence du même vocabulaire eU'enrichit. Grâce à l'organiste suédois Gustaf Duben (f 1690), quelquesunes de ses œuvres nous ont été conservées, et nous devons à l'édition faite par M. Max Seill'ert de les connaître'. Ses motets pour voix seule avec accom-
7. A'eui' geistlictle auff diehotien Festtnqe durclu gantze Jahr gerMi tête Aiuiactiteu .... ISCi. Je cite cette introduction d'après l'exemplaire (le la bibliothèque de Miihlhausen.
S. Exercitia vocis, oder tlieits Deutsclie. tlietls Latcinische Concerte)! mil einer Stimjiie mid beygefùgtcn Uasso continua (Hambourt:. 1667). Biblioth. nation., Vm', 997. Douze motets de M. Colerus y sont joints.
Denkmaler deutsctier Tonkiinsl (3>, vol
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pagnemciitiiistriimenlal renferment bien des traits qui sont empruntés à ses devanciers dans l'art récitatif, mais il les présente du moins sous une forme mélodique souple. Les plirases jouées par Tinvliument concertant semblent un rommentaiie lyrique des
phrases chantées, à moins qu'elles n'en redoublent plus directement l'intensité, les répétant en imitations rapprochées, comme en ce passape, où les san;,'lots chromatiques de la voix sont redits par le violon [H'ilic coelfslis pnter (n» I, p. 2i; :
Violino.
Basso.
Snspi_ra_
mus pl flen.
E^EEèî
_(cs
riSj j
'ii
in hao la.ciy.
¥ÎF^=^
_raa_ruin val
rrr
in hac la_cry _
rr^
WïJ
Z2iz
-uiarum val
in hac
la_crvraariim
va I _
Je
îiEé
TTT-
"oa
De même, les instruments à cordes suivent le rythme
entrecoupé li^C*ff\ de la déclamation, sur ces
mots Suspirtimus gementes (noIII), acceptent la cadence emphatique offerte par ces mots Doininator litae
/ n rs ra _\
ineae \ ^ #■ J J- J J J • •/, dans le Du mihi Douane [n" IVi ; leurs motifs s'entre-croisent comme des traits lancés à la volée, tandis que la basse frémit comme la corde tremblante d'un arc, à ces paroles de psaume Sicut sagittae in manu pofentis yn" VI, p. 37) :
Violino1°
Violino 2'
Basso B.g-
Sic _ ut sa-git _ _ tae
Note de la page suh-antr. — 1. C'est la dernière phrase du motet Ach Berr, lass deine Ueben Enyetein. Voici le texte entier de cette composition : «■ Sei^eur, fais que tes chers anges, à ma mort, por-
tent mon âme dans le sein d'Abraham, et que mon corps, en sa petite demeure, repose biea doucemeot, sans aucune souffrance, jusqu'au dei'uier jour. »
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in manu poten _
. îLjT
_tis.
fe^
WJJ iM urmi %m^m^
Au delà de ces figures précises, se découvre une vaste perspective d'allusions moins définies, dont le sens pourrait être recherché, et trouvé sans doute, mais où l'émouvant l'emporte sur l'intelligihle. Rien de plus spéciriquement musical que cette conclusion de la première partie du beau motet Ae/t llerr, hiss deine lieben Enrjelcin (noXI). Et cependant, il ne serait
pas très malaisé d'en expliquer les termes et de les rapprocher des formules expressives classées. Mais ici, ce n'est plus le simple travail du traducteur, c'est le travail du poète qui apparaît : on ne saurait mieux chanter le repos mystérieux delà mort qu'en ce passage' :
Violjno 1 Violino 2
Viola.
Soprano.
Vioione.
Organe.
OO
iiisroiiiF. ni'. LA M!s/nih:
Le choral An Wnsnei-Hùiisen Huh\ihin (ii" XIII, pivs du (leiivo (io Uabyloiiel, pour soprano solo id cirK] iiistrunieiits à cordes, lionl eu ([ucliiue sotte le milieu entre le motol à cinq voix de C.-l li. Walliser {h'Iorilegiuin itorlcnsi' <lo llodeiiscliatz, 2° partie) el le choral pour orf,'iie avec douhie pédalo de J.-S. Itach sur le iiiLMue caiiliiiue. l.'éKriUiie polyphoiii(|ue en est ferme et audacieuse, et la l'orme stricte que Tuiider adopte ne le conliaint pas à rester ini passible : il nii^ suffira de sijjnaler, en preuve du contraire, répisodc chromaliiiue joint à ces mois, </</ ircinh-n (cic (nous pleurionsi, el la l'urlivo miildlin moili par hu|uelle l'auteur accentue certains traits douloureux, au |)iemier violon, huit mesures avant la dernière, dans la par-
tie vocale, tout près de la conclusion, k la fin de la vocalise déployée sur le pénultième de ces mots : Idi/lirh von ihncn leiilen (souM'rir par eux chaque jour). Chez ce maître paraissent plusieurs cantates composées sur des chorals, dont les dillérentes strophes sont successivement traitées. Je citerai la puissante cantate sur le choral ICin' frstc Iltiri/. Dans l'introduction, jouée par deux violotis, trois violes, le v'wlun" et l'orf^ue, tout nous parle de fermeté hardie et de viiiueur provoianti' (vovez les accents syncopés du début et l'épisode rudeuKmt cadencé qui précède le 3 I). Cette symphonie se termine par une péroraison animée' où nous voyons cette suite harmonique d'une opiniâtreté significative :
te^^
Violinoi Violiiio2
Violai
Viola 2 Viola 3
Violone Organo
Pans le premier verset, chanté par le soprano, s'es- ((uisse la lornie du choral d'orj-'ue tel que l'écrira l'achelbel, les instruments annonçant là partir seulement du deuxième versi la mélodie exposée par la voix. Le second verset, à quatre voix, avec deux violons, est d'une belle éneriiie : dans les passages qui disent la faiblesse de notre puissance, rayonne d'avance la force de « celui qui combat pour nous ». A la vérité, l'effort des motils est interrompu, les accords de l'accompagnement et les accords des voix sont séparés, il n'y a pas de consistance, pas de suite dans leurs tentatives, et point d'union entre eux. Mais ils vont s'organiser et se coaliser, dès que la croyance au secours divin sera déclarée : tout se ralliera et se groupera en une niasse vigoureuse, continue et irrésistible. Et quand le chœur demande, en interrogations impatientes (presque comme dans une passion de Scluitz, et comme dans la Mnttliampassion de Bach), quel sera le juste élu qui défendra le peuple de Dieu, le ténor seul proclame son nom : « Il s'appelle Jésus-Christ, " et l'ensemble des voix et des instruments, solennellement, ajoute : « Le Seigneur, le Seigneur des armées. >< La volonté descriptive l'emporte d'abord dans le verset qui suit, pour représenter les enroulements des innombrables démons. L'œuvre se conclut par la résolution d'appartenir au K royaume de Dieu ».
Depuis 16o4 organisle à Hambourg, le Thuringien Matthias Weckmann (IG2I-1G74), élève de Schutz, reste lidèle aussi à l'art imagé de son niailre-. D'autre part, en Christoplî lîernhard, SchiUz devait trouver le musicien capable d'écrire en style grave un chant de funérailles tel qu'il le voulait pour ses obsèques. Ce maître vécut aussi quelque temps à Hambourg. Pouren connaître les tendances, il faut citer le Sendschreiben qu'il publie avant les messes de Johann Theile, écrites ju.cln veleium conlnipiincti stijlum. Il y célèbre la gravité et la pureté de cette forme, éloignée de toutes les vanités du siècle^.
Un Thuringien encore, transplanté dans le nord de l'Allemagne, Joh. Sebasliani, maître de chapelle à Kônigsberg, fait imprimer en 10*2 une Matlkinïspassion où reparait le type de la siiifonia de Gabrieli ainsi que la survivance, dans le récit, des cadences empruntées au style de madrigal. Il faut noter, dans cette œuvre, l'inlroduction du choral, non pas chanté par la communauté, mais parle soprano, accompagné de quatre violes. Deux violons figurent dans l'orchestration des passages chantés par le Christ. Ils interviennent aussi dans les chœurs. Il n'est pas inutile de rapprocher le chant de la dernière invocation de Jésus en crois de la phrase jointe par Schutz aux mêmes paroles dans la Matthaiispassion :
r rh î Ji^-^
E_ li.
E _ li, E _ li.
la _ ma a_sab_tha .
Dans le chœur Heir, bin ick's? la forme interrogalive des motifs et l'entrée successive des voix rappelle Schfitz et aimonce Bach. La structure des réponses
1. CeUc péroraison est mesurée à 3/1. Chez Scliûlz, celle indication numérique est quelquefois suivie de la mention presto (l-.-rme auquel il ne faut pas donner cependant la valeur acluellement acceptée : le presto du xvu" siècle n'est pas d'une extrême vitesse).
2. Voyez ses œuvres dans les Denkmàlei^ deutschei- Toitkunst {VI, i90i).
3. Des compositions de Bernhard sont dans le volume cité dans la noie qui précède celle-ci. Les messes de Theile sont â la Bibl. nat. ^Piirs prima Missarum 4 et 5 vocum, pro pleno Choro, cum et sine Uasso continua,... 1673. Vra', 8?6. Cf. Dictrich Buxtehude, pp. 129-133.
de Jésus (Tu l'as dit) est à remarquer : l'affirmation et la certitude sont exprimées, à deux reprises, par un simple mouvement de la dominante à la tonique.
Dans quelques motets faits sans doute vers ICSO, Theile écrit avec beaucoup plus d'expression que dans ses œuvres antérieures. De ce groupe sorit Ach. dass ich liîirrn sotitr. pour soprano et .S Viole (Upsal, Tub. 8.Ï : 76), de forme définie, avec reprise abrégée du commencement; dans /fie Seele Christi. pour sopr. et cordes, abondent les formules de récitatif (Upsal, Tub. 85 : SI); les violes de gambe accompagnent le soprano, dans Jesit, mein ffeiT, tour a tour suppliant et résigné (Upsal, Tab. 85 : S3}. Mais dans son Gott. hilfmir. pour 5 voix et 5 instr., il est loin d'atteindre â la force d'un Buxtehude (L'psal, V'oA-. mus. fol. 66 : 11).
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Quelques intentions pittoresques se décèlent dans l'accompafînenient instrumental (Le coq alors chanla). Le récit de l'évanpéliste est parsemé de traits profondément signidcatifs. Ainsi, quand il déclame ces mots : « Et ils tombèrent dans l'alfliction et la crainte, » et quand il dit : « Jésus poussa encore un grand cri et mourut : »
te
a^bermal laut uiid verschied
En 1073, Johann Theile donne une passion où le
choral intervient, comme dans l'œuvre de Sebastiani'.
Tandis que se développe ainsi la musique luthé-
rienne, où s'unissent les deux forces créatrices de la musique réoitalive et du cantique populaire, les œuvres latines se présentent sous une forme assez peu remarquable. Dans les motels que Georg Schmetzer d'Augsbourg publie en 1671-, l'invention est pauvre, les motifs sont étriqués et sans vie. Dans ses messes, ses psaumes, le maître de chapelle de la cathédrale d'Augsbourg, J.-Melchior Kaiser, né à Saverne, écrit une musique anguleuse et tourmentée, qui a parfois la raideur des figures gothiques sans jamais en refléler l'expression. 11 a des gaucheries harmoniques dépourvues de charme et il écrit sans pureté 3.
Dans les Canti07ies de Léonard Sailer d'L'lm (1696)*, parait au contraire une ampleur aisée et de la facilité dans le tour mélodique, et l'on oublie que la récitation du texte n'est pas d'une correction parfaite^ :
Alto soîô
teÈE
\fé- é
Mens tu.
TV
À u-ritur,
M)J^^''J'i'JJ|
menstu_i u_ritur a _
ÎE
iij'j ^^!rr\
lo_ta abar_do_re
_mo_re von potest uLtra
sa_peie li_quescit
îO^JlJ^J''J'^'J'J-'J-\3
li_quescit Iota ab ar.
do_re necsenon
potest ultra Jesum cape_
re
Cependant, les formes de la cantate d'église s'ébauchent. En 1680, le fécond WolffL'an" Garl Briecel
1. Denkmiilev deutscher Tonknnst, Erstc Folge , XVII"" Band , 1004. Ce volume contient les Jeux compositions.
2. Canriones sacrne, etc. (de H, ill, IV, â IX voix). Séb. de Brossard nous a laisst'î une copie manascrile de la plupart des compositions de ce recueil (Uibl. nat., Vm», 1309).
3. Trisaijion viusîcu7n {op. 1), 1683, Bibl. nat., Vm^, 903. — Missap brèves veto a 4 vocibus et S vioUnis co»ce7'taii(ibtts toiidem vocibus et violù Clan Fngotto accessoriis ad bencplacitum. 1686 (Bibl. nat., Vmi, 904). — Psahni vcspcrtini, 1690 (Bibl. nal., \m\ 1061).
4. Cantiones sncrae, uuiiis. dnaruni, trium et quatuor vocum, cum Iristrumciitis, et liasso continua, Anlhore Leonardo Sailer, Vlmensi, Serenissimi Principis a lîaden et iJochberg, etc., musico et orijunista aidico, Bâlc, 16% (Bibl. nat., Vm*, 1066).
5. Dans cette période dont la durée correspond à peu près à la durée de la vie de compositeur de Scbiitz, beaucoup de musiciens encore devraient (Hie mentionnés. Il est facile de reconnaître la v;il<>ur, ou les tendances de compositeurs dont les œuvres ont été rééditées, par exemple, Ilieronymns l'raL'torius ou Stadlmayer. Mais il faut recommander aux historiens de la musique et au.\ maîtres de chœur les œu-
(1626-1610), alors maître de chapelle de la cour de Darmstadt, après avoir longtemps vécu à Gotha, publie son Musicalischev Lehens-Brunn, composé sur des textes de r^crilure, s'appliquant à chaque fête
vres de Th. Selle, dont M""» .\rnheim vient d'écrire la biographie {FfStsrlirift publ. pour le '.•U» anniversaire de R. von Lilïencron), de .1. Weiland {Deutcrotokos, 165G), de Cb. \Verner (164t)); chez ces d«ni\ derniers, comme chez Zeulschner, l'intluence de Scbiitz est manifeste, tiitons encore Joh. Vierdanck, Clemens Thicme, Btitner, Kress, Kreichel, Pohl. Balthasar Erben (je signale son touchant Ach, dass ich Wassfvs f/rnufj, Ups., Tah. Si» : 80 ; son O Domine, Jesu Christr, ou la disposition des >oix et la modulation sont fort expressives, Ups., V. M. 20 : 8, etc.): Kosennuïller, etc. Sur certains auteurs, comme Casp.ir Fnrster, à la vie açitée, à la musique diverse et tumultueuse, je publierai bientôt une étuiie développée (cf. Dictrich Buxlehude, pp. 69-77) ; il faudrait aussi faire connaître Christian Geisl, compositeur fécond, inégal, mais parfois fort émouvant (voyez son Vater unser, Ups., Tab. 85 : 80; rf Dictrich BiLTlehudc, pp. 107-112). — Beaucoup de motels allemands do ce temps sont dans les collections d'A. Proie (1641 et années suiv. , Bibl. nal.). Consultez aussi, pour la bibliographie, la description cl l'invenlràre particulier des (puvres, l'exceMent Catalogue des imprinirs dr musique des /ft'" et //• 5.de la Bibliotli. do l'univ. roy. d'Lîpsala, publ, par M. Rafaël Mitjana (1911).
iiisToiiii-: i>ic /. .1 Misiauh:
il'i u
el cliaiiiit! (liniaiiclie tie l'année. Pour lu plupart, les pièces que l'on y trouve sont « en manière de dialogue », c'esl-à-diii' qu'elles sont furnices de cliu'urs, de sdli alternt'S, elc. Les instruments i généialenicnt les violons el violes) y interviennent et jouent des symphonies d'inlroduction. L'auteur- a voulu olïrir' aux maîtrises desquelles on ne peut exiger prand travail, un répertoire d'anivies simples. D'oil, quelquefois, une tro(i évidente réserve et une lioiiliomie un peu indigente. Uans certains cas, eepc inlaut, cette
volonté de rester accessible aux moindres chanteurs ne piive point liriegel de savoir être fort émouvant. Voinntaiiemeiit lelenu, il fougue une sobriété d'accent reinaripial)li\ A part une chute un peu déclamatoire qui cJKKiue, à la (in d(! celte page grave, le solo de soprano par lequiM débute sa composition pour le dimanche }{ciiiinisi:eir est iligne d'un maître il.a douleur m'a e()mplét(!mi'nt environné, la misère m'a al'lligé, ma courte vie n'est ([u'une peine, etc.).
Cantus
Jam.raer
-yy
'fj-r-
hat raich
ganz,hatmîch
ganz iimgeben,
^àE3
end.Eiend
- lc'n(],E _
hat rnichan_ge..than,
Ti'aii_reii.
Trau.
reii
heisst raein kurzes
Leben.
ju
Triibsal
Trîibsal
Triibsal fiihrlmich
aiifdeni
PlaD,GoUder
hatmich gar ver.
gessen
KeinenTrosf, keinenTrostweiss
ÉÉ
Bahn
ich zu fassen
hie auf
die _ ser auf
die _ ser
Un_ glîîcks
afe^E^^
Dans le solo d'alto de la composition pour le XIX" dimanche après la Trinité, se manifestent les qualités d'insistance et de sensibilité du langage que parle Briegel, ainsi que quelques particularités de son
style, — répétitions de mots, phrases débitées sur la même note, — procédéi qui, dans d'autres œuvres, sont d'une fréquence regrettable.
De ce musicien peu connu, je citerai encore ce
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passage caractéristique, où, par une mélodie heur- 1 veut nous dire le trouble des misérables et les soupirs lée, entrecoupée et d'une modulation inattendue, il | des pauvres :
Weil denn die E_ leaden,die E_ lenden ver_slo.
.rel werdeo
und die Ar_men seuf_
. zeu
will ich auf, will ich auf, will ich auf, spricht der Herr
Au commencement d'une composition pour le XXl" dimanche après la Trinité, il renouvelle une ingénieuse image de Schûtz (ps. 121) :
— w- Ich he
r'-gppM-'
_bemeine
Augen auf, zuden
Tutti. Vonwelcheii mir Hiil_fe kommt
Signalons enfin l'usage qu'il fait du choral : dans la musique pour le dimanche Invocavit, la « symphonie » d'introduction annonce le choral Vater iinser, dont le soprano va chanter une paraphrase mélodique, et la conclusion de l'œuvre se fait par une strophe, ornée aussi, de ce cantique de Luther. Commencée en ré mineur, la composition finit ainsi en ré majeur, contraste significatif : après avoir prié Dieu de nous épargner la tentation, le chanteur célèbre la victoire sur le tentateur'.
Le dessein d'écrire pour les humbles chapelles se découvre aussi chez ISicolas Niedt, organiste de la ville à Sondershausen. On lit dans l'avertissement qui précède sa Musicalisclie f>onn-iin(l Fesl-Tags-Lust (1698), que cette œuvre est si commodément disposée que, suivant les ressources de chaque église, on peut le jouer intégralement ou laisser quelques parties de côté. La tâche d'Altenburg et de Hammerschmidt, Niedt prétend ainsi la continuer, dans cette région où, nous dit le rédacteur de la préface, <i la noble musique est Uorissante, et fait l'ornement des églises non seulement dans les villes et les bourgs, mais dans les villages mêmes, puisque dans maint temple
i. Voyez l'ouvrage de Winterfcld sa/»'/, 111" V.
Der evanfjelische Choraltje-
welchea mir HiiLfe kommt
rustique on a le plaisir de trouver un bel orgue e( une musique soignée et édifiante, formée de voix et d'instruments ». Les soli n'ont pas ici le même caractère récitatif que nous avons pu admirer chez Briegel : ils se chantent en forme d'ariette spirituelle. L'inspiration de Js'iedt est d'ailleurs plus instrumentale que vocale. Il aime les thèmes composés de notes répétées, les vocalises étendues. De plus, il traite le texte assez maladroitement; comme les anciens compositeurs de motets-, il a coutume de redire plusieurs l'ois de suite les mots, et il lui arrive de les redire d'une façon désagréable et même de tomber dans l'absurdité. Il suffit d'ouvrir son recueil pour s'apercevoir de cette faiblesse, et l'on peut y rencontrer cette étrange proposition : Uncrti-iiglich. -erti-(i(/Uch ist dein Zorn, lleir (intolérable, tolérable est ta colère. Seigneur)'. Cependant, il connaît bien les recettes du style récitatif, dont il rappelle une des lois fondamentales, quand il dit, dans son avantpropos, que « plus lente sera la mesure, d'autant plus distinctement sera perçu le texte ». 11 parvient quelquefois à interpréter avec assez de justesse et
2. Voyez l'ouvrage de Spilta, J.-S. Biirli, p. 68. :t. Xxil* dÎDi. après la Trinilé. La déclamalioH du texle est aussi particulièremenl fautive dans la 1" partie de Hitf, Herr (soprano l").
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mémo avec quelque force les paroles qu'il a devant les yeux. Ce débul de chœur est d'une grande fcrmetd : haï. _ .tel, hal_ _ _ _tf^l f'est
Il y a de la grâce dans ces motifs Discantusl. Se_
lig,se _ lig sind
.^rn^iJjy^'-^J
gTTTrr'fP'r'r
D.2. Se_
_Iig, se _ lig sind
Quand il traduit ces mots : Es ist dir gesagt, Mensch was gut isl... ni'n/ilich (iolles Wort hnlten (il t'est révélé ce qui est bon, etc., à savoir, garder la parole de Dieu), il change le mouvement à ce mot nâinticli (à savoir), qu'il marque en le répétant, joint à de massifs accords : Bach se servira aussi d'accords largement posés, dans sa cantate qui commence par les mêmes paroles, pour accentuer namlich.
Antérieures de prés de vingt ans, les Geisttiche- Hannonien' de Johann Caspar Horn, écrites sur les évangiles de chaque dimanche et de chaque fête, correspondent aux mêmes besoins des communautés
luthériennes que les œuvres que nous venons de citer. Horn maintient d'ailleurs encore, comme le fera Niedt, les principes du style récitatif : il exige un accompagnement doux, en faveur de l'intelligibilité du texte, et il prévient que la mesure ne doit pas être suivie avec une rigidité mécanique, mais assouplie, quand le genius du musicien doué l'en avertira. Il a plus d'imagination et de sentiment que de technique, et il invente ou amplifie des figures musicales d'elTet dramatique. Ainsi, dans la prophétie relative à la terreur des derniers jours (2° dim. de l'Avent) :
Violinol.
Violinoî.
Violai.
Viola 2.
Basso.
ÏO
Es\verdenZeichengeschehenanderSonne,uud
IS
fe^
Mond,undSter
ap»îq;f > p- ^
.nen.
und auf
ara:
Er_ den wird denLeuten
f^juua
nWV
ban.
1. Publiées en 1680. Je les cile d'après l'exemplaire conservé à la bibliothèque de la ville de Leipzig
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Au milieu de ces compositeurs qui, à la fin du xvii" siècle, prêchent la parole de Dieu, dans le langage fixé par Schiilz, quelques maîtres dominent. Johann Philipp Krieger, né à Nuremberg en 1649, élève de J. Drechsel et de Gab. Schiitz, puis élève et suppléant de J. Schrôder, organiste de la cour à Copenhague (16oo), entra au service du margrave de Bayreulh en 1672. Peu après, réduit à l'inaction par suite des guerres contre la France, auxquelles le prince prenait part, il se mit à voyager, visita l'Italie, où il voulait étudier le clavecin avec Pasquini, revint par Vienne, et, à peine de retour à Bayreuth, prit congé pour toujours, et, après s'être fait connaître à Francfort et à Cassel, devint maître de la chapelle ducale de Saxe-Weissenfels, à Halle, puis à Weissenfels, A ko
où il resta jusqu'à sa mort (1726). C'est à la fois un habile architecte et un orateur puissant. Dans un duo religieux pour deux soprani publié par R. Eitner', l'accompagnement instrumental se relie ingénieusement aux voix, en redit les motifs, en grandit l'effusion lyrique. Deux de ses motets ont été édités par M. Max Seiffert-. Le premier (1686) est écrit à quatre voix, avec violetta, deux violes de gambe, fagotto et basse continue. 11 est fait sur le texte de l'Ecriture qui commence par ces paroles : Die Gerecliten iverdcn u'ei/gerafft ror dem Unglûck (16^ dim. après la Trinité). Les accords soutenus des instruments environnent d'une harmonie calme ce motif exposé successivement par les vois :
h\ > J^J'J'J' J''J'lJ^.jj i >J^f^^^
DieGerechten werden weg - geraft't vordem Un _ glilck
Après un ensemble assez court en style d'imitation, le ténor expose la dernière phrase, reprise par l'alto, et ces deux voix, accompagnées de la seule basse continue, s'unissent et insistent avec douceur, sur les derniers mots de cette proposition : Und die richtig vor sich r/etrandelt haben, kommen zum Frieden. Alors seulement reparaissent les instruments dont les accords, au rythme égal, semblent un commentaire de ces paroles : « viennent à la paix. » Le soprano et la basse renouvellent, dans le même ton, l'épisode chanté par le ténor et l'alto, et les instru-
ments répètent leur tranquille ritournelle, terminée, comme la première fois, par une sorte d'écho. Les quatre voix articulent simultanément les paroles du début, en harmonies massives auxquelles s'associent les instruments, puis, à chacune des parties, les mots und ruhen sont exprimés par une tenue prolongée, accompagnée par le murmure uniforme des autres parties du chœur et de l'orchestre, et cet artifice expressif quatre fois lépété sert à terminer le motet. Voici les dernières mesures, qui permettront de juger de la péroraison tout entière :
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La seconde composition de J.-P. Kiieger, que nous présente M. SeilFerl, est un solo de basse, accompagné de violes et d'un violon concertant. Celte œuvre correspond bien au titre de Lmiimto qui est inscrit au commencement. Après une introduction où le violon
annonce le motif que la voix exposera, et prélude aux tirades sombres et violentes qu'il fera entendre lui-même, le chanteur entre en scène par ces mots, déclamés avec l'accompagnement de la seule basse continue :
Wie bist du denn, o Gott
inZornaufmichenl-brannl,
^.^ \,,,4^'^ ^ijrr^^rj'' ^' J'^
O/LJf
" Ta bonté s'est-elle changée en colère? » poursuit la basse; et voici que le violon, au-dessus des accords des violes, jette des traits emportés, contrariés, menaçants, et ne se rallie au mouvement des autres ins-
truments que pour exprimer, avec eux, l'anxiété desséchante qui engourdit l'homme pécheur, certain de sa faute et tremblant devant la justice divine.
Le chanteur déclame alors, en tons entrecoupés, des mots qui disent l'accablement. Après ces plaintes, le récitant s'exalte : « Je tends vers toi mes mains, mais tu t'enfuis, Seigneur, tu t'enfuis quand je me tourne vers toi. » L'instrument principal, à ce passage, reprend un rôle descriptif et expressif : tandis que la voix monte, lentement d'abord, puis plus vite, marquant ainsi l'intensité progressive de la prière désespérée, le violon, par des gammes ascendantes rapides, interprète l'idée de fuite énoncée dans le texte; mais ces gammes sont étroitement reliées au mouvement mélodique et rythmique du chant, puisqu'elles s'élèvent, à l'octave supérieure, au-dessus de chacune des notes accentuées de la ligne vocale. Plus loin, le violon aide encore, par des motifs saccadés
au commentaire des mots : « Tu frappes
à coups redoublés sur mon cœur qui souffre, » et l'on devine la signification de ces envolées tumultueuses, quand la basse dit : « Pourquoi me persécuter? » Un épisode moins tourmenté, mais rempli encore d'intentions dramatiques et démonstratives, repose de ces masnifiques rudesses : il est suivi d'un court interlude où le violon rappelle le premier motif. La voix reprend alors, par les mêmes tons que l'on entendit au début. Cette allusion musicale suflit pour indiquer la volonté de donner à cette longue scène une forme assez déterminée. Mais Krieger se garde bien de trop marquer ici le retour des premiers motifs : le sens des paroles par lesquelles son œuvre se termine lui interdit de se répéter. La colère de Dieu y est encore évoquée, mais elle ne gronde plus, apaisée déjà par une dernière supplication : i< Fais que ton courroux se transforme en bonté. » Par une image d'une subtile inge-
ESCVCLOPÉDIE DE LA MLSIQÏE ET DICTIONNAIRE DU CONSEnrATOIHE
niiité, Kriefjor Iraduil cc4te phrase du texte : la voca- 1 essentiel est <c retournée » par le violon. C'est une lise que la basse joint à la première syllabe du mot | habile interprétation symbolique des paroles'.
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Le frère puiné de J.-Ph. Krieger, Johann Krieyer (1652-1735), fut élève de Wecker. Dans son introduction au recueil dans lequel il publie quelques-unes de leurs pièces, M. Max Seifferl définit très heureusement l'individualité de chacun des deux frères. 11 démêle, chez le premier, les traces de l'influence italienne, qui se manifeste par la structure aisée en la mélodie et l'emploi du violon concertant. Chez le second, il distinf^ue des façons tout allemandes, la concision un peu étroite des motifs et la facililé à manier le style figuré. « Le st3le mélodique et certaines tournures d'harmonie de Johann-Philipp nous annoncent la gravité pleine de pensée de J.-S. Bach, tandis que le regard de lliindel semble rayonner dans la musique adroite, ferme et nette de Johann. Ainsi la triple fugue qui termine la cantate Gelobet sei der Herr, avec un thème lapidaire, et des sujets accessoires qui s'enroulent en souples guirlandes, est tout à fait dans le caractère de Hundel-. » lliindel estimait d'ailleurs les ouvrages de Joh. Krieger, dont il emporta en Angleterre les pièces de clavecin (Anmuthige ClavierUebuncj, 109!), et dont il connut sans
doute les cantates, par Zachow, qui les a conservées en manuscrit'.
Tandis que J.-P. Krieger étudie avec assiduité la musique italienne, Johann Fischer, né en Souabe, reste quelque temps près de Lully, dont il est le copiste de musique : dans les courtes compositions religieuses contenues dans son recueil intitulé Himmlische Seelen-Liist (1686), la coupe de certaines ritournelles, la tournure de quelques plirases mélodiques, une sorte d'entrain rythmique dans les accompagnements, sont des témoignages de sa connaissance du style français. Près de Bockshorn, à Stuttgard, il se familiarisa sans doute avec les compositions des Italiens. Mais il n'a point l'emportement de ces musiciens violemment expressifs. 11 reste toujours dans ses airs quelque chose de la « tendresse » un peu artificielle des Français, tendresse plus profonde chez lui, car il la nourrit de la sentimentalité grave qu'il tient de sa race : il acquiert ainsi un langage assez émouvant, parfois de souftle un peu court, mais que la sincérité garantit de la monotonie. Je transcris ici le dixième air de son recueil :
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1. Il convient de citer encore quelques motets de J. P. Krieger, conservés dans les manuscrits en tablature de la bibl. d'tipsal. Un duo I>our sopr. et basse (fl.'i- //crr ist mrin Liclit. 82 : 331, oii la liasse continue a celle uniformité de mouvement qui est particulière aui œuvres italiennes du même temps. Deux violons accompagnent. Chaque voix chante un verset en solo. Le tout est de style facile, oii abondent les images familières aux musiciens de ce temps (vocalises descendantes sur falleiif musique guerrière pour traduire « et si une arm(^e se présente contre moi »). Mémo clarté dans Laudatcpueri (83 : 17), dans
Bcali, omnes (83 : 80). Dans ffiii/(a,>«i7n (83 : 73). pour sopr., basse et 2 violons (ms. daté de IGSII, je signale un récit de soprano (0 ijuam siomisl.oii Krieger écrit une ciprcssive suite de dissonances sur drsi- (ifi-al anima uosira. Un iVun tianrket aile Gott (85 : )) pour 3 voix et 2 violons, esl, au début, de sonorité pleine.
Ed. citée, préface
3. C'est à Joh. Krieger qu'il faut attribuer le motel Quis me Irrrilal, admiré par S. de Urossard, et conservé en manuscrit à la Bibl. nat. de Paris, et à la Bibl. roy. de Berlin.
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Si celle douce mélancolie lui est propre, elle ne lui interdit pas cependant d'être pittoresque: il ne se refuse l'emploi d'aucune des images animées que ses contemporains mêlent au chant, pour traduire certains mots : ainsi, dans le Madrif/ale terliwn {Wns ist lier Neid^t), il ne néglige point de dépeindre les
replis du « serpent de l'envie », et, quand le texte du Madrigule quartum lui présente ces mots : « Loinde moi, peuple des péchés, » il donne à l'orchestre une véhémence significative. Enfin on trouve dans son œuvre des motifs dont l'ampleur paisible est fort agréable (Madrijale prlmum) :
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Dans son catalogue manuscrit, conservé à la Bibliothèque nationale, Séb. de Brossard loue Fischer, jugeant que sa musique est « très bonne et de style moderne ». Par ce que nous lisons dans le même inventaire, au sujet de Ph. Heinrich Erlebach, nous comprenons mieux ce que S. de Brossard admire en Fischer. Il écrit en effet, à propos d'un recueil d'Erlebach : « Cet ouvrage est très bon et du vrai goût de la musique italienne moderne. » Il est intéressant d'observer que ce musicien français ne dislingue pas, chez Fischer, les traits qu'il relient de ses éludes françaises, et qu'il n'aperçoit point non plus ce qui, chez ce compositeur, est spécifiquement allemand. Mais ce qu'il trouve en lui de « moderne », l'intensité d'expression aussi bien que les procédés de l'écriture-, il le considère évidemment comme venant d'Italie. Cette appréciation n'est qu'à peu près juste. S. de Brossard attribue à l'intluence des Italiens ce qui dépend de la nature germanique. On conçoitd'ailleurs qu'il s'y trompe, abusé par les apparences, et plus familier avec les auteurs d'outre-monts qu'avec les auteurs d'oulre-Rhin. Cependant, ces œuvres qui se confondent en son esprit sont d'essence bien différente. Le discours pathétique des Italiens semble toujours être fait pour la scène : dans les phrases
M Qu'est-re que l'envie
^. En particulier, sans doute, certains accompagnements en style d'imitation.
3. Je rpmercic vivement la direction de la Bibliothèque de l'universitL' royale d'Upsal, et particulièrement M. Axel Andersson, pour la
sobres des Allemands on découvre, au contraire, un désir d'expansion lyrique dont une sorte de pudeur relient sans cesse l'essor. Tandis que les Italiens feignent en maîlres et traduisent avec exubérance des sentiments qu'ils n'ont qu'en imagination, les Allemands, vraiment possédés, craignent d'êlre trop démonstratifs et de passer pour de vains virtuoses de l'émotion. Aussi, dans certains cas où les Italiens délirent déjà, ils restent modérés, par conscience aussi bien que par tempérament. Il faut que les idées grondantes de leur religion, les idées de la grâce, de la justification, du Dieu juste et tout-puissant, de la dette du pécheur, les surexcitent, pour qu'ils éclatent. Mais alors, ils atteignent, par leur énergie, aussi haut que les compositeurs plus tumultueux, et le ton concentré qu'ils gardent d'habitude les fait paraître encore plus violents.
Nous avons cité un exemple étonnant de celle vigueur expressive des .\llemands chez J.-Ph. Krieger. Dans une composition attribuée à Heinrich Bach (Itilb- 1692), nous trouvons, sous le même lilrede Lainento, une œuvre de tout point semblable à l'œuvre sombre et poignante de Krieger, Wie List du demi, o Gott. Celte pièce, conservée en manuscrit à la bibliothèque d'L'psaP, mérite d'être connue. Dans cette mu-
communlcation de cette pièce. Depuis que cet article a été écrit, celle pièce a été publiée, en Allemagne, sous le nom de Joli.-Christoph Bach. On a, en eiïel, de bonnes raisons pour croire qu'elle est du fils de lleinrirh. Cependant, le manuscrit donne, noUement, le nom de- Heinrich. Je reviL-ndrai, dans un autre ouvrage, sur cette question.
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sique pôniitranto, nous dislitifiiions (léjii la farouche 1 le Ko'^t pour les formes dédriies, puisque cet air a tristesse de Jean-Sébastien. Nous y découvrons aussi | uno leprisc. Voici, d'ailleurs, ce Lamenta tout entier :
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Les deux fils de Heinrich Bach ont composé de remarquables motets, publiés au xis« siècle. Le plus âgé, Johann-Christoph ilt)42-lT03), fut organiste à Eisenach depuis l(i6:i jusqu'à sa mort. On a loué justement son habileté à « trouver de belles idées el à exprimer les paroles », et le charme mélodique, la plénitude de sa musique, ont été admirés'. Son audace émerveillait encore Philippe-Emmanuel Bach. Je signale seulement l'inoubliable motet à deux chœurs Ich lasse dich nicht. que l'on connaît en France sous le nom de Jean-Sébastien '. Ph. Spitla donne une analyse complète d'une composition oïl Johann-Christoph traite les paroles de l'Apocalypse : « Et un combat s'éleva dans le ciel. » Deux chœurs à cinq voix, deux violons, quatre altos, le basson, quatre trompettes, les timbales, la basse à cordes et l'orirue sont employés dans cette œuvre puissante. Je renvoie ici à l'ouvrage de Spitta qui cite des passages caractéristiques de cette scène musicale^. J'observerai cependant que l'idée du premier motif n'a pas été imaginée par Hararaerschmidt (Ander Theil (jeistlicher Gespràclie iiber die Eiamjelia, Dresde, 16:i7, n° 263l, mais que Michael Altenburg la formule déjà {Die Ewji'lische Schlacht, n" 4 du recueil intitulé Gaudium Chrislianum, 1617)'. On possède encore quelques motets du même maître, qui est un architecte et un poète. Spitta les analysa d'une manière assez détaillée et avec pénétration , dans son admirable livre sur J.-S. Bach. Qu'il me soit permis de renvoyer à cet ouvrage (I, p. 711 el à l'édition que F. Naue a donnée de ces compositions. Le frère de Johann- Christoph, Johann-Michael 1 1048-1694), est représenté dans ce recueil par quelques motets. Le talent de ce musicien est inégal. Quelquelois profond comme Johann-Christoph, il se montre souvent inférieur à ce maître par le plan et par la technique de ses œuvres. Après avoir signalé deux motets dont l'un {Sei nun wieder zufrieden) lui parait mal construit, Spitta énumère plusieurs motets avec choral. Dans le dernier qu'il cite, il distingue un présage de la fantaisie romantique de J.-S. Bach, appliquée à la traduction de ces paroles : Vnser Leben ist ein Schatten.
1. Mizler, iltisicnlisrlie Dibliothek, IV. 1734, 1" partie, p. 159 (notice nécrologique de J.-S. Bach)-
2. Ce motet est publié par M. Cli. Bordes, dans les collections de la Scliota Cantoruin.
J.-S. Bach, I, p. i3 el suivantes
Une sorte de cantate religieuse, pour chœur à quatre voix, deux violons, trois violes et orgue [Ach bleib bei uns, Heir Jesu Christ) appartient presque encore au style de motet, et cependant, par quelques traits, ressemble à un oratorio. L'œuvre , sans être égale aux œuvres de Jean-Christophe, est cependant pleine d'intentions poétiques et d'images heureuses. Des quelques motets de Johann-Michael qui subsistent, deux seulement, nous l'avons dit, ne s'inspirent point du cantique allemand. En général, ces œuvres que Spitta étudie en détail sont d'une écriture imparfaite. Dans la conduite des voix on remarque des pauvretés et des gaucheries ; mais il ne convient pas d'être trop sévère pour ces défauts, communs à la fin du xvii"= siècle °.
A côté de ces maîtres de la musique chorale, d'autres compositeurs continuent à développer le chant à voix seide. Ainsi se préparent tous les éléments de la cantate d'église telle que J.-S. Bach la présentera. Dans un recueil manuscrit de la bibliothèque de Wolfenbiittel (n° 294) nous rencontrons des pièces où le style de la musique récitative est appliqué à des œuvres laites sur des textes religieux, et même sur des textes de choral. Les accompagnements des instruments n'ont pas été conservés, mais, par le chant et la basse continue, qui nous restent, on peut se faire quelque idée de la forme et de l'esprit de ces compositions. Sur le choral Herr Jesu Christ, du hôchs- (es'i«r(n°9l J.-W. Franck écrit une paraphrase en solo assez développée et d'une déclamation fort expressive. Après une introduction (2 violons et basse) grave que, par les harmonies indiquées à la basse continue, l'on devine pénétrante, on entend le choral, exposé simplement. Les autres versets sont ingénieusement ornés : la mélodie est toute fleurie d'arabesques significatives. L'insistance de certaines formules dépeint l'accablement du fidèle suppliant (2° strophe) ; avec ces paroles de la 3' strophe : « Une pierre me tombe sur le cœur, » les notes frappent lourdement :
i. Voyez plus haut, p. 937.
3. Voyez, dans le Ilarh-Jalirbuch de 1907, l'analyse thématique de plusieurs autres motets de ces compositeurs, avec les remarques de M. Max Schneider.
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Le ntliinc (Icvioril agile, il y a comme des soubrcsaiils dans le chant et dans la basse continue, à ces mots : <" Kt je suis environné de crainte. » Quand l'espoir succède à la terreur, le mouvement rliange,
une
cadence alerte V»J J) anime les phrases dé-
ployét's |)ar le soprano.
Dans un cantique de Noul in" 191, dont le commenremenl contient des passages qui sont d'une dOclamalion très juste et à peine enjolivée, Franck célèbre le Christ enfant par une sorte de prière lyrique, doucement balancée ' :
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Le même recueil de Wolfenhiiltel renferme un duo | nisle à Liibeck. La « basse obstinée » de lachaconne en forme de chaconne pour deux sopnoii, avec 2 vio- est faite de ce motif : Ions et basse continue de Dietrich Buxtehude, orga- I
Cette composition est d'un tour aimable, jilus mondain peut-être que religieux. Il ne faut point trop l'en bhimer : Bu.\tehude a parfois le mérite bien rare de captiver ses auditeurs en laissant s'épanouir, dans sa musique, une sorte de sourire. Mais ne croyez pas que ce rayonnement témoigne d'une joie vulgaire : rien de plus délicat au contraire que les joies de Buxtehude. Jamais elles ne nous choquent, mais elles s'insinuent en nous et nous possèdent. C'est ainsi que le début de l'une de ses cantates a telle grâce que l'on ne saurait y demeurer insensible : on n'oublie point cette musique tout unie qui accompagne les mots : Allés was ihr thut, mit Worten oder mit Werken, das thut ailes im Namen Jcsu^. Un peu plus d'accent, et elle serait saccadée; une redite encore, et on la trouverait commune. Et cependant, on ne regrette point que le tour trop facile de cette mélodie l'ait rendue obsédante : la sincérité, la naïveté de l'expression, rachètent ce que le chant aurait de trivial, si tout autre que Buxtehude l'avait écrit. La cantate qui commence ainsi est précédée d'une sonate formée d'un grave exorde, aux harmonies subtilement enchaînées, et d'un Presto en style
1. WillkommenJiebstPS Jesulein. Dans la citation musicale, au lieu (le se-hCf lire sehn (Combien, du fond du cœur, je soupire après toij.
d'imitation. Après l'espèce de cantique populaire que nous avons signalé, la basse déclame, en phrases répétées sur différents degrés du ton : « Aie ta joie dans le Seigneur, il le donnera ce que Ion cœur désire. i> Cet arioso {mi 7nineur) est suivi par un admirable intermède d'orchestre. Comme si, par l'enchantement de la musique pure, se réalisait déjà la promesse de béatitude, la « symphonie » s'élève soudain, ample, radieuse et tendre : de l'accord de sixte de mi mineur, largement énoncé, jusqu'à l'accord parfait de sot majeur, se déploie une série de modulations lentes. Du si de la quatrième corde, les premiers violons descendent, degré par degré, jusqu'au sol de la deuxième corde. Alors les instiuments se taisent; seulement accompagné de la basse continue, le soprano entonne : « Je laisse à Dieu le soin de décider. » Le chœur dit la seconde strophe de ce cantique, puis, vers la fin, l'orchestre se joint aux voix, après avoir d'abord joué des interludes. Une autre Sonata précède la reprise du premier chœur, par laquelle se termine la cantate. Dans ce dernier épisode instrumental, Buxtehude donne une nouvelle preuve de son goût pour les sonorités pleines :
2. « Tout ce que tous faites, en paroles ou en actes, faites-le au nom de Jésus, a
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Spitta nous a laissé d'excellentes analyses de quelques cantates de lîuxtehude, dans le 3° chap. du 2« livre de son Johann Sébastian Bach. En outre, M. Seiffert, qui a aussi écrit sur Buxtehude [ialivhuch dcr Musikbibliothek Pcters fur 1902), a donné, dans le 14= vol. des Denkmà le r deutscher Tonkunst (i 903), plusieurs compositions de ce maître. Je renvoie à ces publications, où l'on trouvera des renseifjnements détaillés sur les cantates et les Abendmitsiken. Je signalerai cependant quelques particularités dans l'orchestre de Buxtehude, l'emploi des trompettes bouchées, des trombones, les accords répétés qui semblent imiter le bouillonnement des eaux montantes, l'unité des phrases d'orchestre et des phrases de chant inspirées par les mêmes paroles. Dans la cantate Herr, ich lasse dich nicht (1)', dont le premier arioso a un caractère à la fois audacieux et tendre, le récitant fait entendre d'abord une suite d'exclamations violentes, qui forment comme un chant de trompette, qui va se répercuter, dans l'orchestre, en motifs de fanfare. Dans la cantate Golt, Idlfmir (IV)^, les invocations de la basse sont redites aussi par l'orchestre qui, plus loin, dépeint les eaux grossies qui s'élèvent : au cours de cette composition, la mélodie du choral Durch Adams Fall'^ est jouée par les violes et les violons unis, tandis que le chœur fait au thème liturgique un accompagnement figuré. Après une introduction aux harmonies pleines, aux phrases larges, interrompues par des silences dramatiques, semés d'accords pesants et précis, le soprano expose le choral Wo soU ich jlielwn liin (V)' soutenu par les instruments. La basse répond à ce cantique où s'exprime l'anxiété du chrétien, par un air de forme libre où
Où dois-jc fuir
5. Nutons enlln, dans ces cantates, une force et une splendeur qui passeront chez lliindel. 11 faudrait ajouter, à ceUe brève analyse, quelques mots sur les cantates inédites de Buxtehude, sur sa cantate pour la semaine sainte, trad. allemande du Vere lam/uon'S. sur ses cantates de Pâques, de l'Ascension, sur ses Miisiqiws du soir. Je ne lieux que renvoyer à l'ùtude publiée récemment (Dietrich Buxtehiidef libr.
sont admirablement traduites les paroles que Schiitz avait déjà si remarquablement traitées : « Venez a moi, vous tous qui souffrez, » etc. Les deux violons paraplirasent ingénieusement le chant : par des imitations contrapontiques, ils multiplient l'essor des quelques notes cadencées qui sont jointes aux invitations du Seigneur olîrant le «joug léger ». A la chute de la voix sur les mots qui annoncent l'humilité du cœur, correspond une ritournelle brève des instruments qui descendent, symboliquement aussi, et modulent doucement. Enlin, les chocs rythmiques de l'impératif K/op/'dï an sont répétés à l'orchestre. C'est ainsi que, dans une prière de structure indélinie, se manifeste, par l'enchaînement des images et par leurs reflets, une sorte d'unité, d'origine pittoresque et expressive, et d'elfet purement musicaP.
Organiste à Nuremberg, Georg-Caspar Wecker (f 1693) a laissé quelques compositions assez développées, écrites pour les voix et les instruments. Je cite en particulier le beau chant de funérailles Ich iceiss. dass mein Erlôser lebef'. Ce « concert spirituel », daté de la dernière année du musicien, est accompagné de deux violons, deux violes et basse continue. 11 contient une sorte d'invocation à la« douce tombe », d'un langage expressif, sans ell'ort d'invention ni de technique, mais d'une simplicité émouvante et pimise.
Johann Pachelbel, dont nous étudierons plus longuement l'u'uvre d'orgue, nous est connu aussi comme compositeur de cantates et de motets. La cantate Was doit lliul est faite sur le choral commençant par
Fischbacher, lIKi). — De J. G. Conradi. qui vécut à Hanibiuirg, dans le môme tem[is.on peut siffualer deux motets, l'tm sur le ps. /ii-aliis vir (Hibl. nat.) composé sur une basse qui se répète, et dont la fin {Siciit rrat in pi'incipi"), par une allusion facilement reconnaissable. est une reprise du commencement, avec quelques changements dans le rvthme du chant, li cause de la dilTérencc des paroles. Dans O Jesn dulrissimr (Upsal. V. M. 53 : 14), pour ténor, i violons et basse, la declamation.au dél)ut, manque un peu do souplesse : plus loin, Conrad abuse de la répétition mécanique des motifs. 0. ,( Je sais que mon rédempteur vit. »
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ces mêmes paroles. C'est une sorte île suite de versots pour orgue, transcrils pour les voix et les iiistrumenls. On doit remarquer cependant la strophe que la basse chante en arioso. la mélodie du choral clant donnée par le premier violon. Le style do cette (l'uvro est bon, mais la vi(,'iieur, la fantaisie et la prnfiindeur d'un liiixteliude , ou le patluHi(|iie d'un J.-P. Krief;er, y nianqinMit |inur la vivilier. I.a même éléf^ance facile et la niètnc ahscnoe d'audace se remarquent dans un motet à deux cliu'urs, de style clair, sans aucun cU'orl d'inlrif,MU', où les f;roupes vocaux dialnj^uent , puis s'unissent en grandes harmonies consonantrs, articulées comme d'amples phrases de faux-bourdon '.
Kricdrich Wilbelm Zachow (1063-1712), organiste à Halle depuis l(J.Sl, mérite d'être compté parmi les plus lemarquablcs compositeurs de cantates qui aient écrit avant Bach. De plus, il est le maître de Haendel. Dans plusieurs de ses œuvres on découvre l'esquisse de grandes fresques, achevées par l'auteur du .Wcssi'e. M. Seilfert, auquel nous devons la publication de douze cantates de Zachow, note des motifs qui ont été lepris et développés par Haendel et des passages dont il s'est inspiré. Il y a du reste une sorte de parenté de génie entre le modeste organiste de la Mdrktki relie de Halle et son disciple célèbre. La même noblesse, le même style lumineux, se remarquent chez l'un et chez l'autre. Je renvoie à l'admirable air de ténor avec violon, 0 (ht uevtliei- Freu- ■dengcist (p. 71 de l'édition moderne), où se déclare
magniliquement cette affinité entre les deux musiciens-.
Zachow ne manque pas d'ailleurs de traits communs avec Hach. Matlheson avait critiqué, chez tous doux, le même défaut, la répétition inconsidérée des paroles. I.'usage des motifs expressifs bien déterminés, fortement tracés, avec une marque de personnalité dans l'usage des formules traditionnelles, leur est aussi particulier. Je signalerai, par exemple, l'emploi de la suite chromatique descendante dans l'orchestre de l'air de basse Ach uml Wcli (p. ;i6), la cadi'uce vive et l'insistance des dessins do la flûte dans l'air de ténor Himjl mich <in (p. 1 13), les thèmes de; batailles (p. 06, chœur llullcnJicer. schàrfe deine FinicrpfcUe), le goût pour les notes répétées dans les motifs vocaux des chœurs, etc.'.
De Ph. Heinrieh Krlebach, dont nous étudierons plus loin les airs profanes, on a conservé quelques cantates et une composition pour 1' « acte d'hommage » de la ville impériale de Mùhlhausen à son suzerain, l'empereur Joseph. Dans la cantate Ach, daxs ich'Wassers ijenwj hiillc, il interprète les paroles avec une ingéniosité méticuleuse : non seulement il exprime, comme fait un des Bach, la plainte des premiers mots par un intervalle altéré, mais il ne laisse point passer le mot U'dsstr (eau) sans y mettre ce que Lecerf de la Viéville appelait un « roulement >> :
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Achîdassich Was
sers ge _ nug
Plus loin, il adapte au mot Thriinen (pleurs) la suite chromatique à laquelle le xvii= siècle italien et allemand demande si souvent de larmoyer :
fe
iirid dass ineioe Augen Thra_
Les Muxicalia d'Erlebach, que l'on joua bey dem actu Itomagiali Midhusino,den 2S oct. /705, contiennent un concerto destiné à la cérémonie religieuse. L'orchestre comprend deux trompettes, un basson, les timbales, deux violons, deux altos et la basse continue. Les voix sont divisées en deux groupes : le concertino et le concerto ijrosao. C'est, avec des noms plus modernes, le renouvellement de la distinction entre le coro favorilo et le chœur plein. Après une assez longue introduction de musique « brodée », les quatre solistes entonnent V K.itdtcmus, gaudeamus, où les vocalises de jubilation alternent avec les grands chocs
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1. Nous ne pouvons que signaler ici les autres maîtres nurcmberg^cois (iont M. SeifTerl a fart connaître les œuvres IJJenk>nàler dentscli>r Tûiikunst. 11^' FoUjc, VI, 1, lOu,!) ; Paul Hainlcin et Hciiirich ricliwcmmer. Los œuvres de Wcckcr et de Pacht-ibel se trouvent dans le mùmc volume. 11 taut encore signaler, de Pachelbel, un Matjnificat pour 4 voii, 2 violons, 3 violes, basson et orgue (Bibl. nat., ms.). Ouelques versets sout d'un contrepoint remarquable (en part. Quia fecit), d";iutres fort expressifs {Et misa'icordia ; Quia fecit). Une ritournelle est écrite pour le farjotto solo.
Voyez le Uandtl de M. Romain Rolland (libr. Alcan
3. Denkmùler deutscher Tonkunsl, /'•= Fohje, 21 et 22. Xous devons citer encore quelques musiciens qui ont vécu dans la région où J.-S. Bach résida pendant sa jeunesse : G. L. Agricola, mort tiès 1676 à Gotha, a laissé un motet pour 4 voix et 4 violes, Iclt wilt schweif/eii ^L'psal, Tab. Si : 1), plus remarquable pour les intentions que pour la
-iieuQuellen wa_reu
d'harmonie consonante, frappés par toutes les voix et tous les iiistniraents. Il ne faut point juger de cette composition, d'abord plus j;i;randiloquente qu'éloquente, avec une sévérité hâtive. Certes, le début en est assez commun : l'invention n'y paraît point très remarquable, et la technique ne s'y élève pas bien haut. Mais ce chœur ne manque pas de mouvement, la sonorité en est riche, l'on y trouve les meilleurs traits de la raaf^nificence des Français, un peu, je l'avoue, de la monotonie d'énergie qui lasse en leurs pièces d'apparat, et cependant quelque chose de moins
technique; d'Adam Drese, qui fut maître de chapelle à la cour d'Arnstadt, nous conn:iissons un motet sur cette parabole ; n Le royaume des cieux est semblable à un roi qui célèbre les noces de son flis, » etc. {Das Hhnmpb-f'ich ist f/lfich eini'm Kxnifje, Ups. V. M. 54 ; 3), où le récit est parfois d'une belle déclamation (*'n part, ces mots, Kompt zur Ilorlizeit, venez auï noeesï. De Daniel Eberlin, qui passa quelques ann<>es dans la ville d'Eisenach, on peut signaler le motet pour 4 voix. 2 violons et 4 violes de gambe Ick kan rïicht mehr ertragen diesen Janwier (Upsal, V. M. 54 : 4), ou le discours un peu sec du recitant est cependant animé de figures mélodiques bien trouvées (p. ex. la "• dimdescendante sur fàllt aUzu sclitcer, tombe trop lourdement) ; les premières paroles reparaissent comme en refrain, au début et à la fin de chaque strophe de la déploratiijn. Puis est chanté le choral So falir ick /lin, que les 4 violes de gambe accompagnent d'accords en lent trémolo, et dont le {'•' violon orne la mélodie de grands entrelacs. VAmtn est de rythme énergique, comme certains Amen de Buxlchude.
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factice, de plus généreux et de plus continu, malgré les cadences rebattues; et cela, très nettement, nous annonce Ilindel. Enfin, la dernière partie est fort belle. Après un (■pisode où le ténor et le soprano chantent seuls, le choîur, auquel l'orchestre prélude, en répé-
tant l'introduction du commencement, dit, en accordsfortement accentués, Applfiudite. A ce motif rythmique succède une large phrase de l'alto, soutenue comme un fragment de choral :
Tutti SOPH. Ap . pl8u_ di.te
r F i ^ïi n
la _ Ira _ te nuiic por las Do _ nii _ ui
TÉN. a BASSE Ap . plan. di. te Puis le ténor expose un nouveau thème :
-V-tr
Con-ve_ iii_ (e saii_ _____ _cti
Le soprano, enfin, reprenant les vocalises déjà tant de fois redites, intervient avec ce sujet :
Ap_{)lau_di_te, applaii_
De tous ces éléments, Erlebach forme un ensemble fugué qui résonne assez puissamment pour que l'on oublie les légers défauts d'écriture qui s'y rencontrent.
Dans le grave staccato qui suit, les instruments à cordes, soutenus du basson et de la basse continue, accompagnent, en accords détachés, les phrases de supplication chantées successivement par les voix.
_(ji_(e
Après ces prières, que le mode mineur assombrit, lesdeux chu'urs {contertino et concerto rjrosso), avec la basse continue seule, font entendre, en stvle de motet, une série d'invocations formées d'abord d'amples et de lents accords, puis plus animées, et dont la musique évolue vers ut majeur. Aussitôt après la cadence qui a évoqué ce ton, le soprano expose ce thème de fugue [allegro) :
^H[\n •■ ''UJLU^' P^P
Sit ti _ bi so_ li glo _ ri_a.
A partir de l'entrée de la basse, les instruments à cordes se joignent aux quatre voix, et les trompettes paraissent, pour donner plus d'éclat aux dernières mesures de l'exposition. Après un bref interlude où l'orchestie répète les motifs présentés par le chœur, les voix reprenneut, en commençant par le ténor, la courte fugue, au sujet « traité de près n, que l'on a déjà entendue. Sans modulation, ces fragments en style d'imitation se juxtaposent ainsi, presque tout semblables et comme enchaînés au ton principal. D'où une impression d'uniformité un peu lourde qui est acceptable, cependant, à cause de l'elTet de majesté, de force éclatante que le compositeur produit par son énergie obstinée.
J.-C. Kridel, organiste à Rumburg, donna, en 1706, des Concert-Arien, pour chant solo, avec orgue et
HaLlfc
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deux violons. Dans ces œuvres, il se montre fidèle au vocabulaire des musiciens du xvii" siècle. Sur singoi il ne manque pas de laisser une vocalise s'étendre en chant; il n'oublie point de retenir la voix sur la syllabe accentuée de bestàndiij (n" 11; il connaît la vertu expressive des mélodies chromatiques m" .3). D'autre part, les procédés de l'écriture en style d'imitation, les artifices vulgaires de la polyphonie, les réponses entre-croisées des voix, le parallélisme facile des motifs brodés sur des accords parfaits, en nn mot l'appareil tnénie des compositions intriguées, un pédantisme ingénu, alourdissent la plupart de ces œuvres et empêchent d'y goûter ce qu'elles ont parfois de volontaire et de soutenu. On peut juger de ce style par les développements donnés aux derniers airs du recueil i V et VI), mais l'on reconnaîtra, dans le début d'une phrase prise dans le W air, une mélodie noble qui, par l'expansion des motifs des violons, s'amplilie et ne manque pas de lyrisme'.
0 An_fang al _ 1er Din
ge, du auch mein Anfang bist
I. n'eii-eràff'neles Blu7nen-Giirlkin,...ahl. nat., Vni'. 3'.'.
iiisToiitic nie i.A Misinri-:
nr,:t
Ntî au niiliou du xvii« siùcle, Christian Uitter, un des (|iiatoi/.e maidos de chapelle auxquels Maltheson tiédie son [karliiilzl'' OirJicsIrr (1717), a laissédes caiilales dont M. Uichaid Hin'hmavoia piihlié l'une, datée de llanihouig ^1704)'. Dans cette n'uvre, (* nnuinlisximt- spnnxe Jt':iii, nous trouverons un tour niélodiiine chaleureux et clair (pii nous rappelle la manière d'Agostino Slelt'ani-. Le premier air de sopiano d'une cantate de Uitler annonce distinctement, assure M. Buchniayer, (|ui l'a découvert à Liiuehurf;, l'air connu (le Uacli, Mtin \iU'tnhi(ies llcvz lAirde la Pentecûle).
Dans les cantates de Johann Kuhiiau paraissent aussi bien des tournures du lan;,'ag;e musical de liach. Par les exemples t|ue nous avons dnnni's jusqu'ici, nous savons déjà que ces formes d'expression sont communes à tous les musiciens de la lin du xvii'siècle et du commencement du \vni"siécle. Beaucoup de ces compositeurs ne se disliiif,'nent que par l'habileté à mettre en œuvre les ressources du vocabulaire traditionnel. Quelques-uns enrichissent le lexique des métaphores musicales, trouvent des comparaisons neuves ou rajeunissent les anciennes par l'usage qu'ils en font : ils ont ainsi les mêmes raéi ites que les poètes qui, respectueux des conventions classiques, savent être audacieux sans révolte, et employer avec origiiialilé les lieux communs intelligibles à chacun. Kuhnau esl un de ces maîtres diserts, ingénieux et accessibles. Il présente à ses auditeurs ce qu'ils connaissent bien, et il ne cherche pas à les surprendre, ne fùl-ce qu'en parlant fort : son éloquence n'est qu'élégante et mesurée. Il n'a point dans ses œuvres de
chant celte véhémenc^e ni cette rudesse qui agissent si foitemenl dans ses « sonates bibliques » pour le clavecin. Mais il se contente de traduiie, simplement et gravement, les sentiments religii'ux (|ue le texte do ses caillâtes éveille en lui. Il est trop sincère pour aller jusiju'à l'eniidiase scénique, et cependant il a trop de sensibilité pour rester impassible. I.e désir de paraître naturel, de ne point forcer le ton, comme les gens de thé.\tre, le gouverne sans cesse. On dirait même qu'il évite de faire ostentation de techni(|ue. Aussi, quand on les examine pour la première fois, ses cautales semblent-elles mancpier et île puissance expressive et de grandeur musicale. Certes, on ne saurait rien trouver en lui du palhétique violent ou du métier merveilleux do Bach. Scheibe a pu lui reprocher d'être prosaïque'", et Spitia le juge sévèrelemenf'. Il faul avouer que, bien souveni, son style mélodique est pauvre : les dessins sont anguleux, se développent -pénijplemi'nt, sans que la pai-ticipatiou dos instruments les ravive; les rythmes sont monotones et de cadence lourde. Cependant, si l'on considère que Kuhnau est sans doute contraint à la facilité, à cause de la faiblesse de ses chœurs et de son orchestre, et à cause du goût même de ses auditeurs, on conviendra que ce cantur de la Thonuisschtile de Leipzig a écrit des œuvres dont la dévote sévéïité n'est pas le seul mérite. Dans les quelques cantates que j'ai pu étudier à la bibliothèque de Leipzig, se trouvent des passages dignes d'être signalés. Ainsi l'inlroduction de la cantate Erscftrickt mein Herz V'ir dir (Mon cœur esl rempli de ta crainte), dont l'uniformité sombre est rehaussée de quelques accords émouvants :
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1. Leipzig, Broilkopf et Hiîrtci. lOÛG. Voyez aussi l'art, de M. Buclimnyer dans la JHemann-Festschrift, 1900, p. 364.
i. Voyez son œuvre Sucer Janus quadrifrons...t Munich, 1685 (Bilil. nat.. Vm*. U>53). Rlller nous a laissé encore d'autres motets, parmi lesquels un Vatei- unser, pour mezzo soprano et 3 violes, admi-
rable de force eipressive el de magnificence, mais d'une étendue vocale qui en rend l'exécution fort difficile (Bibl. d'Upsal).
J.-S. Bach, H. p
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Certains motifs entrecoupés et pesants reparaîtront chez Bach
M M r M f r fî r r
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La montée de la voix, au début de la cantate pour 1 ralentissement du mouvement, plus expressive que alto solo, Idi hebe meine Avgcn auf, devient, par le | descriptive :
'Il J-, I h i' J' ^
Icli lie _ be mei.Qe Au-gen auf zu den Ber
J. JU.J._J
Dans une cantate pour la fête de Noël, où le choral Vnm Hitnmel lioch da homm ich lier est accompagné de grands traits des violons qui nous annoncent les motifs symboUques joints par Bach à la mélodie du même cantique, nous trouvons aussi une image
_gen
déjà signalée chez C. Horn : après que le thème de Gloria in excelsis s'est élevé dans un mouvement rapide, les voix prononcent, au contraire, sur des notes basses, et avec calme, les mots Et in terra pax :
Piano
Violinol.
VioliiKi2
Bc.
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Alto.'
Et in
Basse. El in ter_ra
Sopr. Et in lei'_ra
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D'autres pass.iges nous niontrpiit que Kuliiiau n'est si iiif,'<''nii'ux dans ses sonates à |)ro;,'raninie que parée (|u'il connail parfaitcinent les procédés du style récilalif. Il sait inarquer fort distinctement les oppositions entrt^ les dillérentes périodes du texte, soit en isolant le mol •' mais »,qui les sépare, soit on accentuant la conjonction par un accord dissonant. A ces mots, Es i^t rollliniehl (C'est accompli), il associe les notes d'un arpéf,'e descendant. Il enviionne les paroles de contemplation de lonj^s accords des instru-
ments à cordes. Son orchestration sert d'aillr^urs à établir le coloris des scènes qu'il dépeint. Dans la cantate pour l'Ascension de t*l7, les trompettes et les tiniliales célél)rent le triomphe du Christ. (Juand, dans une antre cantate, il évoque la ra^c du serpent infernal, les violons, le hautbois et la basse Jouent, à l'octave, une ritonrnidie j;rondante, semblable aux accompagnements ■( furieux " que Heinbard Keiser fait entendre dans les scènes tumultueuses de ses opéras'.
^^^^^^jj^
A la suite de tous ces maîtres, parait J.-S. Bach, qui a redit, mieux que les plus grands, ce que chacun d'eux avait pensé de meilleur. Dans cette étude succincte sur la musique allemande, nous ne pouvons introduire un travail complet sur Bach, pour qui les plus gros livres sont encore, sur certains points, insuffisants. Nous renverrons donc le lecteur à des ouvrages spécialement consacrés à Bach, ouvrages qui se complètent les uns parles autres. Mais nous indiquerons cependant comment, dans l'oeuvre religieuse du compositeur universel, se rellelent, très clairement, les idées des musiciens allemands qui l'ont précédé. iNul n'est plus tîdèle aux usages du style expressif établi parSchulz, héritier des anciens contrapontistes et disciple des Italiens modernes. Dans une conférence faite et publiée en 1900, j'ai indiqué déjà que le lexique de Schiitz contenait les mots essentiels du vocabulaire de Bach, et que la syntaxe des deux auteurs était, en somme, de même nature-. L'analyse des éléments signilîcatifs de la musique de Bach nous montre d'ailleurs qu'il ne s'y trouve rien, à vrai dire, que ses devanciers n'aient rendu intelligible au public allemand-'. Seulement, son discours est plus fortement construit, plus pénétrant et plus ample. Toute la richesse de la musique scénique lui est acquise : avec l'arioso des anciennes cantates, il sait traiter le récitatif, souple et pathétique; il emploie l'air italien; la diversité de l'orchestre est à son service; nulle ressource qui lui manque pour dire ce qu'il veut. Il nous suffira d'examiner ici quelques-unes de ses œuvres les plus caractéristiques, pour reconnaître que cet architecte incomparable est aussi un orateur, et que sa musique contient une prédication violente, à laquelle ses précurseurs ont préparé les esprits. Ses cantates les plus anciennes, où la technique est moins éblouissante, nous révèlent distinctement quelle tradition il a suivie. Le biographe de Bach, Philipp Spitta, considère comme la plus ancienne de ses œuvres qui nous soient parvenues la cantate de Pâques Demi du uirst meine Seele nicht in der Holle Uisseti (éd. de la BaclKjfsetlscliaft, n" 15). La version que nous en possédons est une version remaniée. Mais plusieurs fragments remontent apparemment à l'époque où Bach était organiste à Arnstadt (1703-1707). Dans l'introduction de la première partie et dans l'introduction de la seconde, se succèdent de graves accords d'orchestre, séparés par des silences, comme dans
1. Voyei. par exempte, Vlnganno fedele, acte 2, se. 8, et acte 3, se. et se. 10.
les introductions de Buxtebude. Le dialogue entre les instruments h cordes et les trompettes a quelque chose de merveilleux et de triomphal. Le duo entre le soprano et l'alto nous montre le goiU de Bach pour les motifs signilic.-itifs, et son habileté à écrire le contre[ioiiit. L'individualité des voix y est admirablement sauvegardée : l'une se lamente, et l'autre chante la joie; d'une part, le thème chromatique familier aux maîtres du xvii" siècle, d'autre part un thème clair et bien cadencé, traduisent l'antithèse du texte. Sans donner au pittoresque une place prépondérante, Bach illustre, en passant, certains mots caractéristiques : la basse continue imite les grondements du « chien de l'enfer»; des notes piquées sont jointes au mot verlachl; les paroles Hier steht dei- Desieger (Voici le vainqueur) éclatent en tons de fanfare.
La cantate pour la mutation du conseil de Mûhlhausen (4 février 1708) s'apparente à la précédente par l'absence de récitatifs et par l'architecture incertaine des airs. Mais on y trouve des chœurs assez développés, et l'orchestre y a une place plus importante. Dés le premier chœur, les instruments reçoivent un rôle fort intéressant : les arpèges des trompettes se répercutent dans la partie des hautbois, puis des tlùtes, enfin les cordes composent et prolongent, par des trilles mesurés, la fondamentale des accords que forment les voix en chantant : Gott ist mein Kùnig (Dieu est mon roi). Quand le chœur est terminé, la rumeur des derniers accords flotte encore dans l'écho des instruments à vent, comme un nuage d'harmoniques disséminées. L'avant-dernier chœur est accompagné aussi par un orchestre fort ingénieusement disposé, où les intentions symboliques et imitatives du compositeur lui font trouver des effets de sonorité neufs et délicats, tandis que les voix font entendre une prière sombre et passionnée, en suppliant le Seigneur de ne point livrer à l'ennemi la vie de ses tourterelles (B. G., 71).
Composée vers le même temps , puisqu'elle est aussi datée de Mùhlhausen, la cantate Ans der Tiefe (B. G., i:U) doit être citée ici. Ainsi que dans un épisode de la cantate Gott ist mein Kôniij, Bach fait paraître, au cours de cette œuvre, avec quelle dévotion et quelle pénétration il sait employer le choral de l'Église luthérienne. Tandis que la basse déclame le troisième verset du psaume 130 (Si tu tiens compte des iniquités...), et tandis que le hautbois ne cesse de discourir, le soprano exprime, par un cantique, la prière collective. La supplication personnelle de la
2. Lfs Formes d'expression dans la musique de Scliûtz {Tribune de Saint-GerL-aiSf nov. 1900).
Voyez mon élude sur \ Esthétique de Bach
EXr.yr.LOPÉDIE de la .W.S/ÇCE et DICTIOSXAIRE du CO.ySERVATOlRE
basse et la plainte lyrique du hautbois semblent ainsi n'être que des ploses pieuses, ajoutées à la parole du peuple chrétien. Plus loin, dans lintroduclion à la fugue qui achève la cantate, le hautbois chante aussi. Àlais, quand il fait onduler une mélodie composée de niolifs unilnmies et tendres au-dessus des accords soutenus par les voix, il est moins Finlerprète de l'espoir qu'elles manilestent, que le messaf,'er de la grâce, qui déjà console, aussitôt que souhaitée. Nous reconnaissons ainsi, dans celte œuvre du jeune musicien, la prolbndeur du sentiment religieux qui l'inspire et l'ingéniosité de son esprit. La maturité précoce de sa technique éclate d'ailleurs dans la fugue double qui sert de conclusion à cette cantate.
Comme les précédentes, la cantate Gottes Zeit ist die alterbeste Zeit (B. G., 106) manque de récitatif, et le choral y figure avec une poésie significative. Ce serait une impiété fort maladroite que de remanier l'orchestre de cette œuvre, où quelques-uns s'étonnent de ne trouver que deux flûtes, deux violes de gambe et la basse continue. Les couleurs discrètes et pures que Bach a choisies sont d'une parfaite convenance : la douceur du sommeil où s'endort, au temps marqué, l'élu de Dieu, nous est annoncée par la soiiatina qui sert d'introduction, et, dans tout ce poème de la mort, les instruments et les voix chantent avec un accent recueilli, tour à tour, les délices du repos et les joies d'une vie où l'on agit sans connaître de fatigue ni de peine.
Cette cantate doit évidemment compter parmi les plus anciennes : j'ai indiqué déjà pourquoi elle ressemble k celles qui ont été citées les premières. J'ajouterai que l'on y trouve une formule mélodique particulière aux oeuvres de la jeunesse de Bach. Cette lorraule, qui se présente généralement sous cette ap-
parence
:, se rencontre déjà chez Tunder
(éd. Seiffert, fin de la Sonata de Herr, nan Idssest du deinen Dii-ner). On la remarque aussi chez Johann Fischer (Hiiniiilisclie Seelen-Lust, KiSG, Madr. :ïi. Erlebachenfait également usage. Dans la cantate de 1708, Gott isi Jiiein Kùnlg, cette espèce de port de voix parait fréquemment, et les compositions instiumentales de la même époque en contiennent de nombreuses applications : il me suffira de citer ici le Copriccio sopi'a la tiinlananza del suo fralello dilettisahno (B. G., vol. X.XXVI, p. 1901, qui remonte à 1704, et le choial d'orgue Ein' feste Burg, que Spitta croit écrit en 1709 iJ.-S. Baril, I, p. 394-).
Après ces cantates, il convient de signaler la cantate Xach dir, Herr, verlanget mich (B. G., i:;0), faite vers 1712. Dans la Ciacona finale, on reconnaît l'application au style vocal accompagné des procédés de l'art instrumental; il est intéressant de comparer ce chœur aux chaconnes de Buxtehude. Comme les cantates énumérées précédemment, cette cantate ne contient pas de récitatifs ni d'airs où la forme de l'aria italienne avec da capo soit observée. Dans ces œuvres, d'ailleurs, les paroles ne sont point façonnées par des poètes de métier, qui écrivent d'après les préceptes imposés aux librettistes d'opéras ou de cantates. Il est probable que bien souvent le musicien a lui-même choisi, dans l'Ecriture, les textes qu'il traite.
Les premières cantates de Bach composées d'après un poème régulier furent faites sur les vers d'Erd-
mann Neumeister. Les cantates Ich ueiss dasx inein Erlôser kht iB. {',., 160i, L'os Ul ein Kiiid gi-boren (B. G., 1421, Glcicli nie der Hegen iind Schiiee lom Ilimmeli f'îiHl iB. G., 18), Xun homin der Heiden Hciland (B. G., (Jl) et Wer mich iiebt (B. (;., :j9) sont tirées des recueils publiés par cet écrivain. Elles furent composées entre 1712 et 1716. Dans la cantate Ich weiss, dass mcin EWoser lebt, il faut remarquer la précision expressive du récitatif et la verve avec laquelle Bach fait dialoguer le violon avec la voix. Le début de la cantate yun komm , der Heiden Hcitaiid doit être signalé aussi : il y mêle au développement d'une ouverture française l'exposé du cantique auquel cette cantate se rapporte (Viens, Sauveur des gentils).
Plusieurs cantates de la même époque sont écrites sur des vers de Salomon Franck, poète moins sec que Neumeister. Il semble que la cantate kh halte viel lieliummerniiis (B. G., 21 1, datée probablement de 1714, soit composée d'après un livret de cet auteur. C'est une des œuvres les plus admirées de Bach : la sensibilité et le lyrisme du compositeur s'y révèlent surabondamment. Les plaintes de l'âme privée de la grâce et les joies de l'âme visitée par le Seisneur y composent le drame de la conscience, achevé par un dénouement heureux. Ce contraste des sentiments se retlète exactement dans la musique : l'introduction et les airs de soprano et de ténor de la première partie sont d'une profondeur et d'une âpreté fort émouvantes. L'allégresse et la force rayonnent dans la fugue finale. Le récitatif dialogué par lequel s'ouvre la seconde partie annonce le passage de la tristesse à la jubilation. Discrètement indiquée dans cette page de forme libre, cette transformation du sujet se révèle avec trop d'éclat, une sorte de vulgarité dans les épisodes de structure régulière qui suivent, où la continuité des figures et des rythmes produisent, tour à tour, une impression d'emphase et de tendresse de théâtre. La vérité hautaine du style de Bach ne reparait que dans le choral traité en contrepoint avec une sereine habileté, et dans l'éclatante fugue linale.
Une cantate pour le dimanche des Bameaus (1714 ou 1715) est faite aussi, apparemment, sur un texte de Franck {Hiiitincls-Konii/, !:çi nillliommen , B. G., 182). Le premier chœur avec da capo que nous puissions remarquer dans les œuvres de Bach se trouve dans cette cantate. L'introduction, solennelle à cause des motifs accentués et pointés que Bach y expose, est cependant d'un orchestre doux : le violon et la tlùte y dialoguent continuellement, traçant des arabesques qui se correspondent, entre les accords détachés de l'accompagnement, comme des guirlandes.
Neuf autres cantates sont tirées du recueil de Franck Evangeiischis Anduchts-Opff'er ( l/l.ïi. Il semble qu'elles furent composées dans l'année même où parut le texte. La cantate de Pâques, Der Hinimel lacht, die E7-de jubiliret (B. G., 311, est à la fois dogmatique et humaine : d'une part le musicien chante, en une symphonie retentissante, en un chœur à cinq voix, en un air pompeux et martelé, le triomphe de Jésus ressuscité; d'autre part, il célèbre, avec une poésie qui lui est propre, la nouvelle vie à laquelle l'homme doit renaître, et le réveil de l'âme, délivrée par la mort. L'accompagnement de l'air de ténor est d'une animation égale et continue et d'une ample sonorité; l'air de soprano, avec hautbois, a un caractère fluide et paisible. Le compositeur suscite ainsi des images de quiétude, mais non d'assoupissement : comme dans l'Actus Iragiciis, il ne sépare point l'idée de félicité de l'idée d'activité. Dans la même série de
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cantates citons le tentlro appr>l h la niorliiinie, Kamii). (lu siissr TiiUessIiuiile (B (i., Il'ili, où l'oryiie uirine intervienl, pour rappt'lcr un des (Mnlii|ui's les plus cliers à Hacli, et où li's llùlcs nitinnurent, l'orinant, dans un récltalif adiuiraldenieut déclamé, un brouillard de menues résonances (|ui lloltent romnio un nnape d'harnioniiiues, tandis que les instruments à cordes laissent tinter les notes lourdes du jjlas. De la cantate A'i/r h'dem dus Scim- (!?.(;., I G:(), je sif;nalerai particulièrement le passaj^e où liach emploie le cliornl Meinrn Jesiim lass icii niclil qui, joué par les violons et les altos, domine le duo où le soprano et l'alto chantent : .< Prends-moi à moi-même, et donnemoi à toi. )> La cantate Mein Golt, iric hmij'. ucli lunije comtnenee par mi récitatif où la déploration du soprano s'élève sur ime basse monotone qui ondule à
peine \JJ^»7'. Dans le duo d'alto et de ténor, le basson expose de -îrandes vocalises d'une mélancolie uniforme. Après un récit de basse qui annonce la paix, le soprano chante un air conliant et animé, où la volonté de s'abandonner à Dieu est exprimée avec obstination. Comme dans le premier récitatif, nous observons ici une ligure rythtni(iue à l'interprétation de laquelle il faut prendre garde : Bach a écrit, dans
cet air,
rr
pour *3
Parmi les cantates composées sur des paroles de Franck, citons la puissante exhortation à l'attente du dernier jour, que nous donne la cantate Warhft, belet (B. G., 70). Le premier chœur énonce, avec une énergie impétueuse, le commandement de «veiller », et, en harmonies larges, nous enjoint de « prier ». Bach observe ainsi, dans sa musique, les caractères mêmes des sentiments que le texte doit éveiller. Dans l'air de soprano il marque aussi, avec ce génie de l'antithèse qui lui est particulier, l'opposition entre la force éternelle du verbe sacré longuement proclamée par la voix, et la malice périssable des impies, dont les instruments indiquent, par des traits fugaces, qui vont en s'évanonissant [piano, puis pianissimo), l'inconsistance et la ruine.
Après les deux cantates vraisemblablement écrites à Côthen, Wer .sic/i selbst erhôhet (B. (t., 47i et D(ïs ist je geirisslich wnhr (B. G., 141), nous en arrivons aux cantates faites pour Leipzig. Lorsqu'il postulait pour obtenir la place de cantor à Saint-Thomas, Bach présenta au jugement des autorités et du public la cantate Jésus nahm :u sich die Zirolfe |B. G., 2i), qu'il fit assez simple et d'une expression facile à goûter. La cantate Du wahrer Goll und Davids Solai (B. Ij., 23) doit être de la même époque. L'emploi du choral y est fort remarquable : dans un récitatif, il parait, joué par le premier violon et le hautbois, joignant l'implorante litanie de la communauté chrétienne à la prière du ténor; à la lin de l'œuvre, le même cantique est traité à quatre voix, et l'orcheslre mêle aux harmonies du chœur des soupirs alternés.
Datée par Bach lui-même (17231, la cantate Die liimmel erzâhU'n die Elire Gotles (B. G., 7."!) débute par un chœur fugué dont l'exposition est faite par les solistes; toutes les voix poursuivent et, vers la fin, la trompette ajoute encore une partie. Ce procédé de crescendo peut être imité dans l'exécution de certaines fugues d'orgue. La même année, pour le renou-
1. II ne faut pas cxf!-cuter cette ligure en soutenant une blanche, niais il faut distinguer les quatre croches, jouées cependant du môme coup d'archet.
vellcmenl du conseil de Leipzig, on exécuta la pompeuse cantate l'iei!<i\Jeiustilcw, den Ihrni lit. G., 1 l'J), où le iiremicr chonir est en forme d'ouverture française; «luelques mois plus tanl, on donna, dans l'église de Slurmthal, prés de Leipzig, la cantate llnclisl fniinisrhlrs Vivudfufcxt (B. i;., \\\\" année), pour l'inauguration de l'orgue. Les dillérents airs de cette u'tivre sont écrits sur des rythmes de gavotte, de gigue et de mcnuel ; pn'cédèe d'une ouverture, cette composition forme ainsi une <t suite » pour chant et orchestre.
-Nous ne pouvons signaler ici toutes les cantates de Bach. Parmi celles que Spilla date de l'année 1724, la cantate de Pâques Chrisl laçi in Todeslnnden (B. G., 4) est fort intéressante. Tout s'y rapporte au vieux canlique allemand qui commence par ces mots : 1' Christ gisait dans les liens de la mort. » Le prélude instrumental est basé sur un fragment de la mélodie, et, dans chacune des parlies de l'œuvre (pii correspondent aux strophes du choral, le chant du choral est mis en œuvre. Bach nous offre ainsi une série de variations sur un thème qui ne sera présenté, sans ornements et sans commentaires, que tout à la fin. Dans les versets successifs, l'orchestre interprète, par des traits ou des harmonies allégoriques, les paroles du poème ; la basse chromatique accompagne les paroles où l'on célèbre « le vrai agneau de la Pàque, immolé pour nous »; \& continua prend une allure majestueuse quand le soprano et le ténor annoncent la « grande fête » préparée par le Seigneur. Les motifs mêmes que les voix brodent sur le cantus firinus ont de la signification et de l'expression. Le choral, qui ne traduisait que d'une manière générale la piété de l'assemblée chrétienne, se nuance ainsi de toutes les émotions de la piété personnelle. La cantate Weinen, Klaijrn (B. G., 121, où l'introduction n'est qu'une lamentation lyrique du hautbois, et où le premier chœur, fondé sur une basse chromatique obstinée de passaca<ilio, reparaîtra dans le Crucifijcus de la Messe en si mineur, se rapporte sans doute aussi à l'année 1724.
Entre 1723 et 1727, Spitta place un certain nombre d'œuvres, parmi lesquelles nous citerons Herr, icie du icillt |B. G., 73), où, à la fin du premier chœur, les voix s'arrêtent, pour conclure, sur un accord dissonant, après avoir, par deux fois, répété un motif bref redit sans cesse par le cor. L'air de basse de cette cantate est d'une parfaite liberté de forme et d'une expression pénétrante. Dans 0 Enigkei/, du Donneru-ort (B. (i., 201, le choral est exposé, mêlé au développement d'une ouverture française. Il fallait à Bach une entrée grandiose, pour sa tragédie en musique, dont le sujet est l'idée terrible de l'éternité. Il rassemble dans ce premier chœur tout ce qui exprime la violence et tout ce qui exprime la terreur : le tonnerre gronde, dans l'orchestre frémissant, dans les vocalises rugueuses de la basse, et les voix se lamentent, vont jusqu'au bégayement. A côté de cette cantate où l'effroi de l'éternité est si fortement décrit, il faut mentionner la cantate où la crainte du «juste jugement » se manifeste, Herr, cjehe nicht in's Gericht (B. G., lO'i), où, dans le premier chœur, après les premières plaintes, se déroule une fugue martelée et implacable; dans un air, le soprano déplore l'inquiétude du pécheur, tandis que, sans basse grave, les instruments à cordes jouent un accompagnement trépidant, et le hautbois gémit avec la voix. En regard de ces ceuvres anxieuses, se déroule, comme un hymne attendri, une cantate où Bach célèbre le désir de la
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mort, Liebsler Golt, wami iverci' icii sterben (B. G., 8), composition où les aboi d'amore chantent chaleureusement et doucement. La T)-ai(er-0(/e, enlin, couronne cette série de cantates où la pensée du retour vers Dieu et, dans certaines pages, le désir du tombeau, « frais », paisible et fleuri, sont exprimés avec tant de prédilection. Mais, ici, en célébrant la f;loire lumineuse de l'àme élue, Bach est aussi l'interprète des regrets du peuple luthérien de Saxe, qui pleure sa souveraine et la prolectrice de sa foi, Christiane Eberhardine, femme de l'électeur (1727).
Datée de 4731, la cantate Wir danken dir.Gott (B. G., 21) est fort remarquable par l'emploi éclatant de l'orgue obligé, dans une transcription d'un prélude écrit pour violon seul (l'aytita en Hit iiidjcuij.
Dans deux cantates écrites sans doute entre 17.30 et 1734, Ic/i geh' und suclie mit Verlangen (B. (i., 49) et Ich will den Kreuzstab gerne iragen (B. G., 56), nous observons, dans des passages en forme d'orioso, l'évocation épisodique de motifs énoncés auparavant : Bach les renouvelle, parce que le texte lui représente les paroles déjà traitées dans les airs qui précèdent.
A la même époque, vraisemblablement, le maître composa ou remania un certain nombre de cantates faites sur des chorals. Dans la cantate CItristus isl inein Leben |B. G., 9o), il fait usage de quatre cantiques différents : dans les cantates Ach GoU.wie manches, Herzelekl (B. G., o8) et 0 Ewigket, du Donneraort (B. (;., 60), les voix dialoguent : l'une expose le choral, l'autre le commente. Trois cantates où le cantique Wos Gott thut est merveilleusement varié (B. G., 98, 99 et 100), et la cantate In iillen meinen Thiiten (B. G., 97) sont, apparemment, contemporaines de ces œuvres, ainsi que la puissante paraphrase de Ein' fesie Burg ist unser Gott iB. G., 80).
Même dans les cantates qui ne traitent pas exclusivement un cantique, les chants luthériens ont une importance particulière. Ainsi, dans la cantate Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe (B. G., 2ol, au verset du psaume 38 qui forme la substance de l'œuvre, Bach mélange une glose musicale tirée du ChoralbwJi allemand : dés l'introduction, la basse expose le thème du choral Adi Ilerr, midi armen Sùnder accompagné des plaintes de l'orchestre, et, quand les quatre voix du chœur sont réunies, les instruments à vent redisent le même cantique.
Citons eiifln, pour la même période, un cjcle de cantates pour solistes, entre lesquelles je distingue la belle œuvre, inspirée du Nunc dimiltis, Ich habe genug (B. G., 82).
Parmi les cantates écrites à partir de 173;), quelques-unes, dont la cantate M'iire Golt nicht mit uns dièse Zeit (B. G., 14), datée de 1733 par Bach, renferment des allusions à la guerre partout déchaînée : la cantate Lobe den Heini. ineine >>eele (B. G., 1431 i-emercie Dieu, au début de l'année, pour sa bonté envers la Saxe, à laquelle il a épargné les alarmes et qu'il a gardée dans la paix; dans la vigoureuse cantate Gott der Herr ist Sonn' utid Schild (B. G., 791, retentit l'écho du fracas des armées. Dans le même temps, sans doute, Bach composa les huit cantates où il se servit des poèmes publiés par Christiane Marianne von Ziegler, dans son Vevsuch in gebundener Schreibart (1728). La cantate Ihr werdet ireinen und heulen |B. G., 103) fait partie de ce groupe; elle débute par un chœur où l'opposition entre la » joie du monde » el « les larmes des lidéles » est nettement marquée par les thèmes joints aux différentes propositions qui annoncent.
d'une part, l'allégresse, de l'autre, les lamentations. Au milieu de ce chœur, en une sorte d'aiioso,la basse redit les paroles de tristesse : « Mais vous serez affligés. » Cet arioso est divisé par des motifs de flûte issus des motifs employés dans la première partie : Bach fait preuve ici du même sens de la continuité que nous avons déjà observé dans le développement de ses œuvres vocales. La fin du chœur esl basée sur les thèmes exposés au début, qui s'adaptent maintenant à ces paroles : » Mais votre tristesse se changeraenjoie. » La ca.nla[e Also hatt Gott die Wcltgcliebt (B. (;., 08) appartient à la même série. Le premier chœur est rytluné à la manière d'un sicitiano. L'orchestre (le quatuor et trois hautbois! s'y répand en larges phrases ondoyantes et tendres, rehaussées d'accents expressifs, et sa caresse continue, qui enveloppe le discours des chanteurs, le transforme ou le prolonge; bien que le cor, joint au soprano, aide à en marquer la mélodie, tout l'effort des voix se dissout, pour ainsi dire, dans cette longue cantilène instrumentale, balancée et captivante. La même cantale nous offre d'ailleurs un autre exemple où les instruments encore l'emportent. Non point qu'ils ravissent à la parole modulée son charme précis : ils n'interviennent que pour conclure et renforcer, comme un écho lyrique, ce qu'elle a exprimé'. Mais, sans cette péroraison, où la joie contemplative de l'air « de la Pentecôte » s'épanche, libérée de la contrainte et de la limitation des mots, la gracieuse mélodie chantée parle soprano reste incomplète : quand, trop souvent, on l'entend, dans quelque concert, privée de ce final aérien, on s'explique pourquoi l'exécution en a semblé si lourde, si emphatique et si vulgaire. C'est, en effet, dans ces dernières mesures qui la résument délicieusement quant à la poésie, magistralement quant à la musique pure, que l'artiste doit chercher ce que le compositeur a voulu dire. Il convient de répéter, ici encore, l'avertissement des anciens maîtres : Respice in finem. Le dernier chœur de cette cantate est d'une gravité sereine incomparable, pour énoncer : « Celui qui croit en lui ne sera point jugé. » Mais celte paix se trouble à la seconde proposition du texte : " Quant à celui qui ne croit point, il est déjà condamné. » Le bel équilibre des motifs est bouleversé par des « entrées " saccadées, que les voix, successivement, incorporent au tissu de la fugue calme. Le soprano est le dernier à lancer, d'un ton aigu, la menace martelée, et il redit les raisons pour lesquelles celui qui n'a point la foi est rejeté par Dieu : « Car il ne croit point au nom du fils unique de Dieu. » Ces derniers mots sont repris lentement par tout le chœur, et l'œuvre s'achèvera sur ces paroles. Bach les répète en employant, au soprano, le thème initial de la fugue, accompagné par les autres parties. .Mais il veut donner à celte conclusion une couleur sombre que le début n'avait point. C'est avec tristesse que les voix évoquent la faute, cause de la réprobation ; sous le même thème, l'accompagnement n'a plus celle allure aisée qui donnait à la fugue tant de lluidité. La musique devient plus pesante d'abord, puis elle devient moins sonore. Un dirait que le chœur, intimidé par l'idée de l'incrédulité, n'ose plus que murmurer les paroles où la misère de l'incrédule est annoncée: Bach, si avare d'indications, prescrit, quatre mesures avant la cadence finale, de chanter piano, et son œuvre va ainsi se clore par des accords affaiblis. Dans la cantate Golfes
1. ISotons un Irait .inillogue, mais sculcriienl osqiiiss6, à la 6n du duo de la cantate Ich Imite viet Bekitmmeruîss {B. G., -1).
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Xeil, l'orcheslre termine piano : le musicien symbolise ainsi l'i'lat de qiiitUiide où se Iroiivcra l'Ame enlevée an lumulle dn monde. L'inia^'c qui; llacli veut former ici n'esl point de celto nature. iNous avons vu que, dans l'air de soprano de la lanlale Wdclict. be(el, les niolil's do racconipa;;nement sont joués de moins en moins fort, quand il s'a^;it de la perversité des impies, faibles et instables devant Dieu. On trouve aussi, dans la caiilate Ihrr. gche nirht in's Gericlit. un passade où le compositeur prescrit de chanter |)i'iHi). puis pidnissiiin). lorsqu'il rappelle que devant DiiMi « nul vivant n'est justilié ». Dans la cantate de la Pentecôte que nous venons d'étudier, le eantor parait avoiile dessein d'employer de même les nuances de la sonorité pour exprimer un sentiment de regret et de stupeur : c'est ainsi que l'on baisse la voix, pour parler d'un fait que l'on blâme ou que l'on déplore'.
De la même série d'oeuvres, citons encore Kr nifet scinen Scli'ifen mil Nameii (B. G., l'a), où un récit et un air sont accompagnés de trois flûtes. Dans !a cantate £$ isl eiii Irolzig und lerziTjt I>in'j (B. G., 176) qui se rattache au même ensemble d'a-uvres, Bach décrit avec rudesse la présomption et la lâcheté du cœur humain, téméraire et accablé presque au même moment.
C'est de 1730 que l'on peut, avec le plus de vraisemblance, dater la cantate pour le lundi de Pâques, HIeib' bei uns. Le premier chœur, où sont traduites les prières des disciples d'Emmaiis, est accompagné du hautbois et du quatuor : le murmure continu et uniforme de l'alto (viola) y donne l'idée d'une brume toujours plus dense. Dans ce paysage de crépuscule, nous retrouvons ainsi le procédé par lequel Bach décrivait, dans la cantate Mein Gott, wie Imig, le brouillard opaque où l'àme abandonnée de Dieu se plaignait d'être enfermée.
Dans certaines cantates, écrites apparemment vers 173a, Bach transforme en chœurs des pièces composées pour les instruments : quatre voix sont ajoutées à l'allégro d'une Parlita d'orchestre en ré majeur, et chantent Unser Miiml sei votl Lnchens (B. G., liO) ; l'adagio du concerto de clavecin en rc inincicr est exécuté par l'orgue et accompagné par les voix au début de la pathétique cantate \Vir miissoi durch viel Trûbsal indus Heich Gotles eingehen (B. G., H6i.
11 nous reste à considérer une série de cantates faites sur des chorals. Dans quelques compositions, la mélodie du cantique est traitée de manière inaccoutumée. Ainsi, dans Wd/'H/n betrùbst du dich, mein llerz (B. (i., 138). les deux premières strophes sont chantées successivement, mais entremêlées de récitatifs : aux plaintes du chrétien, la poésie du choral répond par des consolations. La douleur individuelle est apaisée par la prière commune. Dans la cantate Ick elender Mensch (B. G., 48) le choral est simplement joué, dans le premier chœur, par les instruments. Les chorals Ach Gott, rom Himmel sich' darein et Aus tiffer Soth sont traités, dans les cantates dont ils forment le sujet (B. (i., 2 et B. G., 38i, à la fois comme des motets accompagnés et comme des chorals pour orgue, construits k la manière des chorals de Pachelbel (voyez l'étude sur les organistes). Le plus souvent, dans le premier chœur de ces cantates, l'orchestre interprète, par un commentaire indépendant, la strophe chantée. Dans Gelobet seist
1 . Il m'a semble ulile d'insisler sur le sens de ces indications, d'après lesquelles on arrivera peut-être. <lana d'autres œuvres encore, à chanter bacli « selon Bach ».
du, Jesu Christ (B. G., 91), deux cors, trois hautbois et les cordes font entendre d'inflnies vocalises de louanges (pii se propagent de groupe en groupe; dans Ach wif /liichlig (B. (i., 2t>) les gammes de l'orchestre dépeignent le cours fuyant de notre vie; dans Christ uiiser llcrr zitm Jordan kaiit iB. G., 7), l'accompagnement est agité comme le courant d'un Meuve où roulent do grandes vagues; dans la ciintalc Mit Fried' und l'reud' ich fnhr dulnn (B. G., I2.'i), les motifs de la llùte et du (jualuor s'c'dèvent doucement et se balancent, comme pour dépeindre l'essor paisdile de l'âme vers le ciel; le rythme joyeux des instruments anime le premier choiur, dans .W-'t'ic Si-ei erhebt den Hcrrn (B. ti., 10) et .\c/i, liebcn Chrislen, seid getrost (B. G., 114). Dans Schmùcke dich, o livbe Seele (B. G.. IHO), les flûtes à bec et les hautbois dialoguent tendrement avec le quatuor : nous trouvons aussi, dans la même cantate, un arioxo plein de charme, formé d'après les motifs du choral, orné et accompagné d'un instrument obligé. C'est un exemple des plus remarquables de variation expressive. Le plus souvent, c'est dans les chœurs de début de ces cantates que Bach se révèle avec le plus de grandeur : là, il traite les paroles mêmes du choral et s'en inspire pour ses images, comme il s'inspire de la mélodie pour ses dessins d'accompagnement. Les airs sont faits, généralement, sur les vers assez médiocres de C.-l". llenrici iPicander). Dans deux de ces cantates sur des chorals, Bach illustre magniliquement les cantiques de Philipp Nicolai. La première de ces œuvres est faite sur le choral Wic schnn leuchtet der Morgenstern (B. G., 1), dont elle exprime la poésie rayonnante, en y ajoutant un commentaire imprégné do l'amour de la nature. La seconde est, eu certaines parties, pleine d'action; empruntés au choral, des motifs surgissent et se développent vigoureusement dans l'orchestre du premier chu'ur, avant que les voix s'éveillent, .^vec véhémence, elles dialoguent, s'emparent tour à tour des fragments de la mélodie que le soprano expose, et elles font revivre les paroles du poète; elles acclament, elles commandent, elles interrogent. L'ensemble, supporté par une basse dont les palpitations régulières ont un caractère de force magnilîque, est merveilleusement animé. Plus loin, dans un duo entre le Tiancé et la « vierge sage », le violon solo rassemble, dans son chant éperdu et tourbillonnant, tout ce que les personnages, interdits, savent à peine s'avouer (lV'ac/u'( auf. B. G., 140).
Si nous laissons de côté les œuvres pour la Passion et les oratorios, qui seront examinés dans une autre partie de celte élude encyclopédique, il ne nous reste plus à parler ici que des œuvres latines et des motets de Bach.
De toutes ses œu\Tes faites sur un texte latin, c'est sans doute le Mignificat qui est inspiré par les paroles, le plus directement, le plus scrupuleusement et avec le plus de continuité. Le premier chœur, à cinq voix, sur le premier verset n'esl qu'une longue jubilation. Dans les autres versets, Bach traduit les paroles avec un soin presque ingénu : les motifs s'élèvent, les rythmes s'animent, pour dire l'exultation de l'âme choisie par Dieu; un thème descendant symbolise l'humilité de la servante du Seigneur; le cha'ur tout entier intervient soudain dans un air de soprano, pour représenter la voix de toutes les générations; le contraste dans la signilication des mots deposuit et exaltaiit est figuré par le contraste dans la direction des thèmes qui les accompagnent. iSous
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savons assez, par tout ce qui précède, combien ces allusions enrichirent les vieux mailres, les aidèrent à assouplir et à colorer leur lantiue, les sauvèrent de la monotonie et servirent leur imagination. Bach se l'ait leur héritier avec une religieuse simplicité. Non seulement par le métier, mais encore par la puissance d'évocation, il l'emporte sur eux : c'est ainsi que, dans le verset qui chante la protection de Dieu pour son serviteur Israél, les paroles latines sont dominées par la mélodie d'un choral allemand, jouée par le hautbois (c'est la mélodie du tonus peregrinui de l'iiglise, sur lequel se chante la traduction allemande du Magnificat]. Le musicien a voulu réunir en un seul faisceau les bénédictions promises aux âmes sincères, quelle que soit la discipline de leur religion.
Dans la Messe en si mineur nous trouvons aussi les traces d'une espèce de christianisme idéal où les différentes doctrines se concilieraient. L'œuvre est destinée à l'électeur de Saxe, catholique; dans le Credo, le thème de la liturgie romaine est employé; certains chœurs, enfin, ont quelque chose de palestrinien. D'autre part, dans le Ki/rie, la piété individuelle l'emporte ; par chacune des voix, du chœur ou de l'orchestre, la musique exprime une prière personnelle; dans le Gloria, le Laudamiis te est d'une inspiration toute lyrique, qui s'épanche dans un solo de soprano avec violon. Le mélange des deux doctrines, protestante et catholique, parait encore dans le Ki/rie de la Mfsse en fa, où figurent le thème de la litanie allemande et le, choral Christc, du Larmn Gottcs.
Parmi les motets, qu'il faut accompagner, nous signalerons l'admirable paraphrase du choral Jes», meine Freude; Singet dem Herrn: Komin, Jeuu, komm, et Der (ieisf liilf'l unserer Scliuachheit auf. L'étude de ces composilions, d'harmonie audacieuse, formées de motifs larges, où se trouvent de longues tenues et où la basse vocale n'exprime parfois la basse réelle que si on la double à l'octave grave, nous révèle assez que l'on ne peut les exécuter sans l'orgue. Remarquons de plus que, pour l'un de ces motets, Der (ieist liilft unserer Scliiracitlicil auf, Bach a écrit des parties instrumentales. Observons aussi que dans 0 Jcsu mein's LebmsLirht (B. (i., 118) se trouvent des chœurs en forme de motets, que l'orchestre soutient. Rappelons enfin que, dans le langage du xviii^ siècle, on emploie les mots a cappella pour désigner des chœurs chantés avec le secours de la basse continue, et non par les voix seules.
Tandis que Bach se complaît à donner une exégèse profonde et minutieuse des textes qu'il traite, manifestant son amour pour les compositions intriguées, pour la musique réiléchie, pleine d'intentions; tandis qu'il parait, le plus souvent, écrire pour l'exemple et pour l'édification, G. -F. Hfmdel écrit simplement en artiste, et quelquefois en virtuose. On sent qu'il ne prélend point convertir le public ni l'instruire, mais qu'il s'ell'orce de le charmer et de l'entraîner. Cette grandeur même qui lui est particulière ne dépasse point le sens de l'auditeur commun. Et, s'il ne laisse point à ceux qui l'entendent le rare plaisir de chercher un peu leur route, au travers de son œuvre, du moins sait-il conduire même les moins avisés, par de très beaux chemins, vers un but qu'ils aperçoivent dès les premiers pas. Son génie est fort, lumineux et essentiellement objectif. Ses propres
rêves ne viennent pas troubler les visions nettes qu'il veut donner à la foule. Il connaît le moyen de la remuer par de grandes images, aux lignes simples, mais à la structure énorme. Chez lui, tout est non seulement distinct et coloré, mais encore tout se voit de loin. Instruit par l'exemple du maître de l'opéra de Hambourg, il sait quelle musique convient aux spectacles réels, et quelle musique, pour ainsi dire, l'ait revivre dans l'esprit les spectacles qu'on ne voit pas. La netteté, la chaleur, le mouvement des pièces de Reinliard Iveiser ont passé dans ses œuvres, avec la majesté de certains airs de violon français, dont le dessin est soutenu et la mélodie ambitieuse. Telles sont les qualités de son inspiration, que sert une technique précise. Il ne nous appartient pas de montrer comment, dans ses oratorios, Hândel organise les pensées claires et fortes qu'il s'est accoutumé à concevoir, en se proposant de refaire, à son gré, ce qu'il avait aimé chez les autres. Nous n'avons à parler ici que de ses œuvres religieuses les plus étroitement associées à la liturgie. Tout d'abord, ses Te Dcuni. Le premier, le Te Deum « d'L'trecht » (1713) est du même plan que le Te Deum de Purcell (1694). Mais le rôle de l'orchestre y est beaucoup plus important. 11 complète ce que le chœur exprime. Ainsi, le commentaire du texte arrive à la perfection. Au début de ce Te Deum, apparaît distinelement la méthode du musicien : les voix disent les solennelles louanges que contiennent les paroles. Leur gravité convient à cette prière magnifique, mais l'orchestre manifeste la joie impliquée dans ces majestueuses actions de grâces; il propose des motifs animés et éclatants, auxquels, à la fin, le chœur s'abandonnera, quand l'allégresse, accumulée, l'emportera sur le respect. Dans celte œuvre, d'ailleurs, Hândel obéit attentivement aux paroles : il en traduit et les figures sensibles et la poésie religieuse. Un chœur à cinq voix, sobre et pénétrant, interprète le verset Sanctus. Quand limage de la » sainte Eglise » est évoquée, toutes les voix s'unissent et, dans un adagio, adressent leur prière à la Trinité. L'invocation Chrisie, dans 0 Hcc gloriae, Cliriste , s'épanouit en deux mesures lentes; quand la mission rédemptrice et l'humiliation du Sauveur nous sont rappelées, la musique reste sombre et concentrée, puis elle s'éclaire, passe du majeur au mineur, s'anime et se renforce, quand les voix annoncent que le Christ nous a ouvert le royaume des cieux; l'incessant cantique de louanges {per singulos dies) est symbolisé par l'incessante jubilation du chœur divisé en deux groupes, qui se transmettent les motifs allègres.
Dans le Te Deum « de Deltingen », nous trouvons, mêlés, l'expression vigoureuse de la joie populaire, un souvenir des pompes martiales, e(, d'un autre côté, une profondeur, un ton grave et une piété qui distinguent celte œuvre parmi toutes les œuvres de même nature. Avec M. Kretzschmar, qui donne d'excellentes analyses des compositions religieuses de Hândel, nous signalerons la conclusion paisible de ce Te Deum et l'arioso de basse qui la précède : c'est là que se remarque peut-être le mieux le trait particulier à celte composition qui, avec la bruyante expansion de la reconnaissance du vulgaire, admet des prières réiléchies.
Nous devons encore citer le Laitdate pueri, ouvrage accompli déjà de la jeunesse de Hândel, et ses
i. Fiihrer diirch den Coitcertsiial, 1895 (11, i).
HISTOinE DE LA MHSIQUE
An//ic«is, il'-ilioiil les Anilivms l'crilcs pour Ih sc-rvico de la cliapeik' di' James de Chuiidos (I7I6-I7IS), (lui sont de vérituldes canlales oi'i l'on liouvo l'esciiiisse lie plusieurs des plus lielles scènes des oialoiios du ni.iilie, el les Anllwiiis composées pour le eouiuuilU'Luenl du (ieoige II, en l"27, (euvies où la piédileclioii du musieien pour la f;iaiideuc, l'oicliestralion rayonnante, les Irompetles, se monlie pleinement.
Sifiualons eriliii Vlli/iiiiic fimrhrr. fait eu IT.'i" pour la leine Caroline. M. Kielzseliniar y rei'unnail la uolile douceur fpii était le eaiacleie dotninaiil de la ^ouveiaiiie, et il assure que dans nulle (euvre de lliiulel ne se trouvent autant de parlies éniouvantes; entin, il y reniaiiiue des souvenirs des rliauts reli- :;ieiix allenunuls.
Pour terminer ce rapide exposé de la musique relifiieuse allemande, de 1019 à t'.'iO, nous devons nicntiouner les (euvres d'un contemporain de I5acli et lie ll.indid, Teleniann, ipii a laissé des cantates dont un eerlain noMiluc! sont faites sur des textes employi's aussi pai' liacli. Spilta compare quelquesunes de ci'S conipnsiiioiis avec les compositions de Haeh \.\.-S. H<ich, 1, p. i8i, p. Vr.i) : un tour facile, de l'éléf^ance, leur sont propies, mais une monotonie de fjràce, de l'insi^iniliance, le niainpu' ilc' profondeur, s'oliservent aussi dans cette musique, où les formes sont d'ailleurs souvent heureusement traitées'.
COMPOSITIONS PROFANES POUR LE CHANT
C'est une ceuvre de Scluitz que nous sij.;nalerons tout d'alioid; cette anivre, antérieuie aux Psaumes que nous avons examinés au délml de l'élude qui précède, fut puliliée à Venise en 1611 : dix-neuf madrigaux à cinq voix, écrits sur des paroles italiennes, témoignent de la sûreté et de l'élégance du jeune musicien qui se contente, ici, de se montrer l'élève habile des maîtres dans l'art du contrepoml (9" vol. de l'éd. Spitta)-.
En 1(321, parait la Miisica boscareccia, oder Waldliederlcin auff Itulienisehe Villanelische Invention de J. Hermann Scliein(l.'i86-16:îO) : cette musique est faite pour trois voix seules, auxquelles peuvent se joindre, ou même suppléer, selon l'usage, clavecin, luth ou autres instruments. L'intluence italienne se révèle, comme chez Scliiitz, dans la structure mélodique des motifs, mais l'esprit allemand se reconnaît aussi dans la précision expressive et le caractère pénétrant de la composition. Cràce à l'édition qu'en a donnée M. A. Priifer (UreilUopf et Hilrlel , 1904), le recueil de Schein, si important pour l'histoire de la musique profane en Allemagne, est devenu accessible à tous : la nature de l'exposé succinct auquel je dois me borner ici ne me permet point de pailer plus longuement de cette œuvre, pleine de charme et de
1. La bibliograpliie des travaux modernes faits sur les miisiriens altemands de cette période se trouve dans les tables des Monatshefte fur Musifiiirsrltirlile d'Eitner, dans les tables de la Vierteljahrsschfift fur MusJkirisSfnschaftf des Sommelbànde et de la Zeitschrift der inli?niatiojia/rn ^ft^sik•-Ct'Sl'Ilscllnft. Queli]ues ouvrages écrits en français sont consacrés à l'ctude des mômes maîtres : la collection Chantavoine (libr. Alcan) comprend des livres sur Hùndcl (par M. Romain Rolland], H. Scltiiiz et /. 5. Bach. Je signalerai encore Bach, te inusicie)i-poi;te, île M. A. Schweitzer, Bach, de M. W. Cart; Diftricli liuxtfhudf, et L'Esthétiqw df Barli (libr. Fischl)acher). Pour l'étude des textes musicaux, je renvoie aux grandes éditions modernes de Bach, de Hiiudel cl de Schtitz, aux nombreux volumes des Dentcmttler deuticher Tonkunstt aux Denkmàler der Tonkunst in OesteiTeich, et
vie. 11 en est de même des Airs de Heinrich Albert I IG04-lG'il), le cousin de Schutz. Publiés dans les ntiiliiiuilev deuischcr Tonhiinst {['' série, vol. 12 et 1 3), ces airs, au sujet desquels M. A. Heuss a écrit une substantielle étude {Zeitschrift drr Internat ionulen Musikiiesellsrlinj't , juillet I90H, sont à la portée de chacun. J'observerai cependant que, dans la formation mélodique, Albert s'inspire souvent de Schutz et de Monteverde; que, dans la déclamation des paroles, il se montre le serviteur ingénieux du poète; que, enfin, dans certaines pièces, l'accompagnement a une importance particulière, et dialogue avec la voix. Andréas Hammerschmidt {1611-1073), dont nous avons déjà cité les œuvres religieuses, se distingue aussi comme compositeur de chants profanes ( Weltliche Oden oder Liebrsuesanijr, I, 1642; II, 164.3, III; 1649). Comme dans sa musique d'église, il manque un peu de souplesse dans l'invention, et s'asservit à l'étroite déclamation du texte.
D'Adam Krieger (1634-1666), élève de l'organiste S. Scheidt, nous avons un recueil d'airs publié après sa mort (1607), et récemment réédité^. Il a écritles vers et la musique de ces Arirn, dont les mélodies aisées chantent le vin et l'amour. Ce ne sont point des airs pour une voix seule : si quelques-uns n'ont qu'une partie de chant, d'autres sont faits pour 2, 3, 4 et li voix. Deux violons, deux violes et le rio/oîif jouent les ritournelles, assez développées.
Nous pouvons encore citer, parmi les compositeurs
â la riche collection de musique allemande qui se trouve à la Bibl. uat. dont le Catalof/w de M. Ecorcheville rend, de jour en jour, la connaissance plus facile. Enfin, je rappelle que M. Leir-htentritt a présenté, et jugé, les œuvres ilc beaucoup de compositeurs allemands qui n'ont pas même été nommes ici, dans son excellent livre Geschicïde der Motftte (1008), enrichi d'exemples de musique abondants. On trouvera aussi beaucoup de documents nouveaux dans l'ouvrage de M. Wustmann {AJusikt/tschicItte Lripzigs, 1901) et dans la J^estsclirift publiée pour le 90» anniversaire de R. von Liliencron (1910).
2. Certaines pages sont aussi fort expressives. Schutz connaît déjà, évidemment, les œuvres de Montevcrdi (cf. Schutz^ dans la Collection des Alaitrfji de la Mu^itjuc, libr. Alcaa).
Denkmàler deutscher Tonkunst
d'airs à couplets de la même époque, Augustin Ptleger, maître de chapelle de Christian-Albert, duc de Schleswig-Holstein. Dans les Odae concertantes, exécutées en 1665 à rinauguration de 1" « Académie de Kiel », nous trouvons des strophes musicales, alternativement jouées par les instruments, ou chantées, et écrites, sur la même basse. Voici l'analyse de la dernière. L'orchestre fait entendre d'abord une ritournelle à cinq voix, dont je cite les premières mesures |A), puis le soprano entonne la louange du prince iB).
La viole de gambe joue ensuite en solo, accompagnée de la basse, sur laquelle chaque période est édifiée (C). Après un second couplet, chanté par le soprano, le violon solo brode à son tour sur le thème proposé (Dl. Le troisième couplet est suivi d'un interlude où le violon, accompagné de la viole de gambe, répète, en l'ornant, la mélodie énoncée par le sopiano (E). Enfin, dans la dernière strophe, la viole de gambe accompagne le soprano (F). L'Ode se termine par la ritournelle à cinq voix (A)'.
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Joliann (icorf,' Aille (lO'lO- 1706), ilnns son Anakrconllsches Ehr- ttiul Fci-'niii'n/iiv/, composé en l'Iinniieur de Kuni'.illi MocUliaoli, bouifjmostio de Miililliaiisen, emploie aussi les iTistiLinieiits. Mais, après leur prélude,
les violes de ganibc ne font que réaliser l'harmonie de la basse, sans concerter avec la voix, et les cinq couplets sont présentés sans variation ' :
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1. Celte composilioii dale de 1682. Je la cite d'après l'exemplaire de la Bibl. du Conservatoire de Paris.
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Avec Johann Krieger, nous en venons aux airs de caraclère délicat, de sentiment varié et de forme assez simple, sans étalage de science et sans recherche de profondeur'.
En 1607, Philipp Heinrich Ei-Iebach fit paraître à Nuremberg une collection d'airs, dédiés à Albert Anthon, comte de Schwarzbourg, seigneur d'Arnstadt, et à sa famille. Voici le titre : Hnnnonificlie Fn'udc musicalischer Freunde. ErsterTheit, beslekend infnnffzig Moralisch- laul Politischen Arien, n^bst Zinjeliùrii/eit liiltornellcn, à II Violini è Basfio conlhivo-. Ce recueil contient de fort remarquables pièces. Philipp Spitta, quand il nous parle de la gravité de Bach, de sa prédilection pour les sujets tristes, observe que, chez personne des précurseurs de Jean-Sébastien, il
u'a trouvé un semblable coloris, de pareils tons, « chauds et saturés >i, pour interpréter la douleur. « Je ne pourrais nommer qu'un seul musicien, dit-il, qui, avant Sébastien Bach, ait formé quelque chose d'approchant 3; c'est le maître de chapelle de Rudolstadl, Philipp Heinrich Erlebach (16o7-ni4). » Et il cite un de ses airs (le n» XIV du recueil de 1697), œuvre « magnifique, écrit-il, composée dans la forme de r.l)-iV( avec Da Capo..., et dont le texte exprime les sentiments d'une âme déchirée. » Il loue l'ampleur de mélodie et la profondeur [Innigkeit] tout allemande de cette musique, et déclare qu'elle parle, encore aujourd'hui, un langage qui va au cœur*. On pourra juger de la force expressive de cette pièce, que je transcris tout entière :
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1. Vo\e/ l'ouvr. de M. A. Reissmann, Illnstrirte Oeschichte der deutschen Musi/c, isi2, pp. 262-^64.
Bibliothèque nationale, Vm
3. Spitla décide ici d'une manière un peu trop absolue. Le motet attribué à Heinrich Bach, riue nous avons cité plus haut, et le motet de Krieger que nous avons analysé, sont bien de la mÔme inspiration que l'air d'Erlebach. Le motif principal ressemble au motif d'une conip. de F. A. Ziani (Traffiyie dunque) dans l'oratorio Assalone punito (cité
par M. H. Scholz (7. S. Kusser, 1911, p. 102). Dans l'air Mio tirantto adorato de Severo di Lucca, parait une fijiure mélodique analogue [contrasta il nostro corei. Voy. l'art, de M. Goldschmidt, Zur Gesch. der Arie/i und St/mpJio/iie-Formen dans les Monatsliofte fur .Vu*. Gfscli., 1901. Ag. Steffani commence aussi de môme son duo de lénor et de sopr. Forma un mare (signalé par M, Romain Rolland, ffaendel, p. 71).
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1. Voici le sens des paroles : u Mes soupirs cl mes plaintes, je les I et toi peuvent me consolci'. Pourquoi rester inaccessible? « exhale en \aiu. Il me faut vivre dans la crainte et l'angoisse : le ciel | -. " Je porte ce fardeau avec une âme qui ne craint point. » (N" 40.)
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Dans iraulies imilodies encore, nous trouvons la môme teinte sombre. Erlebach y emploie avec énergie elavec une {grande justesse le vocabulaire expres-
Violons
sif des musirions du xvn* siècle. Il nous sufliia de citer quelques passaf^es où il applique, habilement <railleurs, et sans vulgarité, les procédés communs :
u:z^-Mi^ . j j-3 j .
Hff^Xii'Un a^
< jbJ^j
-^'w.jfr ViTh
Ich lra-gedie_se Last
êM
TTT
Alto.
leh tra _ge die_se Last mit, iin_ersclirockiier
^-^ I p i^r r -Ih
Ts ^
Seelen init un ersehrock
ner See _ len
xr
Conaffetlo. Soprano
TT
[r{>'Mi--j|'T7^.i. ji„jj JiJ.rrip^
Was qua _ letinein Leben fiir heimliche rein? _
-TT'
txn
l'-i J- Ji J. >4-tU
JJJIJ j
PS
Surtout, il nous épargne les jérémiades verbeuses : son discours est sobre, les vocalises ne l'ornent point au hasard, mais le renforcent, tellement elles appartiennent à la déclamation palhélique du texte. Aussi son éloquence agit-elle plutôt par le ton que par les images. Les plus caracléristiques n'apparaissent que préparées, quand la passion éclate, à la tin des phrases uniformes où elle s'est accumulée. La modération
habituelle du style donne une vigueur particulière aux grands mots lyriques. L'accompagnement même reste généralement calme el discret ; on n'y trouve de relief et de mouvement que s'il importe de multiplier les efforts du chant : partout ailleurs, les instruments ont la même simplicité que la voix. Ainsi, Erlebach se fait d'autant mieux écouter qu'il ne souligne point chacune des paroles, mais indique en maître le sen-
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liment général de la poésie qu'il interprète. Kn cela il obéit à des prescriptions pleines de bon sens. Il se peut qu'il les ait reçues en France. On a dit, en effet, qu'il passa quelque temps à Paris. Il n'est pas invraisemblable qu'il ait lu le traité où de Bacilly, après Mersenne', recommandait aux musiciens de ne pas trop « raffiner sur la signification des mois », et de .■ considérer... toute la phrase ensemble- ». La constitution de ses airs lui impose aussi d'être prudent et de ne point insister sur les détails : juste dans le premier couplet, la formule mélodique trop distincte
serait déplacée dans les autres couplets. Il ne se garde pa? toujours de cet abus, bien que, souvent, un certain parallélisme entre les mots employés dans chaque strophe l'autorise à renouveler, avec des acceptions dilférenles, les mêmes figures ^ 11 faut avouer toutefois que c'est bien dans la première strophe qu'il trouve sou inspiration. Ce n'est qu'unie à celle-là, par exemple, que la musique du 26» air a toute sa valeur significative et nous dévoile quelle énergie concentrée et quelle rudesse le musicien met dans sa résignation.
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Harmonie universelle
2. Remarques curieuses sur l'Art de bien chanter (1608), p. i 20.
3. Ainsi dans le 14« air, la déclamation musicale enlrecoupC'e exprime, allernativcment, 5ew/';erct Thrânen : Klagen et Schmei-zen se
corrospomJent, dans le môme air, mais du sc/tcrzrst — irit vortr — ncfi, hiiife sont illiistri.^s de la môme vocalise. Dans le i'î" air. frohr Zcit — lachensroll, Freudenlicht, d'une part, auf bonges Umjemack — der Trauernacht entgehen '^ den Thr&nen Ueberfîusa de l'aulro, ea
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Dans celle belle pièce', Erlebach lire parti des contrastes de mouvement. Le procédé lui est familier. Lorsque, dans le 6= air, il veut insister sur ces paroles : « Bien que le bonheur me ïuie..., » etc., il les
des couplets successifs, s'ajustent heureusement à des motifs desi^nilication déterminée. Eilt — lacht — freut (30" airj ont à bon droit, en clïaque strophe, la même vocalise. EHe — /liehe — eile; scherzeii — spieleii — Idrhcti (4I« air) sont joints à deux « eipressions » musicales semblables. Dans les différents couplets du 46' air se reconnaît
fait chanter lento, tandis que le commencement et la fin de la strophe musicale expriment, avec une sorte d'entrain, la résolution de « rester ferme, sans chanceler m.
la même convenance de traduction. Il est évident que le poète a disposé de son mieu): ses vers, afin de faciliter celte concordance.
1, Les deux violons ont l'accord si-mi — si-mi, au lieu de sof-n'; — la-mi. Le texte signilie : « 0 pensées. Ul* m'aflligez point; telle douleur enlève toute lumière à lùme. Une endurance patiente allège beaucoup mieux nos maux : la plus grande soutlrance cède au temps. "
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De semblables oppositions de rythme se rencontrent dans le 15« air, où il reproche à la fortune de se jouer de lui (A), dans le 19" air, où il commande à
Allegro (Soprano)
und wanoke nicht, nnd wancke nicht
ses pensées, u qui sont encore enfermées en son cœur », de rester cachées (B).
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Les nuances de sonorité lui servent aussi à augmenter les ressources d'émotion. Dans le 13° air, quand il répète une dernière fois : o Mon cœur, abandonne-toi à la douleur, » la phrase musicale se termine piiino. 11 en est de même à la lin de chacun des couplets du 2.')" air, où le texte évoque successivement l'idée d'angoisse, de nuit funèbre et de larmes. ^'ous voyons enlin que les instruments doivent
']oueT pianissimo les mesures qui forment la conclusion du 46= air, après que l'alto, d'une voix assom- Ijrie déjà, a chanté : « Je peux, en telle peine, rester conslanl. «
Dans l'usage de ces mojens expressifs nous reconnaissons encore, chez Krlehach, une tendance à procéder largement par grandes teintes, plutôt que par des touches isolées. Même lorsque les instruments et la voix dialoguent, on ne sent point d'interruption : par un simple artifice de répétition, il soutient l'enchainement de la ligne commencée. La mélodie passe des violons au chant, mais le fil de la mélodie ne se rompt point (voyez par exemple le début du 46° air, donné plus haut). Une sorte de basse obstinée
/irsTonth: ni-: /,.i musique
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chroiii;ili(iiii' donne riiiiilù de sciilimeiit aii 40' air. j leliach une grande force de persuasion. Dans les airs ISCeltc lialiilihie dos redites, <-e talent de la syiné- L'aimes, il en arrive à une sérénité continue qui cetrie et de lu suite, assurent aux coniposilions il'Kr- I (n'iidanl ne manque pas de chaleur '.
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1. " CoDtentemeut, reste eu mon cœur : dès que tu parais, tous mes sentimenls reçoivent de toi paix et joie. » (S^ 3.}
^1 3 4 j|3 Certains motifs ont un caractère et des modulations qui font pensera Hàndel :
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Erlebach a même, parfois, la noblesse, l'ampleur, et jusqu'à la redondance que l'on trouve chez le maître saxon' :
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1. « Douce joie, tu me rends la paix... » (M" 8.) Voyez aussi les airs 34, 35 et 3$.
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C'est peut-être surtout à cause de cette grandiloquence que l'on a trouvé chez Erlebach quelque chose du stvle français'. Pour Sébastien de Rrossard pourtant, l'ouvrage de ce compositeur était « du vrai goût de la meilleure musique italienne moderne- ». D'autre part, nous l'avons vu, Spitta reconnaît en lui un interprète profond de l'âme allemande. Ue ces
Allegro.
divers jugements on peut, à bon droit, former unjugement d'ensemble, et considérer en Erlebacli un musicien « complet », sachant tout dire, mais avant de la préférence pour les sujets graves. .Non que la verve lui manque : il nous a laissé une chanson à boire pleine d'entrain, où retentit déjà le rire si rare, mais si puissant, de Bach^.
Violons 182.
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Une telle gaieté, revanche de la nature sur le se- 1 observé », Erlebach nous montre encore un trait de rieux, est bien allemande aussi. son tempérament germanique, et il le révèle à son
Par son application à traiter les motifs en « style | avantage'.
1. Gerber écrit : u Erlebach... nf à Essen le 25 juillet 1637, dut se former â Paris, hypothèse que les connaisseurs confirment, puisqu'ils trouvent que son œuvre est tout à fait dans la manière française de ce tcinps-la. il reçut en 1083 la place de maître de chapelle à Rudolstadt. »
uV>ura historiscli-bioijriiphisches Lexikon der Tonhinisller, II, 1812, col. 47.)
Heureux l'enfaul, - etc. (.N
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où il échappe à celle contrainle somptueuse a cependant quelque intérêt d'iiaimonie, bien qu'il soit fort simple, et la conclusion a un certain éclat, encore qu'assez pauvre de contenu.
En cette œuvre de circonstance, le souvenir de la musique l'rançaise, pompeuse et sans diversité, se reconnaît aisément'.
Kind,
lebt
ein Kind
Sous le nom de Sercnnld, un chœur profane d'Krlebach nous est parvenu. Celte composition fait partie des Musicdlia qu'il écrivit pour l'acte d'hommage de la ville de Miililhausen en llOo. Nous avons analysé plus haut le concertn destiné à la fête religieuse. Dans la Setrnatu, le musicien célèbre l'empereur avec une magnilieence un peu uniforme. L'emploi inévilable des trompettes limite son invention. L'épisode
1. BlblioUiêquc de la Kiniit/l. BocItsrltHff ftir ^fttsili• de Berlin, ni6me cole que les Miisicalia cités plus haut : IJG31'-1543. i. EdUioa licU Bnrh-Gescllscliiifl, 30, pp. 309-311.
: J.-S. Bach nous a laissé, dans le livre de musique d'Anna Magdalena, sa seconde femme, quelques mélodies - fort expressives; elles sont assez con- ; nues pour que nous ne fassions que " les signaler ici-. Signalons cependant l'applicalion pittoresque et e.xpressive de ce que l'on appelle « basse de Murky », dans Gedenke, inein (iemiillie. Marpurg nous rapporte que cette sorle de basse qui va par bonds d'oclave avait été imaginée vers 1720 par un certain Sydow, désireux de donner à un air comique un accompagnement bizarre et cai'icaturaP. Chez Bach, l'intention est tout autre : si on rapproche le motif qu'il emploie ici de motifs analogues employés dans les cantates,
3. 30» de ses « lettres critifjues .. l'I^'^ol. des KriliscUe Uriefe, 1760, p. 28t3). Ces motifs sont d'adicurs emplcyés dès la liu du xvii» siècle.
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on reconnaît que, par ces oscillations de la basse, il veut évoquer le tintement du glas '.
On chante encore quelquefois, sous le nom de Jean-Sébastien, une mélodie transcrite dans le recueil d'Anna Magdalena avec cette mention : Aria di l'iiovannini. Encore que le début rappelle assez distinctement les premières mesures de deux compositions de Bach-, il apparaît, aussi bien par le dessin du chant que par l'accorapagnemenl, que cette pièce
n'est pas de lui. Si on la compare, au contraire, aux mélodies de Giovannini, on aperçoit mainte ressemblance de slvle et de facture. On voit même que cette mollesse continue n'a rien de Bach. Comme cet Italien, qui a écrit sur des paroles allemandes, a fourni des « odes n pour le recueil publié par Grâfe, nous pouvons, sans sortir de notre sujet, aider à celte comparaison, en citant un de sesairs^ :
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Dans les mêmes recueils de Grâfe se trouvent des airs de Hurlebusch, etc.
Pour l'étude approfondie des mélodies profanes allemandes au xvni= siècle, je renvoie aux articles de Philipp Spitta, Spcrontes sinijende Muse an der l'Ieisse, à l'ouvrage de M. Friedliinder'', et au livre excellent
1. Les paroles sont : Sonjje, mon âme, au tombeau, et au ballemeal des cloches.
î. Voyez le dernier duo de basse et de soprano de la cantate M'iichet auf (B. G., MO) et l'air de ténor de la cantate Wer Dnnk opferl (B. G., 17).
3. Signification des paroles, dues à von Ha^edorn : « Dieu des songes, ami de la nuit, loi qui donnes de douces joies, rends heureux le pâtre, envié des princes. Charmant .Morpbée, ne larde point à satisfaire mon cœur et mes veux. »
+. Das deutsche Lied im IS /akhimtlerl, inOî.
de M. Kretzschmar, Gc:<ch. des uciien deutschen Lie- (/cv. i''" partie iBreitkopf et Hirtel, lOli).
Quant aux cantates profanes de la même époque, elles sont de même caractère que la musique d'opéra. Il ne nous appartient pas d'en parler ici.
LA MUSIQUE INSTRUMENTALE
Tandis que Michael Praetorius assemble, en sa Terpsichore Musariim aoniarum quinta (1612), « des
IlI^rolltlC DE /. .1 Misinric
danses et chansons françaises de toute espace, 21 branles, l:t aiilres danses aux noms étiaiifiers, 102 couianti's, IS voltes, :i7 liallels, :i ]>assoMii'/cs, SA {^aillaiili'S cl V loprisi's' », il se trouve i|u'un autrr Alioinand, Paul l'ouil, dés l'année |>récéil(>nle, a orj;anisé, en forme do u suite », des danses lie rytlinie différent (Neite l'iidoitait, Inlrailn, Tiiniz utut (idUi'iriln) (]ue, dans le itiénie lemps, Th. Sinipson pulilie, à Francfort, ses Mciif l'(iriiiii:n. Hiilllanl'U , Conranlin Utul Volliii, el (|ue V. Olto donne, à Leipzig, ses ?iriie Padutineii, (inUidrdrn, hUnulen und Couidnlcu. boulin, en 1617, J.-H. Scliein édite, à Leipzig, son liancltel/o musicale, où se succèdent, par séries, pavanes, gaillardes et courantes, l/idée de grouper les danses n'est d'ailleurs point neuve : un grand nombre de musiciens l'ont déjà mise en pratique-. Mous devons cependant insister sur les œuvres de l'eurl el de Scliein, quiîprésenleiil les spécimens les plus intéressants cl les plus ingénieusement combinés de suite ordonnée.
Parmi les auteurs de cette période, il convient de citer W. Brade {i\'eire att'ierlesene liebliche Branler, Hambourg, ICitT; — Ncwr tusli(jr Vnlten, Couranten, Francfort-sur-l'Oder, 1021), J. Staden {iipusndum nonim. Nuremberg, lOili), J. Posch [Mminilisclif Elire- iind Ta fel- Freud I. Nuremberg, 1020), W. Uleyer (.Vfuc Paduaniii. ('KiUiiirdrn, Canzonen, etc., Leipzig, 1024), J. Moller {yeive Piidiianen itnd dnniuff gchôriije Gat- Uardcn. lG2:i).
En 16:!0, llammerschmidt publie ses yewe Paduanen, dans lesquelles, à vrai dire, nous ne trouvons point de « suites » développées, puisqu'il lui sulTit, bien souvent, de deux sortes de danses iballet et courante, — ballet et sarabande, etc.). Comme on le voit, il introduit, dans les groupes qu'il forme, la S'/rabande. Il accepte aussi des pièces qui ne sont point des danses : les Airs et des dinzone. D'autre part, les vieilles pavanes qui ont eu jadis tant d'importance dans les suites, paraissent de plus en plus rarement. Si Vierdancl^ (ieu)\ Knoep (I0.')2 et 1000)*, Briegel iieo2), Zuber (1039), composent leurs recueils presque uniquement de pavanes et de gaillardes associées, ces danses, à partir de lO.'iO, sont isolées, dans les suites : liosenmûller et Hake (10:i+), J.-R. Ahle (Das dreyfachc Zelien, 1655), Werner Kabricius {Deliciae Harmoniae, lOoO), etc., mêlent, avec les autres pièces, une pavane; Johann JaUob Lùwe {Synfonien. Intrnden, etc., 16;i8)'', et Matthias Kelz {Primitiae musicales, lOjS^.et Epidiijmd Ha rmuniae novae, 1009'') admettent encore la gaillarde*. Ces deux derniers compositeurs commencent chacune de leurs suites l'un par une Syiipniic, l'autre par une Sonate: Johann Uudolph Ahle (Bas dreifnche Zchni.... I6:i0), Martin llubeit Si)i/V/;i('>/«, Sriierzi. etc., lOliO), avaient, avant eux, doimé, en tête de leurs suites, des pièces qui n'étaient point des danses. Voici la composition des séries de pièces de même tonalité que Kelz nous offre dans ses Priiniliae musicales :
Bibl. nal., Vm
t. Voyez lï'lude de M. Tobias .Norlind, Ztir Geschirhle der Suite (Sammelbùnde fier I. M. G., 11)06, p. lli. et suiv.).
3. On trouve ;'i la Bibl. Sainte-Gcneviêve l'eil. de 16:î7 : Erster Theil itewer Pmauru, Gai/liarilen, îialtetteit nnd Corrt'iitt'n, pour 2 violons, basses à cordes et continua (V. M., -i", 453),
4. Lajseconde partie est conservée à la Bihl. nat. (Vm'. 1143), L'auteur prescrit de jouer assez lentement pavanes, gaillardes et airs : les ballets, courantes et sarabandes, en particulier les pièces écrites à deux parties, à la manière française, » dans un mouvement ^ai». Dcmiime, W, E. Rothe dem;uide que l'on exécute ballel-", courantes et sarabandes, <■ il la manière française », joyeusement et vivement ilCrstniatilii] ntusicalisches l'reuden GedicUte, Dresde, ItiGÛ; bibl. d'Upsal, /nsti'umentalmusik i Tryck, caps. 7 ; lOJ.
L (Do majeur.) Sonata, Inlrada, iSasciirada, Mascarada, Ciiuranla, Aria.
II. (lié majeur.) Sunala, Mascunihi, llullrl, Aria, (ia- •jliiirda, Siirabitnda.
III. (Si mini'ur.l Ttullct, Voila. Couriinta,Sereniilii, Couranla, Sarubanda.
IV. (lié majeur.) Sonala , Ballet, Alcmandc , liafjliarda, Vidla, Sercunda, Sarabanda.
La dernière pièce est une Sonata, formée d'un lanjo, suivi d'un presto. Dans beaucoup de pièces, on remarcpie de telles vaiiations de mouvement. La 1'° Simula a ces trois divisions : animiisr, lenlé eiiujililer. La seconde porU; ces indications : fuso, tarda, liiri/a, pracsiii, et la Mascaralu (]ui suit doit être jouée successivement prestissimo, nllegro , adaijio, acriter, puis presto. Dans le cours de la Couranla en si mineur, marquée alfelc. se trouve cette remarque : tardissiiiio. La Serenata du même groupe est marquée sunviter, la deuxième Couranla, dolcemcnle, et la Sarubanda, modrrnte. La Sonata par laquelle commence la dernière suite a pour épigraplie tierrose, le Ballet de cette série est lari/o, et VAlemande, alucriter.
L' Epidiijma Harmoniae novae (1009J est ainsi conslitué :
I. (La mineur.) Six Capriceti, Capriceto suivi d'une Chique, Chique capriciosa, (iavottri eapriciosa. Chique, deux pièces en rythme de Gaijliarda.
II. (Ut majeur.) Deux Canzoneli, Canzoneto capricioso, Aria, Aria, Aria capriciosa, Sonatina capriciosa, PassaQijio capricioso, Chique, Gavotia capriciosa, Chique capriciosa, Gavotta.
III. (Ré mineur.) Alleiaanda, deux Balleli, Balli, Couranla, Voila capriciosa, \o//a suivie d'une Chique, Couranla, Sarabanda, Chique capriciosa, Gavotta capriciosa, Gavotta o Chiqua capriciosa (12).
IV. (Fa majeur.) Passomezo, Passomezo, Ballo, Couranla, Sarabaiula, Sarabanda, Chique, Gavotta, Gavotta, Ciaconu, Gavotia presto, Chique, Serenata.
Il y a dans ces pièces une recherche évidente de virtuosité. Quelques-unes sont brillantes, dans la meilleure acception du terme. L'auteur y parait vraiment doué de la verve capricieuse que nous promettent si souvent les titres. Ainsi l'^Acia capriciosa en ut majeur étale une très bizarre richesse de traits jetés, de bonds, de motifs déhanchés; dans une Chique capriciosa éclate une assez rare audace. Mais , dans le dessein de créer, comme il l'annonce, une musique neuve, Kelz écrit parfois avec une étrangelé trop voulue pour garder quelque chose de séduisant : la dernière gigue que nous venons de citer, charmante d'abord, tinit par sembler hérissée, et les sauts continuels des « airs capricieux » en ut majeur Unissent par lasser. Moins exubérant , el surtout quand il cherche moins à le paraître, il produit de fort agréable musique. On en jugera par ce Passomezo (n° 38) et par cette Chique (n" 44) :
5. Voyez le sommaire et un extrait de ce recueil dans l'article de M. Hugo Riemann {Ziir Geschichte der deutsclieii .Suite, Sammeltjànde der I. M. G., VI, p. 504),
6. Primitiae tnusicates, seu conrentus novi harmonici, Italis dicti : Le Sonate, Intrade, Muscnj'ade , Balietti, Alemande , Gaijliardi, Arie, Volte, Sérénade, è .Sarabande (â 2 violons, Basso Viola, è ort/ano, overo Basso continiio. — Bibl, nat., Vm', 1142). Augsburg, lOôS.
7. Epidigma Harmoniae norae, variae, rarae, ac curiosae duarum Fidiiim vu/i/ariunï seu Exercitationum musicaritm à Violino, ê Viola di gamàa, .\ugsburg, IG60 {Bibl, nat.. Vnr, 07G).
Ou en trouve aussi chez Kradenthaller
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Ce livre d' » exercices >> s'adresse d'ailleurs à des musiciens habiles. L'usage de la double corde est nécessaire dans le Passiujgio capricioso (n" 20) :
f-^^jijj.jjijjj.ij'.s^mj.t//Ti!yf%,^i
\1^-'. Il ^i i^'UH^ljA^yLAÂi ^
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Les noies élevées sont assez communes : on rencontre même un sol aigu (n° 49), ce qui, comme le dit Mattheson en 1713, n'est pas fait pour les apprentis. Kelz demande enlin de la souplesse dans l'exécution : des changements de rjlhnie iVulla n° 30) ou de sonorité [Gmotla n" 24-, f. p. pp.) paraissent en effet dans cette œuvre, comme dans la première.
Tandis que le premier recueil de Joliaim liosenmûller \^lude.ntcn-Muùc , 16ol) ne comprend que des pièces en manière de danses, ses Sonate du Cunwra (l'^éd., 16(J7; 2", 1070), constituées d'ailleurs comme des suites, commencent toutes par une sinfonia, de forme asez libre, mais où figurent généralement, d'abord de grands accords isolés, qui servent d'in-
1. Voyez l'étude de M. Karl Nef (^uï* Gcsc/i. der dmitschen Instrumentalmusik in der zweiten Eàlfte des 17. JaUrhundcrlSf Leipzig. laOi.
troduction à un épisode de style chantant, et de mesure modérée, qui est repris inlégralement, après un aUeijroK Ces pièces ressemblent assez, par la structure, aux Siiifonie de l'opéra vénitien. Dans les Sonale des MuaUMlische Fiiiklino^frùchle de Diedrich Gecker (Brème, 10081, M. Rieinann reconnaît, d'autre part, quelques traits des Suonate (la Chiesa de INeri et de Legrenzi^ Rappelons que Kelz, dans sa première œuvre (lO.'iS), compose déjà ses « sonates » de plusieurs mouvements.
Le mélange, avec les danses de la suile, de pièces d'autre nature devient de plus en plus fréquent dans la seconde partie du .wiif^ siècle. Dans son Musicalischcs Tafel-Confcct (1008)^ G.-W. Druckenraiiller donne, avec les Brandes, Mascarades, Gavotte et Chi-
-, ArLicle cité.
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nues, des compositions au litre d'A/in et de Lamcnlo. Pezel, dans sa .Mtisica vcsiiciliiia Liii.iini (1(109), publie, avec li's Alkiiiiindes, l'imianles, etc., des sonates et préludes. En It'n.'i, Johann (lutli fail paraître, à l'rancfort-sur-le-Mein , un lecueil {Smilas iiiiisirtilis) oil, sans prand snuci d'oidoniiaiice, il réunit sonates, gigues, svniplionies, airs, courantes, canons, fu^iues, etc., aiLTiiuels il joint encore un caprice sur le chant du coucou (n» 22) et une Ikni-ic (riliU-oiHudc (n" 3',l) '.
I.a ni<>nie année, Kradenthallcr, dans une collection où li^s danses prédominent {Dflkinruiii musicuruiii ersler TItcil], insère des Sonatines et des airs. L'année suivante, dans la seconde partie de son œuvre, il ajoute à ces pièces non cadencées <les niUujiux'-. Les Strirtunie violii-di-gdiiiliiaw de David Funck (iri"7)' comprennent aussi des sonates et des airs, et l'on y trouve (il" lii ini l.niwntu dont voici le début:
Ses danses sont aussi de rythme fort ondoyant : clans une allemande, les premières mesures sont iniajio, les suivantes allcijio. Une courante (n" ;t) se termine adflj/io et pidiio. Enfin, il prescrit déjouer avec nuances.
Les suites publiées par Esaïas Heussner {Miisicali-
xclir Gcsothchiift-EiiiiiziiiKj. lOT.li, [lour les instruments à cordes, conliennent aussi des sonates''. Au début d'une gif,'ue (n" 171, fi;;nre ce motif, dont Bach s'est peut-être souvenu «lans l'air d'alto de la cantate Wnriiel bi'tct (B. G., 701 :
•'.j^u.jgi-i ^irpf If rirTTirTTi'ii^^^F^
Clamer [Menm Itnnnonicn, ltJ.S2-') admet, dans ses l'artile, des Lumenti. On y trouve aussi des Branles, Saltarelles, et des Moresques. Voici le commencement
Alla brève
de la Moresca alla brève (cinquième Partilu), pièce dont l'accompagnement n'est point correct :
Piano Forte.
rr^'irrcir
mrj ~W~WW-
En 168:;, Jacob Scheiffelliul (Liebiicher Friihlinris Anfnng) produit des suites composées uniformément de Préludes, Allemandes, Courantes, B(dU, Sarabandes, Airs et Gigues. Ses préludes sont d'une constitution particulière (voyez l'art, de M. IVef et la citation donnée en supplément).
Il semble que J.-Ph. F.i-lebach ait été le premier à composer en Allemagne des suites commençant par une Ouverture à la manière française , sous le titre à'Ouvertures à cinq parties (1693)^. Anton Aufschnaiter \Concors Discordin, 169o) et Johann- Kaspar-Ferdinand Fischer (le Journ(d du Printems, lijôor emploient aussi l'ouverture, ainsi que Georg Mutfat (Florilci/ium primuin et F. sentndtun, 169;> et 1608, publ. dans les Denkm. der Tonkiinst in Ocslerreicli, I, 2, et II, 2). Dans les Parlite publiées par J.-A. Schmicerer [Zodiaci musici... pars prima, 1698), l'ouverture est aussi au premier rang". Nous la voyons aussi en tète des suites de Johann Fischer \Musicalische Fiirsten Lusl, 1700)'-', où la victoire des
Bibl. nat., Vin
6. Voyez l'art, de M. Riemann (Die fratiziisisrhe Ouverture in der crsten Ùiilfle des IS Jhs. .Vusikal. Woc/ieiibhlt, .VXX, p. 20).
généraux alliés sur Tallard est célébrée par une composition descriptive, et où sont publiées, en appendice, des danses polonaises.
C'est dans les quatre Ouv''rtures pour orchestre de Bach (R. G., X.\l, Il que s'achève ce genre de musique instrumentale en Allemagne. Des contemporain? du cnnior. quelques-uns doivent être nommés pour avoir écrit des œuvres analogues : il convient de citer les suites d'Orchestre (Ourerlures) de Ch. Fôrsler (1693-17t.'i) et de J.-F. Fasch il58S-I7oSi, que M. le professeur Riemann a découvertes à la Thoninsschule de Leipzig, et qu'il a analysées dans le Musikalisches Wûchenblatt de 1899 (n" 6 à n" 9i.
A côté de la suite formée de pièces au rythme de danses, se développe, sous le nom de Sonate, une sorte de composition où se trouvent réunies des pièces de dilTérente mesure, qui ne doivent rien à l'art des ménétriers.
En 1662, Johann Heinrich Schmelzer publie à Nuremberg son Sacroprofanus concentus nnisiciis fidiuni nliorumque instrumentorum">, où sont réunis douze
7. I^ublié dans les Denkmâler deutsdier Toukuiist , /'» Folge, X. IDOi.
Bibl. nat., Vm
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sonates à l'orcliestialion touffue (la l«est écrite à2 violons, 4 violes, 2 trompettes; la 2" est à 2 chœurs, le l" constitué par trois violes, le 2"= par un cornettino et trois trombones; la 12« est faite pour 2 cornettini. 3 trombones, 2 trompettes; les autres sont pour un ou deux violons avec plusieurs violes).
Un grand nombre de sonates du même auteur se trouvent dans un recueil manuscrit' acquis en 1688 par Sébastien de lirossard , qui l'acheta à Strasbourg, des héritiers de François Rost, chanoine de Bade et vicaire à Saint-Pierre le Jeune de Strasbourg. Sébastien de Brossard juge que cet « excellent recueil » est » un vrai trésor, d'autant plus con-
sidérable qu"il est unique- ». Je n'ai pu examiner à. quel point cette assertion est exacte pour Scliraelzer, n'ayant pas eu le temps de faire, dans les bibliothèques étrangères, les recherches nécessaires.
Avec les sonates où se succèdent plusieurs mouvements'', dont l'alternance n'est pas soumise, d'ailleurs, à des lois lixes, cette collection comprend des oîuvres de caractère descriptif. Pour que l'on puisse juger de la nature de ces compositions, pleines de fantaisie et de pittoresque, nous donnons ici toute la pièce, pour 2 violons et basse, intitulée Polnische Snckspfeiffen (cornemuses polonaises : n" 10 du manuscrit).
tS !l I,' 'i",' ,' ^^
jT^'iTiirrri HiiJ^^??Wf7
f '^ r vU "f=r
rrrrr
,1, .n^ ^iJ r3JnT]ii j n
PPf^
L i. Bib!. nat., Vm\ lu'J'.i.
2. Cntatof/ue manuscrit, l 3. Ainsi, dans la i« sonate (à îl violons et basse) du recueil, atlribuée
il Schmelzer, se succèdent les mouvements (p, 3;-, 3/2 (allegro) et Œ (presto). On y trouve aussi un passage pour violon solo (avec basse)»
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Dans la Pastorelln (n" 12 du manuscrit, pour 2 violons et basse chiffrée), le thème principal rappelle une musique champêtre :
Basse -^
S^.^bassa .
Ce motif reparait, comme un refrain, après chaque épisode. Toute la Pasiorella est ainsi formée de petits fragments, séparés par cette courte mélodie. La plupart des divisions contiennent une sorte de petit tableau musical. L'auteur évoque tantôt une impro-
Ty ^ xy ^-' ^ zr. ^
visation de berger (A), tantôt une chanson populaiie (15i, tantôt une danse de paysans (Cl. Parfois il semble tenter d'exprimer la poésie calme de la nature, et il laisse de côté les personnages (D) :
SI
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Dans un Limcnto sur la mort de Ferdinand 111 (n° lUi), Sclimeizer imite, par des accords lourds, le son des cloches'.
La musique descriptive est d'ailleurs très goûtée par les compositeurs représentés dans ce recueil : Ileinrich-Abel Clamor donne aussi une sorte de carillon (11" H6), et il écrit une Butnille \n° 44); Cyriacus Wili'lie (n» 79 hh] fait pour six instruments (deux violons, deux violes et deux basses) une lintUintiii , datée de 1H5!).
Quelques pièces ont des titres particuliers, qui
LA EMINENZA
indiquent assez le dessein de sugf;érer des images ou de rappeler des souvenirs à l'auditeur. C'est ainsi que Bartlialli, maître de chapelle de l'empereur, écrit des sonates qu'il nomme la Meiiibi (n° 74), lu Aiisiii (n" 73|, la Piyhella \n" 7G|, Tauiisend Guldeu (n" 37).
Daniel Kberlin appelle une des deux sonates de sa composition que le recueil contient, la Eminenzn in" I:iO). Voici l'introduction et les motifs pi'incipaux de cette œuvre, exposés successivement et traités par les i violons :
as^r r
~cr-
Comme on peut le voir dans les exemples que je donne. Schraeher a plus d'imagination que de technique.
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Ce musicien a de la prédilection pour les effets lirillants. Je donne en entier la première de ses sonates insérées dans le manuscrit de Host. Il est cii-
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lieux de voir, par cette œuvre, comment, vers IC70', on écrivait en virtuose :
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I. Beckcr (Aie Tonirerke des XVI unil XVJ/ Jnlirlmiiderls, IS.'i.ï, [ Nuremberg (Ti-iuin l'nriaiiliuw /iiliuni Crmroritia. cic.l. Kbpilin cul col. 292) signale un recueil de Sonates d'KhcrIin, publiées en I67S ii | une vie fort Hf^'Me : il fut capitaine, niailrc de chapelle, banquier.
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On trouve encore dans cette collection manuscrite une sonate li violons et hassol île Caspar Kerll {n° 121, (les univres de l'iirhs, d't'trechl, de Rosier, de lleller, de J.-l'. Kiu'p;ei- m» l.i.i), de lîosemmiller'. Le motif
jd yon
énoncé par le second, puis par le premier violon, au déiml d'une sonate de J. Sloss, est d'une structure assez rare à cette époque :
^r yon
y tl^jfhhrj^^: ^\r :r^ U
En 1675, Nicolai avait publié, à Aufisbouri:, 12 sonates [Eisler Tlieil iinlnnneiiliiUselier Snchen, Bibl. nal., Vm", I472i écrites, les unes pour 2 violons et viole de gambe, les autres pour 2 violons et basson. En général, après le développement, en style mêlé d'imitations, d'un premier motif, Nicolai écrit un addiiio assez court, sur le même sujet, et termine la pièce par un nlle<jro. Dans la 12= sonate, la conclusion est faite par une reprise, adiigio et en noires, du sujet initial, présenté en croches au début.
Le parti pris de baser la composition sur un motif unique, transformé dans chacune des parties de I'cruvre, est évident chez Séb. Anton Scherer.qui donne, en 1080, une série de sonates, sous ce titre : Soiuilne a 3 (Bibl. nat., Vra", 14-731. Les motifs des pièces de différente mesure qui s'y succèdent dérivent du motif exposé dans la première pièce-.
.1. Mosenmuller dédie en 1082 un recueil de Sonate il 2, 3, i e ■') slroiiifitti à Ulrich, duc de Brunswick. Ce sont des œuvres don la l'orme n'a rien de dé-, terminé : les mouvements se suivent ; les passages fugues, les fragments de récitatif, sont entremêlés, sans que l'on distingue de type général de structure. La même liberté parait dans les sonates du Fidicinium sacto-profanum de Biber, publiées vers la même époque. Joh.-Philipp Krieger \Siionale à doi, Violinoe Viola du gamba. liiO:!) sont composées de même^. Buxlehude a des procédés analogues, dans ses VI Suonate (10901, où se manifeste une verve rude, quelque chose de décidé et d'incisif-.
Dans 10 des 12 sonates de la Cithara Orphei de l'Alsacien J.-li. Rauch (Strasbourg, 1097), la fugue termine la composition. Le nombre de pièces successives est assez réduit : si la seconde sonate en comprend cinq, cinq n'en renferment que quatre, cinq autres trois, et une, la douzième, deux seulement. Cette dernière sonate a encore ceci de particulier,
!. On trouve dans ce recueil des pièces donl l'orctiestration est curieuse ; ainsi (u" 110) la viola d'atnore concerle avec le violon, le luth accompagne les deux violons ia" 114).
2. Sur ces sonates de S.- A. Scherer, voyez la préf. aui œuvres de Scberer [Arrhives ttes nviitres tie Vortjue, puhl. par M. A. Guilmant).
3. Voyez l'art, cité de M. K. Nef. p. 29, et les Monnlsli^fte fur Musikgeschichte de R. Eitner (1898), où deux de ces sonalcs sont publiées.
([u'elle est écrite pour deux violons, deux violes, basson et orgue, tandis que les onze qui précèdent sont faites pour 2 violons, basson et orgue. Les difïérentes parties des sonates sont plus développées, moins dépendantes les unes des autres, que chez les musiciens que nous avons déjà cités. L'iniluence de Corelli se manifeste en cela. Par l'ampleur des dessins, par le discours abondant de ses fugues, Rauch se distingue encore de ses prédécesseurs.
Cettedivision en quatre parties environ, dont Corelli donne le modèle, est la division de la plupart des sonates écrites à partir de la lîn du xvn» siècle. Les XU Suoniilc de Henri Albicastro (Weissenburg) sont construites sur ce plan. Accueillies avec faveur, ces sonates sont cependant d'un style assez sec, encore que la technique du compositeur soit bonne ^.
J.-S. Bach', HandeP et Telemann ont écrit encore des sonates de même forme.
Itans t]uelques-unes des pièces du recueil manuscrit de Rost, que nous avons cité, se remarquent des épisodes où s'épanouissent de grands traits joués en solo. C'est une expansion de virtuosité qui, parfois, ne va pas sans quelque lyrisme. La forme du concerto italien devait permettre au compositeur et à l'instrumentiste de manifester pleinement, et d'une manière organisée, leur inspiration individuelle. Annoncée dans les tirades, dans les phrases suspendues qui ressemblent à des interrogations, dans les fragments de récitatif, mêlés aux pièces de musique instrumentale; préparée aussi, quant aux procédés, dans certaines œuvres de chant accompagné, où l'orchestre et les voix dialoguent, sont comme en débat, puis se réconcilient, cette espèce de musique, dont les Allemands possédaient les ressources techniques, et dont ils
4. Publ. par M. Stiehl dans les Denkmâler deiUscher Toiikunst (I, tl, I!iû3). Cf. Dietrich Buxteliude, 19l;i.
a. M. K. Nef a publié, à la suite de l'art, déjà cité, une fu^e de Hauch. Il a, de plus, mis en partition une certaine quantité de sonates allemandes du xvit" siècle. Ce recueil a été déposé à la Bibl. roy. de Berlin.
»i. Ed. de la Bfich-Geselhchnft, XI.
Ed. de la Uandel-GeselUchnft , 2"" livraison
désiraient, d'aulant plus qu'ils les avaient presque devinées, les ressources d'expression, fleurit bientôt chez eux. lis commencèrent par être des imitateurs scrupuleux des Italiens. L'étude assidue qu'ils faisaient de leurs œuvres, le goût des dilettanti pour ces pièces, si heureusement destinées aux concerts des Collegia mtificn, se manifestent par maints témoignages.
Les compositions de Torelli et de Vivaldi furent bientôt en vogue. En 1709, J.-G. Pisendel faisait entendre, au CollcijiiiiH musicwii de Leipzig, un concerto de Torelli. En 1714, J.-J. Quantz apprenait à connaître, à Pirna, les œuvres de Vivaldi. Telemann, de bonne heure, s'était exercé dans le même genre. Bach, pendant son séjour à Weimar, transcrit pour l'orgue ou pour le clavecin nombre de concertos de Vivaldi; Walther arrange de même des pièces de Manzia, Gentili, Albinoni, Torelli, Taglietti, Gregori', et son élève, Johann Ernst de Saxe-Weiniar, compose des concertos pleins d'animation, dont J. -S. Bach ne dédaigne pas d'adapter quelques-uns au clavier-. Dans le premier mouvement du concerto pour deux violons de Bach on trouve, d'autre part, comme des réminiscences de Torelli et de Vivaldi'. Mais l'étude qu'il fait de ces oîuvres éti'angères ne nuit en rien à son invention personnelle. Si quelques thèmes, quelquesdéveloppements, ontuneallureitalienne.il garde, eu certaines parties de ses concertos, toute son individualité : « Les pièces placées au milieu des concertos de Bach sont absolument isolées dans la littérature musicale du même temps, écrit M. le docteur Schering. Les images expressives qu'elles renferment sont de coloris tellement subjectif et d'elfet tellement intime, que l'on n'en trouve de semblables, jusquelà, que dans la Sonate. Presque ascétique dans l'andante du concerto en la mineur, le ton s'amollit, dans l'adagio du concerto en mi majeur, comme en une cantilène d'une douceur italienne, mais nulle part ne se montre le moindre souvenir des tournures en vogue dans les adagios italiens*. »
Christoph Graupner, compositeur facile et inégal, enrichit l'orchestre de ses concertos d'instruments à vent. Joh.-Goltlieb Graun écrit, dans les siens, en violoniste virtuose. Joh.-Joachiin Quantz, fidèle aux formes établies, sans rien innover dans les formes, montre cependant une invention mélodique remarquable et un sentiment pénétrant, dans ses nombreux concertos de tlûte. Nommons encore J.-A. Masse, .I.-D. Heinichen, J.-F. Fasch, Hurlebusch et Frédéric II parmi les auteurs de concertos'.
Le Concerto grosso des Italiens avait pénétré aussi en Allemagne. Err 1701, Georg Muffat publiait àPassau une collection de cuncerd grossi où l'on observe l'alternance cl'un groupe de trois instruments avec les tutti écrits à cinq parties". Les « concertos de Br-andebourg » de J.-S. Bach (B. G., XIX I appartiennent aussi au genre du cuncerlo grosso. G. -H. Stôlzel a laissé un concerto grosso (ms. de la Bibl. ducale de Gotha) composé pour quatre groupes d'instruments :
1. Voyez l'ouvr. de M. A. Schering, Gesçh. des Instvumeiitnlli-tinzrrts, 1903.
i. i;f. YEsthrtiqnedeJ. S. Ilach, p. .i07.
Voyez l'ouvr. cilé de M. Sclieriiig
■i. iitscllichte des ltii,trume}ilaîkonzert3, lOU.'i, p. 121.
.t. Je renvoie ici a l'étude citée plus haut, à laquelle J'emprunte les indications données dans le texte.
fi. /Jeti/ctn^tlcr der Toiiltunst in Oesterreich, XI, 1.
", Je signale cette œuvre d'après l'excellent travail, déjà cité, de
deux ensembles de trois trompettes avec timbales; un chœur d'inslrumenls à vent, formé de la tli'ite, trois hautbois et basson ; quatre violons, alto, violoncelle et basse continue. Cette œuvre, où, comnre dans beaucoup d'œuvres allemandes de la même époque, les instruments à vent sont employés avec richesse, est d'une merveilleuse variété, qui provient de l'opposition et de l'intrigue des dilférents groupes et du mélange, avec les ensembles, d'épisodes joués en solo''.
LA MUSIQUE DE VIOLON
Dans ses pièces, publiées à Dresde en 1626 et 1627, Carlo Farina, violoniste de l'électeur de Saxe, donne des suites de danses, auxquelles il joint des airs et uir QwiiJlibct Icdpriccio slravagante) où il imite les cris du chien, du chat, le son de la guitare, etc. Cette fantaisie, pour l'histoire de la virtuosité, est d'autant plus importante que l'auteur explique par quels procédés il faut produire les etl'ets pittoresques qu'il annonce*. En lf>40, Johann Schop publie, à Hambourg, des Pavanes, Gaillardes et Allemandes'.
Les Scitcrzi dn Violiim solo (10711) de Joh.-JaUob Waltlu'r participent de la Sonala da Caméra et de la variation. La musique imitative y trouve place aussi Ile coucou). Dans la composition, l'auteur, encore jeune (né en t6"i0), a des tournures d'apprenti et la sécheresse d'imagination d'un écolier sans grande lecture. Son Horlulus cheiicus (1694) renferme de meilleures pièces; on y trouve plusieurs « suites » et des pièces détachées. Dans les préludes aux suites, il y a beaucoup de diversité, quant aux mouvements et quant aux ligures, et une certaine richesse de fantaisie (prél. de la I" suite et de la Xlll") ; il y emploie de grands accords à 3 et 4 cordes (II), des passages en récitatif (Il et IV), des traits tluides (V). La constitution des suites n'est pas uniforme. Voici le contenu de quclques-urres : I (ré min.). Prélude — Aria ■ — Correnle — Surabaiidc — Giga — Finale (adagio). — Il lia maj.). Prelndio — Allemande — Sarabande — Giga — Chacone avec variations — Finale. — IV (ré maj.). Preludbi — Allemande — Sarabande — Giga — Finale. — V (fa maj.). Preludio — Aria — Surabonda — Giga — Finale.
Les motifs de Walther ne manquent pas d'intérêt musical : il a de l'invention (voy. les variations de sa Passacaille,\ïl, p. 30) et quelque ampleur de mélodie [Aria de la V" suite, p. 2:i). Il partage avec ses contemporains le goût pour les nombreuses variations (il en écrit oO sur la gamme descendante à'iit, p. 116j et pour les imitations pittoresques : dans ses Gain e, Gullinc (XI), il fait entendre le caquetage des poules (Bach et Hameau le représenteront aussi), la haute clameur du coq; il donne un Scherzo d'angelli con il cuccu (XV, p. 631 ; il contrefait la lira toilesca Ip. 127), dans une pièce d'un caractère un peu lourd
M. Schering (p, 64). Il faudrait aussi, avant de terminer cet article, an.ilyscr les compositions ilc C. Fôrsier, de G. Diiben, il'Albrici, de Furrtilieim, etc., pour plusieurs instruments. Je ne peux que renvoyer au\ indications Tort brèves que j';ii données dans Dietrirli Ituxtehude : je reviendrai sur tes œuvres de ces musiciens, dans une élude procliaine.
8, Voyez J. v. Wasielewiii, Die Violine unrf i/ire Meiiler, 3« éd., 189'3.
•J. Voyez, an sujet de \. Bleyer, Th. Ballzcr, N. Schnittelbacb, S. 1". \on Sidon, IHetricli Ihtxteltude, i" chap.
iiisToiHE /)/•; i.\ Mi'sfoin-:
lon'i
et f^uiniié qui annonce, par quelques tiails, les caricatures villa{,'eoises de Hacli. Il se plait aux hizarreries : nous liouvons (XVII, p. 71) dans son recm-il un duo pour deux violonistes qui jnuenl sur un seul violon. '
Frari/ lleinrieli Itilier ( KIUS- lii',18), dans ses Suniildc de KiHI, avait déjà donné un tel exemple d'élran^elé.
^icolaus lîiuhns (100.1-10071 doit être cité aussi pour son talent de violonisle : on rapporte qu'il exé-
AiJeiiiaiide.
Violiao sûîo sine Basso
(•niait des fuj-ues sur le violon en jouant la basse sur la pédale de l'orgie-.
I.i's violonistes allemands de l.i lin du \vn" siècle se distinfiuaient d'ailleurs par celte lialdlelé à faire plusieuis parties. Ilans le recueil de Host, <|ue nous avons déjà cité (llilil. nat., \'m\ l(l'.)'J), elle se nianifesle bien souvent. Mous signalerons en paiticulier une ,W/eiH(ni'/<; Iranserite entre deux pièces dcJ.-M. iNicolaï, et qu'il est permis de lui attribuer.
m^uj
Dans la même collection se trouvent quel(]nes autres pièces pour violon sine Basso, où l'on remarque, ainsi que dans la plupart des compositions de cette nature, de grands mouvements mélodiques par consonances, qui donnent une sorte de rayonnement harmonique et des accords. Ces pièces, sans numéro d'ordre, sont placées après le n" 11, après le n">27, après le n" 38, après le n» 49; les :S premières sont des ai/einaîu/es .-elles sont transcrites sans nom d'auteur; dans celle qui suit le n" 30, l'accord est changé. Le compositeur de quelques autres est nommé : le n° 34 est une sonate d'Ltrecht; le n''79, une sonate de lîichard; le n" 103, une sonate, fort longue, de J.-H. Sclimelzer.
Parmi les Allemands qui importèrent dans leur patrie l'art des violonistes français et italiens, il faut signaler, avec Nie. -Adam Strungk (1040-1700), déjà cité, Daniel- rhéophile Treu (Fedelei, né en 109j,qui fut élévede Vivaldi, et Joli. -Adam lîirckenslock (10.S7- 1733), qui travailla avec Voluniier, avec Kiorelliet avec Uuval. Pisendel, violoniste et chef d'orchestre, doit aussi beaucoup à l'étranger; Hebenstreit, inventeur d'une sorte de tympanon, tout en se faisant applaudir en France, y acquiert de la délicatesse et de la précision. Le violoniste italien E.-F. dall' Abaco (1675- 17421, au service de l'électeur de Bavière, dans ses sonates transfigure les danses en pièces de musique pure et, dans des formes d'origine italienne, porte le soin d'exécution des Français, auxquels il emprunte le nom et le rythme de plusieurs danses ■'.
1. V Hurtiitus cliefîrus (160i)se trouve â la Bibl. du Conservatoire.
2. Sur Brubns, voy. l'ouvr. dt^'jà cité, Dietr. Huxteliudc. MattliesOQ lui a consacré un art. dans sa Gruiidlage einer Ehren-Pforte,
LA MUSIQUE DE CLAVECIN EN ALLEMAGNE
De 1624 à 1750.
Il ne nous appartient pas de traiter ici des œuvres composées par des maîtres qui sont les derniers représentants de l'école du xvi= siècle ou qui écrivent avant tout pour l'orgue. La Tabiilaturu noi:a (1024) de Samuel Scheidt, dont nous étudierons, dans un autre chapitre, les pièces faites pour l'orgue, contient quelques compositions destinées évidemment aux clavecinistes. Elles se trouvenl dans les deux premières parties, la Iroisième n'étant écrite que pour l'église. La forme traitée de la manière la plus intéressante pour nous, dans ces pièces de clavecin, est la variation. Elève de SweelincU, il a su acquérir une faculté d'imagination qui lui permet de transformer avec souplesse les thèmes proposés, et il observe, en même temps, une méthode ; les motifs qu'il emploie sont, dans chaque variation, de même espèce; il établit un ordre de progression dans la série de ses variations; la suite en est ménagée avec ingéniosité, de sorte que l'attention est stimulée, à chaque verset, par quelque chose de plus recherché ou de plus séduisant. 11 ne néglige pas, d'ailleurs, les ell'ets de sonorité, recommande aux exécutants d'imiter les violonistes, quand ils font entendre des notes liées, et il leur olfre des suites de notes répétées, aliu de reproduire le tremblant de l'orRue.
Denkmàler deutsclier Tonkunst, 2" série, 1900, I
Melchior Schildt (lo;»M667), élève aussi de Sweelinck, écrit, comme Scheidt, des variations, de style plus libre, où il y a moins de logique et de science que de fantaisie": il s'y montre doué de la spontanéité d'un improvisateur qui sait cliarraer, elne veut rien de plus'.
Dans son Aria... XXXVl modis variata-, Wolfgang Ebner (1612-100o), organiste de Ferdinand III, nous présente une série de variations, auxquelles les dilFérentes pièces d'une Suite servent de support. L'Aria, présentée au début, occupe le rang de ['Allemande : elle est variée 12 fois : une Courante, avec 12 varialions, dont la 11' et la 12« sont des Gigues, et une Sarabande, sur laquelle sont faites 12 autres varialions, complètent l'œuvre. L'idée de donner à ses variations l'aspect de danses de rythme dilTérent vient de Frescobaldi : le procédé lui est familier, et nous trouvons l'application dans une pièce bien connue, l'Aria delta la Frescobalda ^ L'influence du maître italien se trabit encore dans l'ornementation d'Kbner, tandis que la structure des accords qui terminent les cadences rappelle l'art des Français, et que l'usage de Vimitatio violistica est empruntée au maître allemand Scheidt'*.
Fils d'un Canlor de Halle, Johann-Jakob Froberger, né vers 1600, organiste de la cour à Vienne, fut élève de Frescobaldi. Nous n'avons à considérer ici que ses Suites. Il en a laissé 23 : cinq ne comprennent que VAIlemande, la Courante et la Sarabande ; iia.ns les 18 autres, nous trouvons, de plus, une Gigue. Les Doubles que Froberger joint parfois à l'Allemande, à la Courante et h la Sarabande donnent aussi à ses Suites quelque affinité avec la Variation. Par le nom et la disposilion des pièces, comme par l'écrilure et les ornements, les Suites de Froberger se rattachent aux Suites des clavecinistes français. Comme ces musiciens, Froberger laisse régner la mélodie principale, sans l'éloulfer sous les motifs accessoires; comme eux, et comme les luthistes du même pays, il enjolive sa musique de maints agréments; comme eux enfin, il manifeste son goiit pour l'ordonnance, par degrés, des suites majeures et mineures. Mais il dépasse de beaucoup ses modèles par la musique pure et par le sentiment. Pour augmenter l'unité de ses .Swito, il prend le plus souvent les éléments de la Courante dans V Allemande qui la précède et, d'autre part, il s'efforce de parler à ses auditeurs un langage expressif déterminé. Une de ses Suites commence par un Lamenta sopra la dolorosa perdita délia Real Maesia di Ferdinando IV, lie de' Romani. A vrai dire, ce Lamenta reste dans le caractère de l'Allemande : il ne faut pas oublier, en effet, que cette danse ne manque pas d'une certaine retenue mélancolique. Mais, si le ton général convient au sujet, les détails de l'œuvre s'y rapportent encore plus étroitement. La gamme d'^(^ qui parcourt rapidement le clavier jusqu'à la noie la plus élevée, est symbolique : au-dessus de la dernière mesure, Frobei'ger a dessiné des têtes d'anges, vers lesquelles monte la sonore « échelle de Jacob ». Les autres pièces de la Suite sont aussi ornées de
1. Pour l'étude plus complète des clavecinistes allemands, je renvoie aux esccllcnls U'avaux de Max SeilTerl et i son lïdit. de l'ouvrage de Weit/mann, Gescliickte dcr Klat'iermusik.
2. Aria auffu^ti.ssirni ac iiwictisaimi Imperatoris Perdlnanfli 111, XXXVl jnodifi variata ac prn cimbalo accommodata... Praf;uc, 1048. Rééd. par M. G. Adier dans le -« vol. des Musilc Vi'erlce dcr liabs- Ijurfjisctten Kaiser (Viciinc-Artaria).
Publ. dans la coll. de la Maîtrise
figures tracées à la plume. Dans d'autres compositions encore, Froberger veut décrire des étals de l'àme ou des spectacles.
Organiste de l'empereur depuis 1661, Alessandro Poglielti (x 16831, né en Italie, surcharge la Su'ite de pièces étrangères aux danses et de doubles ■'. Dans ses variations (Aria Allemagna con alcuni variazioni sopra l'Eté delta Maestà Vostra, dédiée à l'empereur Léopold l"' en 16631, il fait preuve d'une extrême habileté et d'une grande richesse d'invention. Plusieurs de ses doubles sont d'ailleurs d'un caractère pittoresque. Liniluence de Schmelzer se reconnaît dans le choix des effets musicaux que Poglietti se propose d'imiter : la cornemuse de Bohème, le flageolet de Hollande, le chalumeau de Bavière, les violons de Hongrie, etc. Une autre composition s'appelle Toccatina sopra la Ribellione di Ungheria; c'est une Suite dont l'Allemande a pour titre les Prisonniers; la Courante est nommée le Procès ; la Saraijande, la Sentence, et la Gigue, la Ligue. Suivent la Décapitation, qu'il convient de jouer « avec discrétion », une Passacaglia et une conclusion, faite à l'imilation des Cloz ches. Dans ce même style pittoresque, qu'il manie avec tant d'élégance, de finesse el de sentiment musical, Poglietti a encore écrit une pièce qui porte comme épigraphe : Canzon iiher das Hannen und Henncr gesclrrey (sur le cri du coq et des poules).
Sans doute enfant de chœur à Vienne, puis élève de Carissimi, Joh.-Kaspar Kerl, né en 1627, entra en 1650 au service de l'électeur de Bavière, dont il fut vicemaître de chapelle, puis, bientôt, maître de chapelle. En 1674, il était organiste à Saint-Etienne de Vienne; de 1680 à 1692, il fut organiste de l'empereur. Il mourut en 1693 à Munich. Nous ne parlerons ici que de ses œuvres les plus particulièrement destinées au clavecin, telles que les caprices, fort libres de forme, qui portent des titres significatifs comme la hattuglia, le Coucou, le Pâtre de Styrie {Steijerischer Hirt)^.
De même, nous ne devons, en ce chapitre, citer que les variations, la passacaille, la chacone et les pièces intitulées Nova Cyclopeias Harmonica et Ad malleorum ictus AlUmo qui se trouvent à la fin de l'Apparalus musico-organisticus de Georg Muffat (1690)".
Chez Benedickt Schullheiss (f 1093), de Nuremberg, reparait, écrite en un langage musical enfantin, qui s'adresse aux amateurs, la Suite, nettement organisée, selon cet ordre : Allemande, Courante, Sarabande et Gigue [Muth-und Geistermuntrender Clavier-Lust erster ï'/iei/, 1080; — 2'" Theil, 1683). Schullheiss forme ainsi, dans la suite, deux groupes, composés chacun d'une pièce lente et d'une pièce rapide'. Il fait d'ailleurs remarquer qu'il faut jouer les Allemandes et les Sarabandes assez lentement, les Courantes elles Gigues assez vite.
Joli. Pachelbel (16o3-1706) composa, vers la même époque, un certain nombre de Suites (citées par M. SeiU'ert d'après un manuscrit de 10831 dont le plan est analogue au plan des Suites de Schullheiss : les deux gvou\ies A liemanile-Courante.Sarabunde-Gigtte. en restent, presque toujours, les assises. Les pièces supplémentaires sont insérées entre ces deux parties fondamentales de la Suite. Ces œuvres ont plus
4. J'emprunte ces remarques à la Gesch. der Ktaviermiisiti de Weit/mano, remaniée par M. ScilTert.
•■i. Publ. par M. Bnistibcr {Deidcm. di-r Tonkunsl in Œslcrreich, xiu, 2, 19(16.
6. Voy. l'ouvr. déjà cité de M. ScilTert (Weit/niannl, p. IS'i.
KHI
d'iiniU', moins de sécliercsse que les Suites de Scliultlieiss, mais elles maii(]iieiit d'ampleur; les Atlcman- (/es seules s'élèvenl au-dessus di^ celle médiocrité de style et de proportions (iiii semble destiner l'ieuvre à des amateurs, l'ar la succession des tonalités, ce recueil est fort intéressant : les 17 suites (ju'il renferme sont en vt mineur, ut majeur: >'é mineur, ré majeur ; nti mineur, nii majeur: fa majeur: sol mineur, sol majeur: la mineur, lu nuijeur: si liémul majeur: si mineur: do dièse mineur: mi banni majeur: fa dièse mineur; la li'mol majeur'.
Dans Vlle.racittinlum .\pollinis (1G'.I9I, l'aclielbol nous présente six Airs variés, où il écrit, non plus avec la rcclierclie de contrepoint des inailiesdu nuid de l'Alleniafine, mais d'une manieie unitiuemenl mélodique, avec une sorte de ^;racieiise boidiomie. Tout en se leTiisant aux etfels de virtuosilé familiers à l'oglietti, par exemple, l'aohelbel sait écrire en claveciniste délicat, avec un sentiment raffiné de l'harmonie et de la sonorité.
J.-Pli. Krie;,'er a écrit, avec la même simplicité aimable, une Aria avec 24 variations : d'autre part, une Passacaijlia, insérée sous son nom dans les Toccate, Canzoni. et altre Sonate... dalli principali Maestri... Kcril, liorro, J.-P. Kric(jcri composte (iù'a), est forl brillante.
Les Suites de Johann Krieger (Stchs Musicalischr Partien, 1097) comprennent essentiellement quatre pièces {.Allemande, Courante, Sarahamle. (jiijue). Elles sont d'un remarquable caractère musical: tandis que ses prédécesseurs n'oublient guère que dans ]os Allemandes l'origine des pièces qu'ils trailent, il transforme les danses en œuvres d'inspiiation élevée. Dans son Anmulldije Clavier-Uebung (tô'J'.M, avec des compositions où le style d'orgue et le style du clavecin sont mélangés, on trouve une chacone, dont les variations sont écrites surtout en contrepoint, mais où ne manquent pas les ell'ets de virtuosilé.
De Cluistian-Kriedricli Wilte (t660?-1716), quelques pièces manuscrites, dont deux Suites, sont dans la manière un peu courte de Pachelbel; une Passacaglia de sa composition a été attribuée à J.-S. Bach; les reprises de la mélodie fondamentale, au cours des variations, rappellent les procédés de Muffat.
Tandis que les clavecinistes que nous avons énumérés jusqu'ici se contentent généralement de traiter les qualre danses essentielles de la suite, J. Kaspar Ferdinand Fischer, maître de chapelle du margrave de Rade, admet dans ses Pitrlien. un nombre de pièces indéfini, qui varie de l'une à l'autre, de sorte qu'il est impossible de les rapporter à un plan commun : elles ne se ressemblent, dans la disposition, que par le prélude qui les commence 2. Dans ces préludes, d'ailleurs, apparaissent les particularités de l'art de Fischer : la forme, tout en rappelant un peu la forme des préludes de J. Krieger, eu est particulière. Les séries d'accords répétés qui les composent, et surtout le caractère et 1' « accent » de ces accords, sont fort remarquables. D'autre part, dans quelques-unes de ses pièces de danses se manifeste, ainsi que dans les préludes, le iioùt de Fischer pour les harmonies sombres. A ces traits on reconnaît l'âme allemande de l'auteur, sérieuse dans le sentiment et personnelle dans l'expression'.
i. Voy. l'ouvr. déjà cité de M. SeîlTert.
2. La grâce et la vivacité fraiiçaise l'ont inspixc le plu5 scu\ent.
Johann Kuhnau ( 1600-1722), comme Fischer, nous présent(Mi ne (l'uvre considérable (jVtf!/et'/(;r!er-(;>6uH;/, I, li'iS',); 11, lli'J2; FrisckcClarierFruelitc. 1(596; .\lusiealiselte Vorstellunij einiijer lliblisclien Historien, nOOi. Dans ses com|iositions en forme de Suite, il s'en tient, presque toujours, au nombre de quatre danses, sans s'astreindre à ne donner ([ue les danses généralement admises, etsansmaintiMiir |)artouI, entre V Allemande et la Courante, l'aflinité de mélodie ou iW. Iif;ures. Fcriles d'un style calme, é{,'al et souriant, ces pièces sont précédées de préludes fort intéressants, oit M. Seill'ert aperçoit, avec raison, les |)remieis modèles do ce que l'on appelle, en lanfjage moderne, une étude [lour le piano. Les ligures et doubles ligures qui suivent ces préludes ont la plus grande valeur : un peu courtes d'inspiration, un peu timides, elles ont cependant la constitution définitive de la fugue classique. A la fin de la 2" partie de la Clavier-Uebunij, Kuhnau donne une Sonate. Dans les Frische Clavier Frùckte, paraissent sept autres sonates, composées à la manière des sonates pour deu.t violons et basse, et qui ressemblent à des transcriplious élégantes, non serviles, mais adaptées au clavier avec assez de talent pour que la continuité de polyphonie se laisse deviner, sans s'étaler avec une sécheresse pédante''.
Johann Mattheson (1081-17(141, qui naquit et vécut à Hambourg, prend toutefois modèle sur Kuhnau. Sa Sonate... dédiée à (jui la jouera le mieux (17131 n'a, il est vrai, que le titre de commun avec les sonates de Kuhnau. Mais dans ses Pièces de clavecin en deux volumes 1 17 14), il déclare qu'il s'est décidé à écrire par émulation avec l'auteur de la Clavier Uehumj. Dans celte œuvre, il réunit des Suites où il en agit plus librement que Kuhnau avec les règles constitutives du genre, et où l'on trouve plus d'aisance mélodique que chez le savant Cuntor, mais où quelques préludes ont le caractère d'Etudes que nous avons siijualé dans ses compositions. D'autres préludes, au contraire, sont en forme d'ouverture française.
Les Doii/ls parlons (1749), collection de » douze fugues doubles à deux et trois sujets », sont dédiées à Handel. La technique du claveciniste y est plus apparente que dans les fugues que nous avons signalées jusqu'ici : Mattheson charge le tissu polyphonique d'accords pleins, marque par des octaves les rentrées du thème, écrit des conclusions brillamment figurées.
Georg-Philipp Telemann 1 1681-1767) est plus moderne encore que Mattheson. Dans Der gelrene Music- Mcistcr, sorte de journal de musique qu'il publie à Hambourg en 1728, il écrit des Suites formées d'une infinité de pièces, de petites esquisses pittoresques, d'une plume légère, sans aucune recherche de polyphonie, souvent à deux voi.x;, avec des « sauts » et des unissons qui rappellent Domenico Scarlatti. Ses Fantaisies pour le clavessin, publiées après 1737, sont divisées en « trois douzaines ». Os Fantaisies se groupent deux par deux, de telle sorte que la première se répète après la seconde, ainsi que le début d'un menuet après le trio, l'ar la forme, certaines de ces compositions il" et 3'= douzaine! se rapprochent de l'Ouverlure d'Alessandro Scarlatti; la 2" douzaine comprend des pièces constituées comme les « ouvertures françaises » (mouvement grave, mouvement rapide, mot. grave). Dans la 2' douzaine, à la pièce
3. Les œuvres de Fischer ont été publ. par M, E. von Werra (Breilkopf et lliirtel).
4. Les œuvres de Kuliuau out été puld. [lar M. f .isler (Lreilkopf et Hiirlel).
principale est jointe une seconde pièce de mouvement rapide, formée de deux parlies. Etant réunies deux par deux, avec reprise finale de la première, comme dans les deux autres « douzaines », ces Fantaisies éc la troisième douzaine donnent ainsi des séries de six pièces successives.
Dans les XVIII Canons mélodieux ou VI Sonates en Duo pour le clavecin (Paris, 1738) sont groupées trois pièces, deux — la 1'° et la dernière — de mouvement rapide, la seconde lente. Par l'écriture, ces canons à l'unisson ressemblent à des duos pour deux violons, sans basse continue.
Le style aimable, l'habileté sans pédantisme et l'orii-'inallté sans rudesse de Teleraann le firent admirer et imiter. Parmi les compositeurs qui suivent son exemple, il faut citer Kreysin;;, J.-V. Gorner, K.-J.-F. Haltmeier, dont quelques œuvres se trouvent dans le recueil de Telemann Dergetieue Music-Meister (1728) '.
Les sonates faites sur les « histoires bibliques » sont, d'autre part, des monuments remarquables de la « musique à programme ». Si, pour les éléments pittoresques de son œuvre, Kuhnau avait déjà à sa disposition des ressources offertes par ses devanciers, il est contraint à plus d'invention quand il veut décrire des états de l'âme. Les motifs par lesquels il exprime la joie (p. 131, p. 140, p. liio, p. 176 de l'éd. moderne I sont d'une sérénité charmante : le désordre de pensée, la tristesse hagarde, les fureurs de SaiJl, sont dépeints avec une sobriété forte; partout les allusions musicales sont d'une rare justesse et d'une valeur psychologique incontestable.
Dans le nord de l'Allemagne, nous devons citer J.-A. Ileincken (162;)-n22), qui écrit des Partite sur /(! Meijerin (les 3 dernières variations ont le caractère d'une courante, d'une sarabande et d'une giguei et un Ballet: Georg Bùhm (né en 1061), dont les quatre Suites sont gracieuses comme les œuvres des Français, sans être vides-; Buxtehude, qui nous a laissé une Suite sur le choral Auf tnfinen liebcn (iott {Allemande , Double, Sarabande , Courante, digue) et dont les V7/ Suites « sur la nature et les propriétés des planètes » sont malheureusement perdues; Vincent Liibeck (I6ai-I740i, organiste à Stade, puis à Hambourg, qui publia en 1728 une Clavier-Uebunij comprenant un prélude, une fugue et une suite (Allemande, Courante, Sarabande, Gigue],
Il nous reste à signaler un groupe de mailres allemands dansles œuvres desquels s'épanouit et se transforme la Suite. Nous prendrons encore pour guide l'excellent ouvrage de M. Seilfert, où nos lecteurs trouveront, traitées à fond et magistralement, toutes les questions que nous ne pouvons ici qu'efdeurer.
Dans ses Componimenli musicali per il cembalo (173!))3, Gottlieb Mulfat (169U-1770), fils de Georg Mulfat, publie six séries de pièces où, après une Ouverture (n"" i et 5), une Fantaisie [n'"' 3,4, 6) ou un Prélude (n" 2) , on trouve une Allemande, une Courante et une Sarabande dans les o derniers groupes, une Allemande et une Courante dans le premier. Mélangées à ces pièces, se rencontrent d'autres danses, des pièces de caractère ou des compositions de déno-
1. Oc recueil se trouve à la Hibl. nationale. 1. Sur ces maîtres, voyez louvr. de M. îxîiiTcrt.
mination plus vague (liifiaudon. Menuet, avec Trio ou sans Trio. Bourrée, Hornpipe; — la Hardiesse, ta Coquette, Cornes de citasse; — Air . Adagio, Fantaisie). Une Gigue in"" 2, 4, o, 6) ou un Finale (n"^ 1 et 3) servent de conclusion à ces six espèces de Suites, après lesquelles, au septième rang, parait une Ciacona avec 38 variations. Le style de Mulfat est original en ceci qu'il comprend les particularités de style des diverses écoles : la mélodie accompagnée d'une manière homophone, comme le font les Italiens, la plénitude harmonique des Allemands, le mélange de passages en récitatif et de traits, les accords arpégés comme chez Kuhnau, Bôhm et K.-K. Fischer, les progressions élégantes, comme chez Gouperiii, tous ces éléments se fondent dans les pièces de Muffat. Pour l'exécution, il suit les conseils de Couperin.
F.-Anton MaichelbeU (1702-1750), dans ses Sonaten (1736) écrites « à la mode italiennne d'aujourd'hui », donne des Suites mêlées de pièces de Sonates. L'inlluence italienne est manifeste dans ces œuvres fort mélodiques, écrites généralement à deux parties, où l'on trouve des accompagnements en accords brisés (basse d'Alberti), des effets dans le goût de Scarlatti, de l'habileté et du brillant. Il a laissé une méthode. Die auf dem Clavier lehrende Caecilia (1738), où il traite de tout ce que doit connaître un claveciniste, depuis les ciels et le doigter, jusqu'à la réalisation de la basse continue et au contrepoint.
De J. Kaspar Simon, les Leiclde Praeludia und Fugen (en 2 parties) sont destinées au clavecin ou à l'orgue : ses Gemiiths vergnûgende tnusicalisclie Neben-Stunden comprennent six Suites où la troisième seule des pièces qu'il y associe (le Menuet) conserve le caractère d'une danse, tandis que les autres parties sont des mouvements de sonates. Par le style et par la technique, il n'observe d'ailleurs point la tradition des maîtres de la suite, mais prépare les éléments de la sonate moderne. H en est de même d'August Rùx )7,Hei l'artien, 1746). Isfried Kayser ( Très Parthiue clavi-cimbalo accomodalae 1 1746) manifeste plus encore les mêmes tendances.
Dans les compositions du claveciniste Ihuringien Joh. Schmid, se trouvent des variations où parait encore un retlel lointain de J. Pachelbel : les six premières Partite sur un thème destiné au chant du ps. 121 sont dans le style de la variation du clavecin, les onze suivantes sont cornues en forme de danses : liuutade. Allemande, e.lc, Passacaille. Un prélude, relié à une fugue, sert d'introduction à cette œuvre (1710), qui contient de nombreux signes d'ornementation, des indications dynamiques (f., p., pp.) et des remarques sur le mouvement et la souplesse de rythme qu'admet l'andante.
Le style de J.-Peter Kellner, aussi Thuringien (170b- 1788), ne garde presciue plus la moindre trace de l'iiithience de Pachelbel. Une séiie de six Suites a été publiée par lui sous le titre de Certa,mvn musicum (1739 à 1730). -•iprés un prélude et une fugue, on y trouve une .\llemandc et une Courante : la seconde partie de la Suite est traitée librement; des pièces dénommées Adagio ou Allegro, etc., y remplacent le plus souvent les danses, mais l'on y rencontre fréquemment un ou deux menuets. Dans la première Suite, VAIlcmande,\a. Courante et la Sarabande ont des traits mélodiques communs; V Allemande et la
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par M. G. Adler [Denlan. dr'j" Tonkmt&t iii Oesterrcictt,
nrsToiiih: m-: i..\ mis/oit:
Courante do la >orc)ii(li' Suite ont aussi de l'affinité. Les (irrlndi's soni îles sortes d'études on des pièces brillantes, (jni se rapportent an style <le concerto. I.a valeur musicale de ces compositions est considéralile.
Le .Ui(»/;)(//i(x .Wî/s/ccs (17:i.t- I7!i(i) du même auteur est de forme incertaine et de moins haute sii.'nilication.
Il nous reste à mentionner le trivial 'l'isclier (1707- I706i, diristian l'ezold, (iotlIVied- lleinricli Stcd/i'l (1690-)7i!ti, dont la Sniuili' ctiliiuin(ini(iiir a une certaine unité dans ledessein,Cliristopli-(;raupner(lli8:t?- I7G0) et (ieorg f.ebel le père (lB83- ITM) et G. Gebel le fds (I70y-17a3).
Chez J.-S. Uacli, les œuvres de jeunesse nous révèlent quelles furent les premières études du jeune compositeur. L'ne fiitiue en ini mimur il!. G., .X.V.WM, p. l.'io) est dans la manière de l'achelliel, une Soiuile •en II' iiKijf'iir (B. (i., XXXVl, p. 1'-*' nous rappelle, par la forme, les «euvres de Kulinau (Frischi' Ctniicr- Friiclitr} , el l'introduction semide inspirée par un passa^re de la 3<^ sonate .i programme du même auteur (/o Spoxo amoroso e conlento), dont le souvenir .parait encore dans la fupne en .«( mineur contenue dans cette sonate. La fugue qui termine la sonate a, d'autre part, des rapports évidents avec les compositions imitatives des Italiens et de Poglietti, étant faite sur le cri de la poule et le chant du coucou. ©ans le Capriccio sopra lu loutunanzn enlin, del suo fratctio clilctlisximo iB. (i., .\XXV1, p. 190), Bach prend modèle sur les « sonates à programme » de Kulinau. Pendant son séjour à Weimar (1708-1717), l'intérêt du maître pour les compositions italiennes se manifeste en des transcriptions de Concertos de Vivaldi, de Marcello; il emploie des thèmes italiens, écrit une Aria variata alla maniera italiana (B. C^., XWVI, p. 203) , un PrHude en la mineur (suivi d'une fugue) conçu dans la forme du concerto italien (B. ('■., XXXVl, p. 91 ; — cf. B. G., XVII, p. i-2\. Par la disposition, la 2° partie de la Toccata en ré majeur iB. G., XXXVl) se rapporte à la même origine. Cependant, les quatre Toccate dont cette œuvre l'ail partie sont construites comme les Toccate do Georg MulTat : elles présentent un mélange d'éléments de style libre et d'éléments observés, mais Bach travaille longuement les matériaux que .MulTat ne fait guère que présenter. Deux Toccate, écrites apparemment dans les dernières années du séjour à Weimar, oui une plus grande unité cl plus de recherche dans l'écriture (B. G., III).
Les 18 petits Préluder, les Inventions et les Sinfonies sont destinés aux élèves. « Le titre des Inventions et Sinf'onies indique l'intention de l'auteiu' : il veut enseigner à jouer purement à deux, puis à trois parties, et d'une manière cantalde. et il veut donner à ses disciples un « fort avant-goùl de la composition ». La forme des Inventions rappelle, le plus souvent, la structure de l'air italien : les Sinfonies se rapprochent des trios italiens pour les instruments. La musique de ces courtes pièces est fort remarquable : dans ce livre d'esquisses, Bach a déjà tracé, pour ceux à qui il enseigne le jeu cantable, les ligures expres-
sives qu'il présente dans ses autres œuvres. C'est non seulement une inlroduclinn à l'art d'exécuter netletnent , mais d'interpréter exactement les [liéces de Bach. Il est legrellablc cpn^ les éditions [jratiqnes de ces n'uvres soient loin de satisfaire à cette partie du dessein de l'auteur.
C'est aussi à la jeunesse curieuse de s'instruire qu'est dédié le Clavecin l)ien tempéré {1'° partie, 1722). liés KiyH, Andréas WereUmeister <léclarait que, pour le clavecin accor<ié avec le tempérament, on jiouvait composer en chacun des Ions di'signi's par les touches, en mode majeur et en mode mineur'. Les dix-sept Suites de Pachelbcl (copie de 1G83| montraient déjà un accroissement dans le nombre des tonalités employées. J.-K.-K. Fischer, dan s son .4 riarfne Musira (l7to), écrit en dix-neuf tons différents. Une partie des préludes assemblés en 1722 par Bach avait été déjà réunie par lui en 1720, dans le Clavier- Hùrldein de son fils Wilhelm Friedemann (B. G., XLV). Ce sont les préludes I, 11, 111, IV, V, VI, VIII, IX, X, XI, XII (les préludes I, II, VI et .X ont été remaniés et développés). D'autres pièces avaient élé aussi composées antérieurement : Forkel rapporte que la fugue en sol mineur était un ouvrage de jeunesse'-.
Les Suites françaises furent composées avant le départ de Bach pour Leipzig : aux quatre danses de la Suite allemande sont mêlées, avant la (Hune finale, des pièces d'espèce dilférente. Le Bègue, Marchand, Kuhnau , Bultslett et Murschhauser ont laissé des Suites de semblable structure.
De la période de Leipzig H723-17o0) datent les Suites anglaises, écrites avant 1726. Klles sont précédées de préludes. Dans les Suites allemandes li'" partie de la Clavier-Uebun;/, 1731), Bach est moins respectueux de la forme en quatre parties que dans les précédentes. Une plus grande liberté dans la constitution des pièces se manifeste aussi : tantôt les Coiirantes ont un caractère passionné, à la française i2, 4), tantôt une allure lluide, à l'italienne (t, 3, ii, G). Les Gi'jues sont généralement fuguées 13, 4, 5, Gi; l'une cependant a l'apparence d'une mélodie accompagnée (1). Enfin, les pièces d'introduction sont de formes variées. La 2= partie de la Clavier-Ucbung (173b) comprend un concerto italien et une ouverture française. La 4° partie (1742) renferme un air avec 30 variations, où il fait preuve d'une liberté d'imagination et d'une richesse incomparables.
Vers 1744, il termina la seconde partie du Clavecin bien tempéré, où il y a plus de musique encore que dans la première, et où certains préludes annoncent la forme de la sonate moderne. L'habileté dans la conduite de la fugue s'y élève au jilus haut point. Dans l'Art de la Fugue (1749', cette merveilleuse faculté de traiter le contiepoint est utilisée pour un ouvrage didactique où le maître veut montrer tout ce que, en ce style sévère, on peut tirer d'un thème unique. Tandis que, dans la seconde partie du Clavecin bien tempéré, Bach annonce une ère nouvelle, dans cette dernière œuvre il nous donne le résumé de tous les artifices du vieil art de la polyphonie.
1 . IHe notlurendif/sten .\nmer/cungen und Reijetn, wie der Bns~ sus contiitHHS irolit /^iinne tractirt werden.
LES GRANDS CLASSIQUES
Par Michel BRENET
On a (lit de l'hisloire des mathématiques qu'il ne serait pas juste de penser qu'on pût l'écrire en joifjnant bout à bout des études successives sur les œuvres des mathématiciens illustres; car, en agissant ainsi, l'on ne pourrait obtenir, au lieu d'un développement historique, qu'une série discontinue de découvertes, produites en apparence uniquement par des à-coups de génie. " Mieux vaudrait, pour déterminer le mouvement liistorique, le chercher dans les œuvres des géomètres médiocres, dans les ouvrages didactiques de toutes les époques, où l'on verrait comment les études nouvelles ont été à chaque instant préparées par des traités antérieurs, et comment elles ont été rattachées à ces travaux. »
11 en est de même dans toutes les branches d'histoire, et en particulier dans l'histoire de la musique. Pas plus que les îlots épars dans l'Océan n'existent isolés au milieu des tlots, mais bien se relient entre eux par le système ininterrompu et caché des reliefs sousmarins, les artistes créateurs ne sont réellement séparés les uns des autres et de la multitude des hommes. Notre fervente admiration leur ferait à eux-mêmes injustice, et nous condamnerait à ne pouvoir jamais ni les connaître assez, ni dif;nenient les louer, si nous ne voulions en dehors d'eux rien regarder dans l'horizon historique. Haydn, Mozart, Heethoven, remplissent la période que nous devons étudier ici, et qu'on est convenu d'appeler, en musique, l'ère des " grands classiques ». Leurs trois noms forment, dans l'opinion commune, un tout indivisible et parfait en luimême, ainsi que les trois sons de la triade harmonique; cependant, comme les degrés de la gamme, viennent se placer entre eux les musiciens secondaires, par lesquels seulement s'ordonne une progression logique et se peuvent souder les anneaux de la chaîne.
Si l'on veut essayer d'embrasser d'un regard d'ensemble cette chaîne merveilleuse, il faut se représenter en quelque sorte la carte géographique de l'Allemagne musicale, vers le milieu du xvm« siècle. Cette carte, le voyageur et historien anglais Charles Hurney tenta de la dresser, en parcourant lui-même toutes les contrées de l'Europe; beaucoup de choses qu'il vit, en 1772, existaient déjà vingt ans auparavant, en l'année où la mort du grand Bach, à Leipzig, fermait un Age historique. Mais Burney, encore qu'il voyageât sur les routes de poste, au trot lourd de quatre chevaux, était déjà un touriste pressé, qui regardait les villes et les peuples un peu vile, en se penchant hors des portières de son carrosse'. D'ex-
cellentes monographies spéciales complètent et corrigent aujourd'hui ses récits anecdotiques.
Vers 1730, l'Allemagne, par la division de ses territoires en un nombre considérable de royaumes et de domaines seigneuriaux, offrait un état de choses à la fois favorable à l'exercice des professions de luxe, et nuisible au développement d'une école homogène d'art national. Le degré de culture et de prospérité de l'art était subordoimé à la jiersonnalité des souverains, que les mœurs du temps préparaient à faire acte eux-mêmes d'exécutants et de compositeursamateurs, et qui étaient par cela même enclins à chercher la satisfaction de leurs préférences particulières, plutôt qu'à découvrir et protéger de nouvelles initiatives. La plupart des musiciens, que dirigeaient des intérêts matériels, se pliaient aisément aux goûts d'un prince dont ils portaient la livrée. Toutes les représentations, toutes les exécutions, étaient plus ou moins des cérémonies de cour, auxquelles un auditoire choisi n'assistait que par devoir ou faveur, et sans avoir permission de manifester ni le plaisir ni l'ennui. Chaque souverain, désireux de surpasser son voisin, s'ellorçait de s'attacher les poètes, les compositeurs, les virtuoses les pluscélèbres, qui écrivaient, composaient, chantaient et concertaient pour lui seul. H y avait ainsi rivalité sans échange. Les œuvres nées dans une capitale y demeuraient généralement prisonnières. Quelques-unes seulement étaient jugées dignes de l'impression ou de la gravure; presque toutes restaient en manuscrit dans les archives du palais, de la chapelle, de la ville, pour lesquelles on les avait composées. Le répertoire de Munich différait donc de celui de Mannheim ou de Berlin, et chaque petite capitale était la « citadelle » d'un compositeur. Une brouille survenue entre maître et serviteur, une mission en Italie pour engager des chanteurs, un congé longuement sollicité, amenaient seuls les musiciens à changer d'atmosphère et à connaître ce qui se passait autour d'eux : jusqu'au temps de Charles-Marie de Weber, la cour de Dresde ne sut rien lies productions de recelé viennoise, pas même de Mozart.
Vienne, vers la date qui sert de point de départ à notre étude, se trouvait, sous le rapport musical, dans une période d'atonie ou de décadence; la chapelle impériale, autrefois si brillante, végétait; les oratorios qu'elle exécutait pendant le carême avaient été
1. Buniey, TItf Prt'setti State of miisic in fierm'itij/. iVr-theflnniIs. ttnit unilpil pt'Ofinres, I.ondon, 1773, 2 vol. in-S»; lra«i. ail. par I-'holiiig. 1773 ; trad. frauçaisp partielle, par Krnilc l.e Koj : la Musique tifuis les cours allemandes en I77îf extrait tlu Voi/iif/e jnusical, etc., Paris, Baur, s. d. (1881), pclit in-8».
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;ib;iiiiioiiiit's; les ropicsfiiliiliuns d'opéras l'UIc " sthéiiailns " draiiialii]ii(>ssel'aisai(Mil rarcs.cllt's musicii'iis altailii's au service de la cour avaient suilmit pouc emploi d'eiiseif^iiei' le clavecin el le chaiil aux aiclii- (lucliesscs et de eomposeï- les caniHles <|ue les eiifanls (le Marie- Thérèse el queUpies nobles amateurs exécutaient à Sclirenbrunn ou à l.axenburj;. pour la fiHe de l'impéralrice ou le jour anniversaire de sa naissance'. l,cs festins oll'erts à un prince en voyais ou à l'ambassadeur d'une puissance élranf,'ère élaient l'occasion d'une (c niusii|ue <le table » vocale et instrunienlale à laquelle participaient les membres de la chapelle et ceux de l'opéra impérial. Vieinio n'aurait eu aucune part au mouvement musical du moment, si, en dehors de la cour, n'avait commencé à se manib'ster l'expression des f^oiils populaires. En n.'iO lurent inauf.'inés les premiers concerts publics, sous le titie d' " Académies musicales". Ils se donnaient au « Hur^lbealer », les vendredis et pendant le carême, el leurs profj;rammes, comme ceux du Concert spirituel de Paris, qui servait de type à toutes les entreprises du même genre, étaient formés de cantates, d'airs, de petites symphonies et de concertos. La meilleure musique que l'on entendit alors en Autriche ou en llonf;rie se faisait chez quelques seigneurs, à Vienne en hiver, et dans leurs résidences en été : chez les Schwartzenberp, les Kinsky, les Ksterhazy, les Liechtenstein, les LobUowitz, el surtout chez le feld-niaréchal prince de Saxe-llildburyhausen, qui entretenait un corps nombreux el excellent de musiciens; Jos. Bonno, Jos. Trani, Diltors de Dittersdorf, leidirif-érent successivement ; leurs concerts attiraient chez le prince toute l'aristocratie viennoise'-.
Les petites cours de l'Allemaf^ne du Sud surpassaient alors la cour impériale, sous le point de vue du luxe musical. A Dresde^, Frédéric-Auguste II, électeur de Saxe et roi de Pologne, régnait depuis 1733. 11 avait épousé une archiduchesse d'Autriche, élevée comme lui dans le culte de la musique italienne. Le mariage du prince-héritier, en 1747, avait fixé à cette cour une princesse de Bavière, Maria-Antonia Walburga, que distinguait un triple talent de poétesse, de cantatrice et de compositeur'. Toute la famille royale fréquentait assidûment l'opéra, que ,lohann-Adolf Hasse (1699-1783) alimentait régulièrement d'a?uvres nouvelles en style italien^. En dehors des chanteurs recrutés au delà des Alpes pour interpréter ce répertoire, on vantail grandement l'orches-
1. La cliajielle inipérialo avait pour premier maître, on 1756, Pro- (lieri, et pour socoud maître Georges Rentier. I! y avait trois « compositeurs de la cour ■< : Wagonseil, l'allota et Jos. Ijoono. Les « organistes » étaient Gottlteb Mutï'at et Ant.-Carl Hiciitor. Le personne! vocal comprenait environ douze chanteurs, et l'orcliestre une trentaine d'instrumentistes. Voyez L. von Ivnchc!, Z)ic Kniserlic/ie Hofnlusikkapelle {l,^ chapelle-musique de la cour impériale), etc.. Vienne, 18611, in-8', p. 85 et suiv.
2. Le prince de Sa\e-Hildburghau?cn ayant quitté Vienne en 1750, Dittersdorf et les meilleurs musiciens de son orchestre passèrent au « Hofttieater ». — Sur l'état de la musique à Vienne depuis 17o0, on consultera : Ditters ron Dillersdurf, Lebeusheschrei/jung (Autobiographie), Leipzig. 1801. in-s»; A. Schjnid, Chr. W. Cluck, Leipzig, 1854, in-8°, p. oi et suiv. ; Ilanslick, Geschichte des Conceytweséiix in "W'ien (Histoire des Concerts a Vienne), Vienne, 1869 p. 3 et suiv., 37 et suiv.; G. -F. PohI, /. Htiydii, Leipzig. 1878, in-8», t. I", p. 79 et s.
3. Sur cette cour, voir Fursteuau : Beili'diie zur Oeschichte derkiil. sàcltsîsclien musikalische Kapelle (Essais sur l'histoire de la chapelle royale de Saxo). Dresde, 1849, in-S", et : Zitr Gfsrhichte der Mus^ik und di's Theaters am JJofe zu Dresden (Sur l'histoire de la musique et du théâtre à la cour de Dresde). Dresde, 1862, deux vol. iu-8'*.
4. Maria-Antonia Walburga (1724-1780) a laissé des poésies en français et en italien, des ou%ragcs de pieté, le livret d'un oratorio de Hasse, et les partitions tie deux opéras italiens ; ii Tnonfo dflla fedelta, et : Tale&tri rey'ma délie Amazone ; cette dernière a été gra-
tr'c, que Volumri^r avait jadis rn'r ce dans la manière dit Lully el qir'après lui dcirx chefs, l'Allemand l'isendel (f 17:i5), l'Italien Cattaneo (f ITM), s'étaient appliqués à perfectionnei'''. On sait l'éloge qu'en (il .l.-J. liousscau, par oui-dire, en le pi-oclamant, de tous les orchesties corrniis, « le mieux distribué, et ((iti forme l'ensemble le plus parfaif ». Le célèbre llampel, entre atrlres, en faisait partie et y avait expélinnmlé ses perfectionnements dans la facture dtr cor". Cet orchestre, en dehors du théâtre, participait aux concerts de la cour, aux séances de niusiqtre de chambre données dans les appartenrenls de la reine, aux cxécirtions de niusi(|Ue d'i'glrse, auxqutdies cette princesse, qui appartenait à la religion catholique, s'iiilciessait personnellement. Il y avait en charge un « compositeur de la musi(|ue reli;,'ieuse de la cour », qui élait, depuis 17iS, Joliann-tieorges Schiirer (•{■ 1780); plus de six cents compositions, conservées en manirscril, témoignent de son zèle infatigable. .Mais, dans les occasioirs solennelles, on avait recours au taloirt de liasse. Ce fut lui qtri composa, pour l'inauguration do la nouvelle chapelle de la cour, une messe et un Te Dcum que la tradition rrraintint longtemps au répertoire de l'église à laquelle ils avaient été destinés'. Hasse était aussi chargé d'écrire les oratorios que l'on substitirait chaque année, pendant le carême, aux représentations théâtrales. Ses grands ouvrages en ce genre, Siinl' Elena al i'nlraiio, (îiuscppe riconosciulo, la Cmluta di (ierico, la Deposizione ilclla croce, ta Concersione di S. Ar/ostino, ne r'essemblaient en rien aux << Passions», aux cantates d'é ■ glise, aux oratorios de l'époque précédente. C'étaient des opéras déguisés, que le sujet el le lieu de leur exécution distinguaient seuls des ceirvres profanes, écrites pour le théâtre. La ptrblication récente de la Conversione di S. Arjoslino. dont le livret avait été versifié pour Hasse par la princesse Maria-Antonia Walburga, a servi surtout à démontrer « combien nos idées en matière dramatique se sont modifiées » depuis cent cinquante ans. Abstraction faite de toutes les critiques qui concernent l'appropriation de la musique au sujet, on y peut étudier les dons de Hasse pour une nrélodie facile et relativement expressive; et l'on est d'autant plus frappé du caractère conventionnel de l'œuvre, que l'on se voit en présence d'un auteur allemand qui abandonne volontairement les propriétés de sa race pour se conformer aux modes régnantes et s'exprimer, non sans accent, dans une langue étrangère'".
vee. Membre de l'.\cad6niie des « Arcadi >• de Rome, la princesse se faisait appeler » Ermelinda Taica, pastorella arcada ><. Eximeno lui dédia en 1774 son livre : Dette origini délia musica, etc., où fui placé son portrait.
5. Pour tout ce qui concerne la musique dramatique, le lecteur voudra bien se reporter au chapitre spécial qui traite de l'opéra avant Mozart.
6. Eu 1756, l'orchestre, dirigé par Cattaneo, comprenait 17 violons^ 4 :dtos, 3 violouci^Iles. 2 coutrebass'*s, 3 llntes, 6 hautbois, 2 cors, 6 bassons. 1 pantalon, 1 viole de ganibe. L'état du personnel indique eu outre un organiste chargé de jouer la basse continue au clavecin. Un raftinemeut spécial à l'orchestre de Dresde consistait à faire accorder les instruments avant leur entrée dans la salle.
J.-J. Rousseau, Dictionnaire de musique, art. Orchestre
8. Atiton-Joseph Hampel (f 1771) était entré en 1737 dans l'orchestre de Dresde. On place entre 1750 el 1755 ses modifications à la facture du cor, qu'il ht exécuter sous ses veux par le facteur J. Werner.
9. La chapelle de la cour fut inaugurée le 29 juin 1751 ; on y plaça en 1754 un bel orgue de Gotlfried Silhermann. V. Fursteuau, t. II. p. 271. — Le Te iJennx de Hasse a été publié à Leipzig, chez Pelers. L'n choix de chants religieux à une el deux voix, avec orgue ou piano, lie liasse, a été rédigé par M. Otto Schmid. comme ~° et 8« volumes de la collection : Mnsik am sdrlïsischen Hofe (.Musique à la cour de Saxe), Leipzig, Brcilkopf et H;irtel, 1905.
10. La Converswne di S. Agostino, de Hasse, forme le tome XX de
Les péripéties de la guerre de Sept ans, dont la Saxe eut cruellement à souffrir, vinrent interrompre les brillantes manifestations de la vie musicale à Dresde. En l"o7, une partie de l'orchestre et de la troupe d'opéra suivit à Varsovie l'électeur-roi de Pologne; en 1760, Hasse chercha un refuge en Italie. Lorsque la paix fut rétablie el que, en 1763, Frédéric- Auguste III parvint au trùne, sous la régence de son oncle, les destinées artistiques de la cour saxonne ne changèrent point d'orientation. Johann-Goltlieb INaumann (1741-1801) s'y installa tout d'abord comme compositeur pour l'église, puis comme maître de chapelle, et, à l'instar de Hasse, composa tous les ouvrages nécessaires au service de la cour ; vingt-qualre opéras, onze oratorios, vingt et une messes, un Te Deiim, et quantité de psaumes, de motels et de morceaux divers 2.
Ni du temps de Hasse, ni du temps de Nanmann, Dresde n'exerça d'influence réelle sur le développement de la musique allemande, parce qu'elle-même n'avait pas su se dérober à l'ascendant de l'art transalpin. Il en était de même à Stuttgart, où le duc Cari Kugène, qui régnait depuis 1744, n'épargnait rien pour s'entourer d'artistes renommés et pour multiplier des exécutions qui méritaient les louanges des visiteurs étrangers. Chaque armée, au moment de l'anniversaire de sa naissance, des fêtes avaient lieu, qui duraient quinze jours, et pendant lesquelles de nombreux invités réunis à Stuttgart ou à Ludwigsbourg, pouvaient assister sans relâche aux opéras, aux comédies, aux bals, aux concerts et aux banquets'. Pour que le peuple prit part à l'allégresse générale, le duc lui faisait jeter des pièces de monnaie et distribuer des viandes et du vin : jouissances matérielles que l'on jugeai! alors seules à sa portée, car les temps étaient oubliés où l'art plongeait ses racines jusqu'au cœur de la nation, et l'on ne se souvenait plus des « échafauds » parés de tapisseries, chargés d'acteurs et de musiciens, que le moyen âge dressait sur les places publiques et sur le parvis des églises, et sur lesquels, à la vue de tous, se jouaient de beaux « mystères » et se représenlaienl, par personnages vivants, les tableaux symboliques des grands peintres, tels que l'A;/i><^'iit sans tache, de Memling.
Admis aux spectacles de cour, les artisans ou les bourgeois allemands de 17bO les eussent d'ailleurs peu goûtés, puisque « malheureusement», remarque l'historien de la musique en Wurtemberg, ce n'était pas l'art germanique que protégeait Cari Kugène. (I Comment cela eût-il été, aloi's que le sentiment national sommeillait, et que toutes les directions de la pensée, en politique, en littérature, en art, prenaient leur mot d'ordre à l'étranger'? » Ln 17ol, le duc avait remplacé, à la tète de sa musique, l'Italien Brescianello par le Viennois Ignaz Holzbauer : mais
la grande colleclion des Z^enAmii/cr ileulscher Tonlomst (Monumonls
de la musique allemande). — Pour la biographie de Hasse el ItHude ilp Ses «'uvres, V0)ez Fursicnau, onvr. citr, t. Il, p. '2117-^70; la préface historique, rédigée par M. Arnold Sthering pour l'édiLion ci-dessus mentionnée de la Cunverstoue di S. Afjosfiuu, une étude de M. Cari Mennicke insérée dans le Recueil trimestriel de la Société inlernatiouale de musique. S» année, 1903-1904, p. 23Û et suiv.; le volume du
même auteur, fiasse uiid die Brûder Graun als Si/mplioniker (liasse et les fri;res Graun considérés comme symphonistes, avec catalo:;ucs Ihématlques), Leipzig, 1906, in-8" ; W. Millier, JuU. Ad. Hasse als A'irc/te7iA-om/Jûï*y5(iI!assecommecompositeurrehgieux), Leipzig, 1910, in-S";
Kamieuski, Die Oralorien von J. A. liasse (les Oratorios de liasse', Leipzig, 1912, in-8<».
1. Nestler, Der K. Kapelhneister JVaumaiin, Dresde, 1901, in-8».
2. J. Siltard, Zur OeschiclUe der Musik uiid des Theaters am yViirt -
celui-ci ne passa que deux ans à Stuttgart el partit en 17b3 pour Mannheim, où nous le retrouverons. Il eut pour successeur Jommelli, avec lequel triompha la musique italienne et les chanteurs ultramontains. L'orchestre seul était formé en partie de musiciens allemands qui, en dehors même du Ihéàlre, et dans les concerts ou la « musique de table », exécutaient encore le répertoire étranger, à commencer par les ouvertures de Jommelli. C'étaient des pièces de symphonie, disposées en trois mouvements, allegro, andanle et presto, que l'on préférait à celles de Hasse el de Galuppi, et enlre lesquelles on admirait surtout l'ouverture à' Avtnscrce (1749), pour cordes, deux hautbois, deux cors, deux trompettes et basse continue pour le clavecin. Cari Eugène, qui avait ces morceaux en grande estime, se plaisait à y tenir en personne la partie de clavecin.
Comme le duc de Wurtemberg, le prince-électeur de Bavière, Maximilian-Josef III, était ami de la musique et exécutant zélé. .louant de la viole de gambe, il se faisait confectionner par ses musiciens ordinaires, comme une marchandise à piix fixe, des concertos qu'il payait un llorin la pièce et dont probablement la plupart ne valaient pas davantage. Lorsqu'il s'agissait de son opéra italien, l'électeur savait se montrer moins parcimonieux; lui aussi s'était fait construire une belle salle de spectacle, où deux compositeurs appelés d'ilalie, Giovanni Porta et Andréa Rernasconi, dirigeaient, avec leurs propres ouvrages, ceux de leurs plus fameux compatriotes''.
Mais la cour la plus musicale était celle de l'électeur palatin, Cari Theodor, à Mannheim. Calquée jusque dans les détails de l'étiquette et les formules du langage sur le modèle de Versailles, — on disait en français « jour de cour, grand appartement, petit appartement », etc., — elle enchérissait encore sur les usages français, en réunissant les plaisirs de l'opéra italien, de la comédie française el des concerts exécutés par un orcheslre excellent et par les virtuoses les plus renommés de l'Europe''. Les grandes <c Académies » se donnaient deux fois la semaine, i< sauf quand il faisait grand froid », dans la salle des chevaliers, au château; les séances de musique de chambre, oùCarlTheodorjouait tantôt du violoncelle, lanlût « un peu de clavecin », avaient lieu presque quotidiennement « après la table », c'est-à-dire après le repas du milieu du jour; de plus, les musiciens de cour jouaient encore c< pendant la table », et les soirs de comédie pendant les entr'acles. En carême, on exécutait de grands oratorios, dont quelques-uns composés lout exprès par le maître de chapelle Holzbauer"; en été, le personnel musical suivait le princeélecteur dans sa résidence de Schwelzingen, où se continuaient les fêtes ; on plaçait l'orchestre dans des
temberfjischen Hofe (Sur riiistoirc de la musique et du théâtre à la cour de Wurtemberg), Stuttgart, 1891. 2 vol. in-S".
Sitlard, ouer. eilé, t. Il, p
4. Ruilhart. Gesrtiiehte der Oper atn ffnfe zu .yiinchen (Histoire de l'Opéra à la cour de Munich), Frei*iug, 18(),H, in-S», p. 129 el suiv.
5. Sur lout ce qui se rapporte à la musique à Mannheim, on consultera l'ouvr.ige de M. F. Waller, Gesehiehte des Theaters und der Musik am hurpfalzisrhni Hofe l'Histoire de l:i musique et du théâtre à la cour palatine). Leipzig, 1898, in-8", et pour 1 histoire spéciale des représentations de comédies françaises, celui de M. Olivier, les Comédiens franiius dnus tes cours d' Altemaijne au dix-huitième siècle^ r* série, la cour électorale palatine, Paris. 1901, in-4*.
6. En 17,53 l'on exécuta l'oratorio de Masse, la Conrersione di .*». Afjostijio; en 1754,1757, l'èOJa Passione, Isarco, lletutia ljberata,de Holzbauer; en 17til, il Roveto di Mosé, de Wagenscil, V, Waller, p. 184.
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barques pour des promenades sur le ^ccUar, on le cachait dans des bocapes pour les reloiirs de chasse; <i joiirpt nuit », les concerts relentissaii'nt. lout cela faisait partie de la « décoration du IrAne » dont l'éloi'li'ur palatin seniblail s'appliquer à rehausser l'éclat, pour compenser l'eUarenii'nt de son nMe politique. La dépense i|u"il (U en l'i'J poiii l'opéra et la musique, sans la ilanso ni la comédie, alleifjnit 24.000 Horins. Kn l''-2, liurnev fut frappé du luxe « proili- ;.'ieux >> de cette cour. " l.e palais et ses annexes, ditil, couvrent plus de la moitié de la ville, et la moitié des habitants qui servent au palais ruine le reste de la ville, (pii sendile plongé dans la plus profonde indigence. » Non point par ses spectacles dans le f;oi"it étranger, mais par ses « Académies » où un orchestre formé de véritables maîtres exécutait des œuvres instrumentales, la cour palatine imprima véritablement une impulsion directrice à la musique allemande.
.Nous reviendrons sur ce coté fécond de l'histoire de Manniieiin. En poursuivant rapidement un sommaire « tour d'.Allemagne », il nous faudra remarquer que, peut-être précisément en raison directe de Texiguité de leurs ressources, certaines petites principautés se trouvèrent, sur le terrain nouveau de la symphonie, en état de rivaliser avec la cour électorale palatine. C'est ainsi notamment qu'à Darmstadt, chez le landgrave de Hesse, le compositeur Christoph Graupner (f I760"i. placé à la tète d'un corps de musique qui ne comptait pas plus d'une trentaine d'instrumentistes et de chanteurs, diiigeait, au lieu de somptueuses représentations d'opéras italiens, des concerts de symphonies allemandes*. 11 en était probablement de même à lîatisbonne, chez le prince de Tour et l'axis^; et de même encore chez quantité de semblables petits souverains, ducs, margraves, princes-abbés, princes-évêques, qui, chacun dans son Versailles ou son Mannlieim minuscule, et chacun en propoilion de ses ressources llnancières, se procurait le luxe indispensable d'un corps de musique. Les << villes libres » ne se dérobaient point à des usages si parfaiteiuent appropriés aux tendances musicales de l'âme germani([ue ; il est vrai qu'à Hambourg le Sénat avait d'abord regardé d'un œil sévère les concerts que Teleraann diriireait dans une salle d'auberge, et où l'on entendait des fragments d'opéras et u toutes sortes de choses de nature à disposer les cœurs à la volupté »; aucune défense ne vint cependant arrêter les progrès de cette entreprise, dont les prudents magistrats s'exai-'éraient le danger, car son répertoire se composait en grande partie de musique instrumentale, d'oratiuios et de motels, l'un, entre autres, sur le psaume LXXl. écrit par Telemann pour le « raagnilîque concert spirituel de Paris* ». A Leipzig, le cantor Doles il71b-1797)
t. Lps ieu%re> des musiciens *Ie Dannsladt, Chr. Graupner, W'ilh. GoUfr. lînderlc, Scliclky, subsistant en ^rand nombre à la bibliotlièque de Drestle, où M. Nasîcl les a étudiées. Voyez son arlii-Ie publié dans It's Muitatsht'ftf fur Musikgeschichtef année 1^00, t. XXXII, p. 59 et suiv.. et sa Biographie de Graupner. dans le Recueil trimestriel de Itt Société intermttionale de musique, 10* année. 1908-1909, pp. 568-Gli.
i. Metlenlciler, Mnsikgeschichte der Stndt Jïegensburf/ (Histoire musicale de la ville de Ratisbonne). ïîegcnsburg. 1866, in-S", p. i67, i70. Le prince de Tour et Taxis était violonislc, élève de Tartini. En ITGO, son maître de couccrls était le compositeur Touchemolin.
3. V. Jos. Sittard. Gescltichte des Mtisik- uiid Coucerttresens in Haniburg (Histoire de la musique et des concerts à tiambourgl. Leipzig. IS90, in-8°. — Telemann était venu en personne faire eiécuter cet ouvrage au Concert spirituel, en 1738. -. i-. . ■ :
avait également fondé, en 174:», dans une maison particulière, de « grands conrerls », qui furent suspendus pendant la uuerru de Sept ans, et n-commencèrent en nt'>:f, sous la direction de Johann-Adam lliller; ils prirent, en t'Sl, du local oi'i ils avaient été transportés, le ni>m de conriîrt du « Gewaiidliaus » (halle aux drapsi, sous le(|uel ils sont restés célèbres'.
(Quelle que fût d'ailleurs la renommée musicale de telle on telle cour, de telle ou telle ville de l'Alleinagne du Sud ou du Nord, une curiosité spéciale attirait les regards des musiciens vers Heilin, très jeune capitale d'un l''tat en formai iou, oùles hasards dviiastiipies venaient de placer sur le trrtne le type par excellence du monarque dilettante. Alors qu'il n'était encore que « le prince royal » et que, tenu à l'écart par son père, il vivait presque isolé à Uheinsberg, Frédéric II avait cherché dans l'i-lude et la pratique de la littérature et de la musique un alimi^nt pour son activité. Ce n'était pas que de tels goùls lui eussent été transmis par héritage : de KrédéricI'"', on se rappelait seulement qu'il entretenait vingtquatre joueurs de troiniiette et deux timbaliers, richement habillés, <pii sonnaient des fanfares à midi quand la cour se mettait à table, et un « tusch » à chaque fois qu'une saute était portée; et de Krédéric-tiuillaume l", qu'il aimait le carillon, la musique de chasse, et » n'était pas ennemi de la musique d'opéra en elle-même », attendu qu' <■ il se faisait jouer par ses hautbois des airs tirés d'opéras de llândel'^ ». Frédéric il, « souverain philosophe », s'annonça comme « le prolecteur des muses ». 11 fit bâtir un théâtre et engager des chanteurs italiens, s'assura, pour composer le répertoire, les services de Henri Cîraun (170l-l7:-i9), et pendant quelques années se montra fort assidu aux représentations, dans lesquelles il s'amusait de temps en temps à faire introduire un air de sa propre composition. Après la guerre de Sept ans et après la mort de tiraun, il se désintéressa peu à peu de l'opéra; sa loge resta vide, et la qualité des exécutions s'en ressentit. D'autre part, il ne s'était jamais avisé d'encourager d'autres manifestations artistiques, et l'on avait remarqué son indifférence absolue à l'égard d'une des meilleures œuvres de Graun, le bel oratorio de la ilort de Jésus'. Seuls, les concerts intimes dont il se faisait le principal exécutant attestèrent jusqu'au bout son zèle musical, en démontrant qu'il aimait l'art dans la proportion où il pouvait y participer luimême. Il avait amené de Rheinsberg à Berlin deux ou trois instrumentistes qui avaient été ses maîtres et ses compagnons d'exil, et il leur en avait adjoint quelques autres. Autour de lui, l'organiste Hayne (l684-17o8), le violoniste Franz Benda (1709-1780) et ses frères, Johann ; 1713-17b2) et Georg (1722-1792 ,1e
4. Kneschkc. Gesehichte des Theaters iiiirf der Miisik in Leipzig (Histoire du théâtre et de la musique a Leipzigi. Leipzig, 1864, in-8".
— Dôrlfcl, Geschirhte der Gewandhins-Conterte zu Leipzig (Histoire îles Concerts du •• Gewandbaus » à Leipzig), Leipzig I8S4, in-S-.
5. Georg Tliouret, Die Musik am preussischen Hofe im IS. Jahrhundert (la Musique â la cour de Prusse au svni- siècle), dans le Hoh. n/ollcrn-Jabrbuch. f. Jahrg 1S97, Berlin et Leipzig, in fol., p. 49,
et suiv.
6. R. von Lilicncron, Berlin nnd die dentsrhe Musik (Berlin et la musi<|uc allemande). danS la Dentsrhe Rundschau du 2 novembre 1888.
— Pour la biogr:iphie de Cari- lleinrich Graun, voyez l'élude de M. Ma\er-Reinacli, dans le Iteeueil trimestriel de ta Société internationale de musique, vol. I, 1899-1000, p. 446 et suiv., et l'ouvrage de M. C. Mcnnickc, Basse und die Bruder Graun, précédemment cité.
claveciniste Carl-Philip-Eraraanuel Bach (1714-17881, le fliHisle Quantz (1697-1773), formaient une sorte d' « étal-major particulier ». La musique, autrefois pour Frédéric un délassement, puis presque une passion', lui était, avec l'âge, devenue une habitude, un régime, une obligation, finalement une manie. Tous les soirs, à heure lixe, comme une manœuvre, le concert se donnait dans ses appartements. Le roi jouait les trois cents concertos de Quant?.- dans Tordre où ils avaient été écrits, en se référant, pour éviter toute erreur de numérotation, à une liste étalée en permanence sur un pupitre; la série terminée, il la recommençait. C.-Ph.-Em. Bach accompagnait au clavecin. Quantz marquait les mouvements, et les rares auditeurs admis à l'honneur d'écouter cette musique royale se gardaient de soufller mot, le professeur de Trédéric ayant seul la permission, la charge et le devoir de crier « bravo » lorsque le vainqueur de Friedberg reprenait haleine après un trait bien enlevé. Quelques personnes assuraient qu'il manquait assez souvent à la mesure, et que c'était alors <■ à ceux qui l'accompagnaient de couvrir ses fautes on d'en essuyer le reproche^ ». D'autres, au contraire, et parmi eux de bons musiciens, Burney, Fasch, Heichardt, Nicolaï, la cantatrice Gerliud Mara, témoignaient favorablement du jeu de Frédéric'. Il avait augmenté à son usage le répertoire de Quantz en composant lui-même force sonates, dont cent vingt et une ont été retrouvées, soigneusement copiées en double exemplaire, l'un pour Potsdam et l'autre pour Berlin. On en a publié vingt, avec quatre concertos»; ce sont, à proprement parler, des recueils d'agréables lieux communs et de traits favorables pour la Uùte, ordonnés selon le modèle usuel de la sonate « col basso ». On y devine les passages où, après une roulade heureuse, et tandis que le claveciniste frappait quelques accords, Quantz prononçait son immanquable « bravo ».
Musique de roi, jeux de princes, dont il ne faut pas, sans doute, grossir l'importance, mais qui montre cependant, comme en un coin de miroir, l'image partielle de tout un côté de la culture musicale allemande. L'exemple de Frédéric et celui des souverains que le désœuvrement des petites résidences plutôt que le désir des jouissances esthétiques élevées portaient à faire alterner le plaisir du concert avec ceux de la table ou de la chasse, ne pouvaient manquer d'agir à la fois sui- l'orientation de l'art et sur les habitudes sociales. Le tableau que nous pouvons imaginer de ces innombrables auditions de cour, de cette consommation démesurée de musique nouvelle, qui obligeait le maître de chapelle en titre à composer sans relâche''', de ces séances où, par exemple, au bruit des pas, des voix, de la vaisselle remuée, Uittersdorf exécutait à la lile une douzaine de concertos, rappelle ce que disait Pascal des « occupations tumultuaires des hommes et de tout ce qu'on appelle divertissement ou passe-temps, dans lesquels on n'a en effet pour but que de laisser passer le temps sans le sentir, ou plulùt sans se sentir soi-même, et d'éviter, en perdant celle
1. « La poésie, dit M. Thouret, élait sa di^esse ; la flûte, son amie... u
2. C'csl-à-dire i'Jù concerlos de (luaDlz, el tiuatre de Frédéric, qui compRdaieiit « le nombre rond .1.
'i. Thiébault, Mes Sourenirs de ctiiiit ntis à Berlin, t. I""", p. 323.
4. V. les tcjcles cités par Ph. Spitla dans sa préface aux œuvres musicales de Frédéric, et aussi Trois Mois a la cour de Frédéric, lettres inédites de d' Alemhert , publ. par G. Maugras, Paris, 188t5, in-8°, p. 30.
5. Musikalische ^'erhe Friedrich's des Grossen, hrsg. von Ph. Spitta (UFuvres musicales de Frédéric te Grand, publiées par Spilta), Leipzig, brcilkopf et lliîrtel, 1889, 4 vol. iu-fol. La préface de Spilla
jiartie de la vie, l'amertume et le dégoût intérieur qui accompagneraient nécessairement l'attention que l'on ferait sur soi-même durant ce temps-là" ». Toute la musique allemande, au xviii» siècle, a souffert de cette compréhension futile du rôle de l'art, de ce régime servile imposé à sa culture. Emmanuel Bach, Haydn, Mozart eux-mêmes, ont dû s'y plier et composer « sur commande » presque toutes leurs œuvres. Beethoven, achetant l'indépendance par toute une vie d'isolement et de lutte, a le premier créé librement, sous la seule pression de ses pensées intérieures.
Au-dessous des cours souveraines et à leur imitation, un public se formait peu à peu. Les petits gen- I ilshommes copiaient les occupations des princes. Les bourgeois, les étudiants, formaient des sociétés musicales qui couvraient d'un « réseau serré » les pays de langue allemande, et dont la prospéiité inquiétait de timides moralistes. Krnesti entre autres voyait dans les comédies et les concerts « les principaux obstacles à l'instruclion* ». Dans l'intervalle des réunions, l'on continuait en famille les répétitions et les amusements musicaux. La vivante description du Salzbourg musical, qu'a tracée M. de Wyzewa dans le premier chapitre de sa Jettnesse de Mozart, ne serait pas moins fidèle, appliquée à d'autres villes dont les églises et les carrefours, les palais et les maisonnettes, retentissaient tout le jour et une partie de la nuit de motets, de carillons, de sérénades, de sonates et de chansons. A tant d'amateurs pressés de se divertir sans étude et sans grande tension d'esprit, il fallait offrir des œuvres appropriées à leur tempérament et à leurs moyens. Sans doute, la race n'était pas encore éteinte de ces vieux Cantors, robustes dans leur art comme dans leur foi, qui faisaient résonner dans les temples des chorals austères et des fugues majestueuses. Mais, — tel, par exemple, Gottfried-August Homilius (1714-1783), à Dresde», — ils vivaient confinés dans les devoirs de leur charge, accumulant les cantates pour tous les dimanches de l'année et pour les cérémonies publiques, et les oratorios de Noël ou de la Passion, qu'avec une insouciante modestie ils ne cherchaient pas à répandre parla copie ou l'impression. La <( Thomasschule » de Leipzig, le " Kreuzkantorat » de Dresde, le « Jolianneuin » de Hambourg, lonservaient ainsi, sinon l'intégrité et la splendeur, (lu moins l'apparence des glorieuses traditions de l'époque du grand Bach '". .Mais, de ces sanctuaires de l'art ancien, la vie ne rayonnait plus au dehors. Ln souflle plus léger était venu d'Italie. Joyeusement, les musiciens couraient à sa rencontre, sans s'inquiéter lie la sécheresse qu'il faisait succéder à l'action fécondante des nuages de jadis, soudainement jugés trop sombres.
Ce fut un des fils de Jean-Sébastien Bach — Carl- Philipp-Emmanuel, né à Weimar le 14 mars 1714 — qui personnifia le premier d'une manière éclatante cette réaction contre l'art scolastique, et le juge-
:t élé reproduite dans la Vierteljahrsscbrifl fur Musilcirissensrhaft, l. VI, année 1890. p. 430 et suiv.
0. On verra plus loin que ce fut entre autres le cas pour liaydn.
V. le chapitre précédent
inxroiiiF DE i..\ Misroir
ALLEMAGNE Mlii
menl qu'on a porté de lui, qu'il fut » le plus important entre ses IVères, sans t^lro celui (|ui iivait le plus (1(; talent' », s'expliqui^ par le lAIo cpii' les cireonsl.uices autant que ses lions personnels li; eoiuluisirenl à tenii' ilans l'Iiistoiro ilo la inusiipie. Willii-lni- Kiieilniann liaeli, mieux doué, avait failli devenii' <. la raricaluie » de son père, parce (pi'il en était l'iUève favori et qu'il s'était doeilemenl modelé à son iuiaj;o-. Au contraire, par son inclination naturelle, par son éduiuition dirij,'ée vers la jurisiirudence et oïl la musique n'était d'abord intervenue que d'une façon accessoire , par l'obligation enlin où il s'était trouvé, une fois sa carrière fixée, de servir les j^oftts de l'rédéiic II et de la société de son temps, Kmmanuel llach fut amené à prendre la léle du mouvement Iranslormateur. Son " importance » en ce sens se l'araclérise en premier lieu par la recherche d'un slyle nouveau d'exéeulion au clavecin; la ciéalion ou plutôt l'ordonnancement et la régularisation de la foiine moderne de la sonate apparaît comme le ri'sullat de ce premier stade d'ell'ort, et le coup de barre qui poussa bientôt di^linilivemcnt la niusiijue du clavecin vers des contrées inconnui^s, trouve ainsi sa cause déterminante dans le dilettantisme des cours''.
Dans les commencements de son séjour chez Frédéric, Emmanuel liach, en bon courtisan, affectait pour la tlùte « une visible prédilection », qu'il n'eut pas la patience ou la dissimulation de soutenir jusqu'au bout. Le clavecin, à il'exclusion même de l'orgue, que tous les Bach avaient touché, rt^sla son unique instrument. Dédaigneux du piano-forte, dont il coiniut les premiers spécimens, il joua toute sa vie, pour la chambre, le clavicorde, et pour le concert, le grand clavecin. Versé dans la connaissance des «euvres italiennes el frani;aises autant que dans celle des compositions de son père, et doué avant toutes choses d'un adroit éclectisme et d'un «bon sens pratique » qui, dans l'ordre privé, hd valut le reproche d'avoir un peu trop estimé les profils vulgaires, il devait tendre de bonne heure à se constituer, comme exécutant et comme compositeur, une manière souple, attrayante, accessible. Quelques pionniers l'avaient précédé dans le champ de la sonate de clavecin. En 1739, Mattheson écrivait que, depuis peu, l'on avait commencé d'en composer, « car autrefois on n'en possédait que pour le violon et les autres ins- Iruments »;mais, ajoutait-il, « jusqu'ici elles n'ont pas encore atteint la boiuie forme, et sont plus propres à être touchées qu'à toucher, c'est-à-dii-e qu'elles cherchent plus volontiers à remuer les doigts qu(! les cœurs ». Les deux premiers recueils de sonates d'Emmanuel Itach parurent eu i742 et nio , avec des dédicaces au roi de Prusse et an duc de Wurtemberg. C'étaient des ceuvres indécises, dans lesquelles se marquait l'intluence de Donienico Scarlatti et de toute la musique instrumentale italienne; on y voyait appliquer le plan en trois mouvements de l'ouverture qui , en même temps, servait aussi de modèle aux premières symphonies; mais ni l'ordre
1. Spitla, Joh. Seb. Bach. t. !•', l..-i|izig. 1873, in-S", p. 020.
Ibid., t. II, Leipzig. 1880, p. 7S2 el suiv
3. Pour l'histoire de la vie et des œuvres d'Emm. B,ieh, les sources priucipales sont : son Autobiofjraiihie, reproduite avec 14 lettres dans les Musiker-Bviefe, de L. Ps'ohl. Leipzig. 1867, in-S". p. 5iJ et suiv., et les ouvrages de C.-ll. Bitter, C.-Ph. E. Bach und W.-F. Bach und drren Brader, Leipzig, ISlJS, 1 vol. in-S" ; Weitzmanu, Geschichte der f'Iaviermusili, nouv. édit., remaniùc par SeiiTert, Leipzig, 1899-1900, in-S" ; A. Wotquenne, Cataiotjue thématique des œuvres de C.-Ph.- Kmni. Bach, Leipzig, 1905, in-S».
ni le nombre des morceaux n'étuienl encore arrêtés. Les pièces (]u'il joignit à sa méthode de clavecin, et les sonates •■ avec reprises variées )i (|ii'il fit iiaraltre en 1700, indiquèrent chez Emniannel Hach un très i;rand progrès. Il ne donna toute sa mesure que dans les six livresdédiés, de 1770 h nsti, « aiixcomiaisseurs et aux amateurs », — recueils formés d'ailleurs en partie de siuiates composées plusieurs annexes auparavant.
Au point de vue du plan, les innovations qu'Emmanuel Itacli introduisit ou développa dans la sonate de clavecin consistaient dans l'adoption de la coupe ternaire de l'ouverture, du concerto et de la sonate de violon italienne, en trois niouveincnls séparés, dont le premier et le troisième se jouaient dans une allure animt'e, et le second lentement. Le plan particulier du morceau initial, ou allegro, avec sa division en deux seclions, dont la première ne conclut pas dans le ton princip.al, et dont la secnnde y revient a[)rès un développement thénialique sommaire, avait ses racines dans l'art de la génération préciidente. On en trouve les modèles dans les pndudes de Krebs, datés de 1740, et dans quelques airs et préludes de Jean-Sébaslien lîach'.
Sous le l'apport de la tonalité, Emmanuel liach ne se lixa point à un système rigide. Tantôt, selon les traditions de l'ancienne «Suite », il composait toute une sonatt! dans le même ton; tantôt il en écrivait chaque partie dans un ton dill'érent; tantôt il donnait au second morceau, pour Ionique, la dominante ou la sous-dominante du ton choisi pour le premier et le dernier mouvement. Ce fut à cette disposition que s'arrêtèrent ses successeurs.
L'histoire de la l'orme « Sonate », parallèle à celle delà forme « Symphonie », apparaît, dans ses lignes générales, comme divisée en trois époques : 1. Période d'iirganisation, pendant la(]uelle subsiste, au milieu de certaines hésitations, une liberté relative dans l'agencement et la disposition des dilférentes [larties'; IL Période d'exploitation , oii des règles établies, que l'on regarderai! comme téméraii'e d'enfreindre, président au tracé fondamental de l'œuvre; m. Période d'alfranchissement, où la pensée musicale recouvre son indépendance et rompt les moules uniformes''. Pour décider quelle part revient exactement à Emmanuel Bach dans le travail de la première période, il est essentiel de maintenir constamment une comparaison chronologique entre ses recueils et ceux de ses contemporains. On en conclura qu'il innove par la décoration interne de ses sonates, plutôt que par leur architecture. Dans un cadre élégant, qui ne lui appartient pas en propre, il exprime des idées mélodiques coulantes et agréables, harmonisées rarement ;i plus de trois paities, quelquefois à deux seulement, et donl les développements ne recourent ni aux richesses du style fugue, ni aux recherches du symbolisme descriptif, dont Joh. Kuhnau et Joh. -Sébastien liach avaient fait un si large et si admirable emploi. Telle mélodie d'un « adagio alfettuoso » de C.-Ph. -Emmanuel Bach fait penser à Mozart :
i. Spitla, J.-H. Bach, t. II, p. 7.i:i.
5. Chez Kuim. Bach comme chez son frère Johann-Christoph-Friediich. dit le Bach de lîiickebourg (1732-17931 et chez son collègue Christoph .Nichelmannf 17 17-1762J, second claveciniste du roi de Prusse, s.* reinaniuent dos essais de sonates où deux mouvements s'enchaineot et se soudent l'un à l'autre.
0. Haydn et Beethoven personnilient la deuxième et la troisième période.
ÎTCl
Adagio afïîettuoso e sostenuto .
Tel passage de sa Sonate en fn ndnctir présage Beethoven
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C'est donc sous ce rapport qu'Emmanuel Bach s'est acquis le litre de « Père de la Sonate ». Le jugement de Mozart, que Hochlitz a rapporté ' : « Emm.
). RocblLtz, FvT Freunde der Tonkunst, l. IV, p. 202.
Bach est le père, nous sommes les enfants; si quelqu'uTi do nous a fait quelque chose de bien, c'est de lui qu'il l'a appris, » s'explique par ce mérite et aussi par la grande autorité que le succès de ses œuvres aimables et brillantes lui avait procuré. Nous
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ne devons pas oublii-r qu'à l'époqni; tic Mozart les créations firandiosrs di: J(di.-Si'liaslifn liaeli restaient ijîMorces cl (juo le public, s'il les cfit connues, les cftl classées, coninie trop ce savantes » et trop démodées, liien au-dessous ilc celles de ses lils. l'ar •I Monsieur liacli ", l'opinion dt'si;iiiait soit " le Hacli d'Anj,'leterre », — celui qui écrivait des opéras italiens après avoir été en étudier la manière aux bons endroits, c'est-à-dire principalement à Milan, — soiL «le lîacli de lierliii», Cari. -l'Ii.-Knimanuel, celui qui uccompai;iiait Frédéric il et qui donnait au monde élépant des leçons de clavecin. On le connaissait aussi comme i< un productiuir iuratij,'al]le ». A la pfcinière nu>iti('! do sa carrière seulement, qui fui celle de son séjour à Hcrlin, appartiennent déjà plus de trois cents com|iositions, dont l'importanco se rapporte à lliistoire île la musique de piano, et de là se répercute sur l'ensemble de la musique instrumentale, l'ri'sque au premier rani;, l'on doit placer la " métluide » qui en est à la fois le commentaire et la raison d'être. Ce célèbre Essai sur la vérilablr manière de jouer du rhivecin. qui parut un an après le livre pareillement intitulé de (Juautz pour la llûte ' , ne prouve pas moins évidemment que les sonates à quel point, malfrré ses propres afiirmalions, la manière d'Kmmanuel Bach s'éloignait de celle de son père, jusque dans les procédés de l'e.xécution et du doigté-. On y remarque, entre autres détails applicables non seulement au clavecin, mais à tontes les exécutions instrumentales du temiis, la conlirmalion donnée aux usages relatifs à l'ornementation l'acullalive des cadences, qui permettaient de broder, d'improviser, d'ajouter des dessins, pourvu qu'ils ne lissent point disparate avec le style de la pièce. Seules, les « fermate » des allégros devaient se jouer « sini|ilement », c'est-à-dire sans additions^. La question des ornements était une très grande affaire, et Emmanuel Bach, qui aimait le jeu « délicat », s'y complaisait. C'était même la principale raison pour laquelle il préférait le clavecin et le clavicorde au piano-forte : car il était impossible d'exécuter légèrement sur celui-ci les «. petits pinces rapides ». Non pas que Bach fût épris des ornements au point de les prodi;;uer indiscrètement; il en blâmait, au contraire, l'abus et la surcharge prétentieuse, surtout dans l'adaiiio, en quoi l'on a cru deviner une allusion au jeu maniéré de Quant/, et de Frédéric II. La préface des six sonates n avec reprises variées i', qu'il dédia en 1760 à la princesse Amélie de Prusse, est intéressante au même point de vue; il s'y plaint de l'habitude où sont les exécutants de ne point jouer les œuvres telles qu'elles sont écrites, mais d'y introduire des changements ou des répétitions qui eu altèrent le sens ou le caractère; il essayait d"y remédier en allant au-devant des désirs des clave- ^nistes, et en leur olîrant des textes musicaux déjà munis en suftisance de tout ce que l'on avait coutume d'y joindre en l'ait d'accessoires mélodiques.
Les instructions données par Emm. Bach, dans sa méthode, et ses procédés d'écriture, dans ses sonates,
1. Le livre de tln^nlz avait pour litre : Vursuch einer Atitceisimg die Flôte Iraversiere zn spieîen (Essai d'une méthode du jeu de la llùte), Berlin, I75i, 10-4". — Celui ift^nim. tiacli : Ver&nch ûber die iralire Art dns Klavier zu spiehn (Essai sur la véritable manière de jouer du cl;ivccin), fut imprimé à Berlin, la 1'= partie en 1753 et t7;»9. la â° en Mùi et 17âU. Lue édition complêle ou lut donnée en 17<.>7, des réimpressions eu 1852 et 1856. — Les deui ouvrasses de Qnanlz et dEmm. Bach ont paru en éditions critiques, révisées par MM. A. Schering et W. Nieniann, à Leipzig, chez. Kahnt, en l'JOù.
2. Le rapprochemeut a été fait par Spilta, J.-^. B'iclt, t. I-^', p. G40 el suiv.
Sont moins complets en ce qui concerne les additions harmoniques, également autorisi'cs par la pratique du temps, et (|iie semblaient nièuie réclamer des iiieces dont les nombreux passages en style homo(ilione pouvaient j)roduire une impression de vide et de mai;,'reur. De même que par les « agréments » les clavecinistes cherchaient autant à remédier au peu de durée des sons, dans leur instrument, qu'à faire montre de leur dextérité de virtuoses, de même, par le « remplissage », ils essayaient, selon leur caprice ou leur cxpéiience, de « nourrir » les accords sur lesquels s'appuyaient les dessins mélodiques. L'oreille avait beau s'être déshabitui'-e de la polyphonie scolastiiiue, elle ne se contentait pas cependant de l'ensemble distant du " dessus » et de la " basse »; le chilTiai.'e des accords était né: d'un désir instinctif de pli'Miitude et de solidité dans l'harmonie, et lors même qu'une sonate n'en contenait aucune trace, l'exécutant usait d'une latitude inconnue aujourd'hui, pour compléter à son gn; la structure harmonique des comjiositions instrumentales. Les explications des théoriciens, très développées et fréquemment contradictoires en ce qui concerne la traduction des signes d'ornements, sont brèves relativement au renforcement des accords, et semblent à ce sujet sous-enlendre plus de choses qu'elles n'en disent. Des usages transmis par l'éducation orale amenaient vraisemblablement sous les doigts des clavecinistes quelques formules convenues et facultatives. 11 serait dangereux de prétendre les reconstituer aujourd'hui d'après de très vagues indices, el l'on doit déconseiller l'emidoi de certaines éditions glosées et remaniées, dans lesquelles la part du commentateur n'est pas distinguée de celle de l'auteur'. In jour vint où le lils du grand Bach, après s'être, pendant un quart de siècle, accommodé auriMe subalterne ijue Frédéric II lui faisait tenir, trouva ce joug trop lourd pour ses épaules, — et cela d'autant plus que làge avait beaucoup accru le goût du roi pour l'économie. Emmanuel Bach s'en fut donc, en 1767, chercher fortune à Hambourg, où lui était oPI'erte la succession de Telemann comme cantor du Johanneum. Il occupa jusqu'à sa mort (14 décembre 1788) ce poste, dont les obligations, semblables à celles de tous les 11 Cantorats », étaient l'enseignement, la direction et la comiiosition des ouvrages de circonstance destinés aux cérémonies officielles, des cantates nécessaires au culte,^ies oratorios et « passions » du carême. C.-II. Bitter a résumé en peu de mots ce qui, abstraction faite de leur valeur musicale, difTérenciait dans leur essence même les oeuvres de ce genre, chez le grand Bach et chez son fils : « Sébastien Bach, dit-il, écrivait pour l'église et dans un but religieux ; Emmanuel Bach écrit pour la salle de concert et pour son public-'. » Parce qu'ils étaient composés sur des textes en langue allemande, les trois oratorios d'Emm. Bach, les Israélites dans le ddsert, la Passion, la Résurrection, pouvaient sembler moins directement inspirés des formes de l'opéra italien que les oratorios de Hasse. Dans le dernier, l'absence
3. Dannreuther, dans son ouvrage Mitsiral Oniamentation, Londres, s. d., in fol., vol. 11, p. 55, rapproche de ce texte l'inscription du mot .< scmplice " au récitatif de la Sonate op. 31, n» 2, de Beethoven, qui signillc sans doute l'interdiction de tout ornement.
4. C'est le cas de l'édition, publiée par Hans de Bulow, d'un choix de Sonates d'Emm. Bach. — Sur la question des additions et du remplissage, V. SI>edlock, Tlie Pinriofurte Sonata, p. 94 el suiv.; H. Kretzschmar, Einiije Bemerkitytijen ûber den Yurtraf/ aller Mtisik iquelques remarques sur l'exécution delà musique ancienne), dans le Jiihrbi'ch der Miuikbiljliothek Peters, septième année, iOOO, p. 51 et suiv.
C.-H. Bitter, oucr. cité, l. 11, p
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complète du choral, la prédominance des formes de l'air avec récitatif, la recherche des traits descriptifs, accentuent cependant une couleur dramatique. C"est de la Résurrection que lîitter a détaché, pour le rapprocher du célèbre unisson de l'Africaine, un pré-
lude symphonique joué à Tunisson par les altos, les basses et l'orgue, devant le tombeau de Jésus; « peu de personnes se doutent, dit-il, qu'Kmmanuel Bach avait eu, avant Meyerbeer, et réalisé d'une manière bien plus noble une semblable idée'. »
Adagio mollo.
fe3^
L'expression du sentiment religieux n'était i>as folalement élrangére au talent d'Emmanuel Bach. Ses très simples et mélodieuses compositions sur les Odes et Lieder spirituels de Gellert, et sur des poésies analogues de Joli. -André Cramer et de Clir. Slurm, forment, après ses sonates, la meilleure part de son énorme production artistique.
Longtemps on a enseigné que Haydn, précédé tout au plus de quelques années par Gossec, avait été le créateur de la symphonie. Une meilleure connaissance des œuvres laissées par les musiciens de toutes nationalités, antérieurs à la seconde moitié du XYin^ siècle, permet aujourd'hui de réformer ce jugement et de regarder la constitution de la forme symphonie, ainsi que l'organisation du moderne orchestre symphonique, comme le résultat d'un travail collectif poursuivi sinmltanément par un nombre considérable de compositeurs. Sans parler de la part prise à ce grand travail par les musiciens de l'école italienne et de l'école i'rançaise, l'abondance des œuvres nouvellement découvertes, inventoriées ou publiées, a permis de distinguer en principe trois groupes séparés parmi les musiciens de langue germanique : les maîtres de l'Allemagne du .%ord, ceux de l'école viennoise, et ceux de Mannheim, particulièrement vantés depuis quelques années, et surnommés de l'appellation générale «les Mannheimer ».
La symphonie, pas plus que la sonate, pas plus que toute autre grande forme générique, ne pouvait avoir été la création d'un seul homme. Elle était issue, par extension, de l'ouverture, dont le plan, comprenant trois mouvements successifs, s'était imposé, depuis le temps de Lully et de Scarlatti, aux compositeurs de tous pays, non seulement pour l'introduction orchestrale des opéras, mais jiour celle des Suites destinées au concert ou à la chambre et exécutées par un ou plusieurs instruments. L'ouverture s'était plus lard détachée de la Suite pour, en s'agrandissant, vivre de son existence propre. Elle avait servi de moule au concerto; après quoi, par la suppression du solo, elle s'était décidément acheminée vers la « symphonie ». Déjà, dans l'œuvre de Joh. -Sébastien
1. BiUcr, ibid., t. 11, p. 4 i. — I.a parlilion de l'oralorio Die Auferstehuni/ uml Uimmrjfiihrt Jesu (la Hésurrcclion cl l'Ascension de Jésus) fui impriiiu'een 1787, à Leipzig, chez BrcillvOpf. Mozart eu dirigea deui auditions, en 1788. à Vienne, cliez le comte Josepli Esterhazy, avec un succès cousidérable.
Bach, figurait une >< Sinfonie » coupée en trois morceaux, allegro, andante et, en guise de finale, menuet avec deux trios, qui n'était autre chose que l'arrangement pour orchestre seul du premier « concerto branilebourgeois- ». Ce plan ternaire, commun à l'ouverture, à la sonate, au concerto, à la symphonie, fut adopté bientôt universellement. Le compositeur et écrivain Joh. -Ad. Scheibe, qui vivait à Copenhague, parle vers 1740 de la symphonie comme d'une lorme très connue dans l'Allemagne du .Nord, et pour laquelle certaines dispositions générales étaient couramment reçues. Ses descriptions désignent toujours comme dernier morceau d'une symphonie le troisième, ce qui exclut chez lui la connaissance de la division en quatre mouvements, avec menuet précéilant un finale. Mais il mentionne, pour le premier morceau, la coupe en deux parties, et quoiqu'il ne désigne pas la seconde comme un développement, mais comme une répétition de la première, il note que le compositeur est libre d'y changer de ton plusieurs fois et d'y introduire des inventions nouvelles, pourvu qu'elles soient en rapport avec le thème principal. L'allégro initial de la symphonie se trouve donc engagé, comme, à la même époque, celui de la sonate, sur le chemin du double thème et du développement thématique. Scheibe déjà mentionne aussi des symphonies avec cors ou avec trompettes et timbales, tout en disant que l'écriture en reste bornée à quatre parties réelles, ces instruments n'intervenant que pour ajouter à l'éclat ou à la vigueur de la sonorité totale.
A la même époque, les compositeurs du nord et du sud de l'Allemagne faisaient usage pour leurs pièces instrumentales de dénominations tlottantes et variées, i' Divertissements », n Cassations », « Quadri », c( Sérénades », " Nocturnes », « Ouvertures », qui n'avaient, à ce qu'il semble, rien de fixe dans leur emploi, et s'appliquaient confusément à des œuvres ressortissant du genre de la symphonie^.
Kntre les musiciens qui s'adonnèrent le plus activement, avant 1730, à la composition des symphonies ou des morceaux analogues, l'on peut citer Christoph Graupner (1687-1760), maître de chapelle du duc de Hesse-Darmstadt; Johann -Friedrich Fasch
2. Œiwres complètes de /.-S. Dncli , d'.lition de la linch-GeseUsrhnft, .11" année, 1" livraison.
lî. Sur ces diverses variétés de noms et de genres, V. l'étude de M. Sandlieiger, Ziir Geschirlile <les ffni/dn's Qimrlells (Pour 1 histoire du ({ualuor chez Haydn), dans VAftttayerisctie Moiiuischrifty vol. 11, laoo, n" 2 et 3.
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1 1088-175'.! , iiKiitiv (Je cliapclle ilu prince il'Aiilialt- Zerbsl; Christopli Forsler 1 10'.iJ-174.'il, muilrc do concerts du prince de Scliwarzbouri;-Uudolsladt; Joliann- (Joltlieb (Iraun (1698-17711 et son frT're C.arl-lleinricli (Iraun (I70l-I75'.)|, tons deux (Mal)lis ;i lierlin auprès du roi de Piussc; Jolianu-(;iiiistopli Herlel {1099l7oil, qui servait le duc de Meckleniboiirg; Joliann- Joacliini Aiireil (1701-17113), attacbé à la cour de Cassol; Joliarni-Adolf Sclioibe (1708-17701, (|ui passa une partie de sa vie au service du roi de Danemark; (leor- ;.'es (iebel (I709-I7,i;t), successeur de Korster chez le (irince de Solnvarzbour(.;-Undolstadt; les « Vieiuiois >> .loliainiCieorf' lîouter junior i 1707-1772), ('.eorg-Cliristopli \Vaî,'enseil (1715-1777), (ieorH-Malbias Monn (ni7-17,'iO) ': enfin, les « Mannheinier », en tète desquels il faut placer Kranz-Xaver Kicbler (17(l9-t7.S9i , classé jusqu'ici à la suite de Joliaun Slamitz, mais qui fut en réalité l'un de ses prédécesseurs, car avant son arrivée chez l'électeur palatin et alors qu'il était encore vice-maitre de chapelle du prince -abbé de Kempten, Hichter avait écrit déjà des symphonies qui pénétrèrent en France et pour la publication desquelles un éditeur piit à Paris, dès I7»'t, un privilèf,'e de librairie 2.
Ce fut en l'année suivante, t74o, que .lohanu Slamitz devint directeur de la musique du cabinet et maître des concerts de l'électeur palatin, Carl-Theodor, à Mannheim.
Johann-Wenceslaus-Aiiton Slamitz était né le 19 juin 1717 à Deutschbrud, en Bohème, où son père était Cantor. Hou violoniste, il s'était fait remarquer aux fêtes célébrées à Francfort-sur-le-Meiu, en 1742; l'électeur palatin l'avait aussitôt pris à son service et emmené à Mannheim, où les comptes de la musique électorale mentionnent sa présence jusqu'à 17o7. En 1739, son nom est remplacé par celui de Christian Canuabich, et l'on inscrit le payement d'une pension à sa veuve. Staniitz, décédé entre 1757 et 1739, avait donc écrit la dernière de ses quarante-cinq symphonies avant que fût éclose la première de Haydn, et ce fait seul, ainsi que l'a démontré M. Huyo liieniann, renverse tout l'échafaudage de l'histoire de la musique instrumentale au xvin° siècle : car si, pour un grand nombre de compositeurs dont les noms viennent d'être énumérés, il est encore impossible de préciser jusqu'à quel point leurs œuvres ont bien, avec le titre, la forme et le caractère de véritables symphonies, le doute n'est plus permis en ce qui concerne Stamitz, duquel depuis quelques années plusieurs compositions ont été réimprimées, exécutées, et d'autres cataloguées, décrites et analysées. 11 s'y manifeste une telle intensité de sève musicale
1. Un choix de symphonies et pièces inslruiiietitales des maîtres
' viennois antérieurs à Haydn a été publié par MM. Horwiti et Kiedel.
avec une préface de M. Guido .■\dler, dans !a collection des Denkmàler
lier Tonkunst in Œsterreich (monuments de la musique en Autriche).
15" année, 190S, '1' partie.
'1. Nous avons établi ce fait dans noire étude sur la Librairie musirale en France, de i653 â /TPO (Recueil trimestriel delà Société internationale de musique, vol, VIII. 1906- ÏOOT). — Franz- .\aver Richter séjourna de tTlîi à 1760 a Mannheim, pour devenir ensuite maître de chapelle de la cathédrale de Strasbourg. .M. Kiemann le qualifie " le plus conservateur i' des symphonistes de Mannheim ; peutêtre le fait s'expli'|ue-t-il simplement parce qu"il était d'entre eux le plus âgé. Il était aussi l'un des plus laborieux : le nombre de ses symphonies connues et cataloguées s'élève à 6i. V. le catalogue placé eu tôle du premier volume des Si/mphonies de l'e'cole palatine bavaroise, qui sera cité plus loin. Ce volume contient trois symphonies de Kichter.
3. Sur Stamitz, sa famille, ses élèves, V. F. Walter. Gesrhichte des Theaters und d'^r Musik am Kurpfahischen Hofe (Histoire du théâtre et de la musique â la cour électorale palatine), Leipzig, IS'JS, in-S", et surtout les trois tolames de symphonies de l'école palatinc-bava-
et uni- telle intuition du style instrumental, au sens où l'ont entendu li's maîtres pré-beethoveniens, une telle décision dans le choix des formes et des propoiiioiis, encore l'troiles, mais élégantes déjà et syinélrifiuemoîit arrondies, que l'on se voit eu présence d'un vi'ritable niaitrc, capable d'avoir exercé autour de lui une iniluence décisive^.
Cette iniluence s'aflirnia nalurellement tout d'abord à Mannheim, où Johann Stamitz forma des élèves violonistes et développa l'urcheslre conlié à ses soins, de manière à en faire l'intcrprèle intelligent de ses propres créations et de celles des symphonistes bientôt groupés autour de lui et devenus à la fois ses collaborateurs, ses collègues et ses rivaux, l.e plus célèbre fut lf;naz Holzbauer (171 1-1783), musicien viennois d'origine. Il avait été maître de chapelle d'un petit seigneur morave, chef d'orchestre du « Hurgtlieater » à Vienne, et maître de chapelle du duc de Wurtemberg, avant de se fixer en 1753, en la même qualité, à la cour de l'électeur palatin, qu'il suivit lors du transfert de sa résidence de Mannheim à .Munich, après la guerre de la succession bavaroise, en 1778-1779. Holzbauer était un compositeur très fécond, qui obtint à peu près dans tous les genres des succès brillants. Son opéra en langue allemande (hintlief ion SckiiarzbuKj (1777 , v l'un des ouvrages les plus intéressants qui aient été écrits par un compositeur allemand dans le style ilalien », lui a valu, dans l'histoire de la musique dramatique, une place honorable'.
Anton Kiltz (1725-1760), le moins connu de tous les musiciens de l'entourage de Stamitz, et dont on ne sait pas s'il était Bavarois ou Bohême do naissance, fut attaché depuis 1754 à l'orchestre de Mannheim. pour lequel il composa ses symphonies. Caii-Joseph Toeschi (f 17881, fils d'un violoniste de la chapelle palatine, fit lui-même partie de cet orchestre depuis le temps compris entre 1732 et 1755, et devint en 1759 » maître de concerts », puis, un peu plus tard, « directeur de la musique du cabinet ». Sa musique de ballet surtout était vantée, et ses symphonies, auxquelles on reprochait cependant de trop se ressembler entre elles, partageaient les succès de celles de ses collègues^.
Ce succès ne s'arrêtait pas aux frontières du Palatinat. Il est utile de rappeler qu'en 1754-1735 Johann Stamitz avait fait un voyage à Paris; il s'y était produit comme virtuose et comme compositeur, au Concert spirituel, où il avait joué, le 8 septembre]! 734, un concerto de violon et une sonate de viole d'amour de sa composition, et fait exécuter une « symphonie nouvelle à cors de chasse et hautbois »; une
roise {^infonien der pfat zbayrischen Schule), publiés par M. Hugo Riemann dans la collection des Denknmler der Tonkunst in Bayern monuments de la musique en Bavière). Leipzig, Breitkopf et Hiirtel. 190£-1907, iu-fotio, avec, au tome l"', une introduction historique et un catalogue thématique. D'autres compositions de Stamitz et des « Mannheinier « ont été publiées par M. Hugo Riemann dans sa collection intitulée Colletjinm miisictim.
4. L'opéra Guntlter von Sciiicarzburg a été imprimé dans les Denkmàler detitsrher Tonkunst, 1'" série, vol. VIII, avec une préface historique de M. Hermann Kretzschmar. — Une autobiographie de Holzbauer. tirée du Pfatzischer Afasenm, a été rcpi'oduile par Ni. Walter, dans son histoire plusieurs fois citée du théâtre et de la musique a Mannheim, p. 400-477, Les œuvres qui y sont énumérées forment un total de '203 compositions instrumentales, ^ I messes , 37 motets, 7 grands opéras italiens et allemands, 5 opéras-comiques et 4 oratorios.
a, M. Walter a donné (ouvr. cité, p, it4) des renseignements nouveaux sur les Toechi, dont le nom véritable était Toesca délia Castellarnonte. Le père, Alexandre, originaire de Rornagne, figure de I74i à l7.iS dans l'orchestre de Mannheim. Carl-Joseph (t 1"88), son fils aine, et Johann- Baptist (flSUS), son second lils, y paraissent depuis 175--1750, Joh,-Bapt. fut le père de Carl-Theodor, également violoniste.
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autre de ses symphonies, « avec clarinettes et cors de chasse », avait été exécutée au même Concert spirituel, le 26 mars 17oa. Johann Stamitz, ainsi que les cornistes et les clarinettistes qui prirent part à ces exécutions, avaient été attirés à Paris par le fermier général Le Miche de la Poupliniére, qui entretenait chez lui « le meilleur concert de musique >■, et dans la maison duquel tous les musiciens de quelque talent étaient « accueillis, entendus, et comblés de largesses' ". Pendant ce séjour à Paris, Johann Stamitz lit graver et mit en vente une édition de son premier œuvre, pour laquelle il se munit d'un privilège, le 12 août n.'JS, et qui parut sous ce titre : Six Sonates à liais parties concertantes qui sont faites pour exécuter à trois ou avec toute l'orchestre. C'était la première édition de ses beaux « trios d'orchestre ». Stamitz leur donnait le nom de (c Sonates », soit parce que le petit nombre d'instruments employés ne semblait pas permettre l'usage du mot i< symphonie », encore nouveau, soit parce que, le plan de la sonate étant conservé pour des œuvres destinées facultativement à une réunion nombreuse d'exécutants, une différenciation de titre ne paraissait pas justifiée. Quoi qu'il en soit, cette publication fut pour le commerce de musique français le signal de fréquentes relations avec les écoles instrumentales allemandes. Tandis que dans leur pays d'origine elles étaient rarement gravées et se répandaient presque uniquement en cojiies, pour la confection et le débit desquelles existaient diverses officines, les symphonies des maîtres de Maunlieim ou de Vienne trouvèrent de bonne heure à Paris, puis à Amsterdam et à Londres, des éditeurs empressés à les publier, de telle sorte qu'aujourd'hui c'est par des exemplaires de provenance étrangère que beaucoup de leurs œuvres sont connues-. Il n'y avait donc aucune exagération à dire des maîtres de Mannheim, comme le fit un contemporain : u L'Europe est pleine de leurs compositions, partout bien accueillies et exécutées avec plaisir et à la plus grande satisfaction des professeurs ainsi que des amateurs 3. »
En peu de temps, la culture de la symphonie prit une telle extension, que l'éditeur Breitkopf, de Leipzig, dressant en 1702 un catalogue de toutes les œuvres musicales gravées, impiimées ou copiées, en vente dans son magasin, pouvait énumérer cinquante compositeurs, représentés chacun en moyenne par une demi-douzaine de symphonies.
De sensibles difl'érences ont été relevées dans les copies ou les imprimés des mêmes œuvres. Elles s'expliquent en partie par la disposition inégale des orchestres auxquels chaque exemplaire pouvait être destiné. En général, les éditions gravées ou imprimées s'adressaient à des orchestres d'importance moyenne; ceux qui se composaient d'un personnel plus considérable et qui possédaient notamment un groupe plus complet d'instruments à vent, recou-
1. Nous nous iJcrmt'Uons de renvoyer le lecteur ù notre volume : les Concerts en France sons i'nucien rt'tjime.
2. Quoique très peu d'éditions parisiennes soient datées, on peut, à l'aide des privilèges et des annonces, établir quelques chilVres : les rj symphonies de Hiclitor publiées par Uutés parurent en 174.'»: les sonates a. trois, de Slamit/, en 1754; un livre de 6 symphonies de Holzbauer, en 1757; et des recueils de « vari autori i' chez, ilue en 1753, chez Venier depuis 1755. Ce dernier publia, de 1755 à 1764, quatorze livres de symjilionies (ou quatuors), où lijrurent les noms de Holzbauer, Stamilz. Wagenseil. Kichler, Hasse, Grauu, Kohaut, Camerlochcr, Gebel, Kiltz, Frienzl, Cainiahich. Bach et Schetky. Le nom de u Hevden n (Haydn) apparaît pour la première fois dans le 14* livre, on 17li4.
Cilé par Waltcr, p
raient à des parties supplémentaires copiées. Le fond de récriture symphonique était le quatuor à cordes, auquel s'ajoulaient soit deux cors, soit deux cors avec deux hautbois, soit deux trompettes et timbales, d'après des groupements conventionnels qui, pendant assez longtemps, semblèrent s'exclure l'un l'autre. Les clarinettes, entendues exceiitionnellenient à Paris à l'époque du voyage de Stamitz, ne paraissent avoir été incorporées qu'en 17o'.> à l'orchestre de Mannheim, et beaucoup plus tard dans d'autres orchestres. Le titre d'une symphonie ne manquait pas de mentionner si elle était écrite avec cors « obligés » ou avec cors ad libitum, et c'est aussi l'un des mérites reconnus à Johann Stamitz, que d'avoir l'un des premiers émancipé cet instrument du rôle de renforcement auquel il était réduit, et de lui avoir confié l'exécution de passages mélodiques.
En étudiant les anciennes symphonies, l'on ne doit pas non plus oublier que les orchestres pour lesquels elles étaient écrites n'avaient pas pour seule mission de les exécuter dans des « Académies ». Ces orchestres étaient les mêmes qui, en totalité ou par groupes, jouaient « pendant la table » des princes. Pour les plier à ces diverses exigences du service des cours, on découpait fréquemment les symphonies par morceaux, — encore que leur étendue fût cependant, à nos yeux, très brève; — jusqu'à la lin du xviii" siècle, voire même jusque dans la première moitié du xix", il ne jiarut pas étrange ni l'épréheusible de les scinder en deux, pour le début et la lin d'un concert, ou d'en détacher une seule partie pour servir d'introiluction, d'intermède ou de finale^. L'unité que, depuis Haydn, on demande de plus en plus aux mouvements successifs d'une sonate ou d'une symphonie, et que les musiciens de l'école moderne accentuent par le retour et le développement, à travers toute l'œuvre, d'un ou plusieurs tlièmes conducteurs, n'était nullement autrefois regardée comme une qualité nécessaire.
L'état actuel des connaissances historiques ne permet pas de trancher la question qui consiste à savoir quand et par qui le menuet fut placé, comme avantdernier morceau, dans la symphonie. M. Kretzschmar a fait honneur de cette innovation à l'école viennoise', à cause probablement de la vogue dont jouissait cette forme de la musique de danse, dans la capitale de l'Autriche, avant l'adoption de la valse; plusieurs compositeurs de symphonies, et entre autres Holzbauer, vers 1745, y avaient fait paraître des recueils de menuets pour plusieurs instruments''. i\I. lîiemann préfère attribuer à l'école palatine « l'idée géniale d'intercaler l'esprit et la gaieté populaire du menuet » au milieu des développements sérieux de la symphonie, et il y voit un signe spécial, de la nationalité morave ou bohème, à laquelle appartenaient Stamitz, Hichtor et peut-être Fillz''. Mais on a lait remarquer* que dans une série de six
4. Les programmes des concerts de Salomon, à Londres, où furent exécutées les grandes symphonies de Haydn, olïrent plusieurs exemples de cette coutume anti-artistique : on y ilési^ijn.tit comme ouverture le premier morceau d'une symphonie, et clia((ue séance s'aciievait par un linale détaché (C.-F. Pohl, Haydn in Lundvn, Vienne, lSti7, in-K", p. ilol et s.) Kn 1S34, au Conservatoire de Paris, Habeneck exécutait au commencement d'un concert les trois premiers morceaux de la ucu- ^'iéine symphonie de Beethoven, et à la lin le finale avec chœur (LU\arl, Hist. lie la Sorii-fé des concerts, p. 163). A \'ienue, en 1839, on a;.:issait tic même pour ta symphonie eu ut de Schuberl.
5. Kretzschmar, t'^ûhrcr. t. I»"", p. 51. 0. C.-F. Pohl, /. Haydn, t. I", p. 103.
Hicmann, préface citée
8. M. Sandberger, dans uuc noie ajoutée à la préface de M. Ricmaou.
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•syinpIiDiiies de Tomaso All>iiioiii (f I74li| conservées (Ml iiiaiiiisri'it à Darnistatil, (|iialri; suiit divisRus en (liialii- parties, allef;io, .■iii(laiit(t, rniriiiptio, presto, H't les ili'iu autres en trois parties, avec minuetloau lieu lie raiiilaiit(! ; et île son ciUé M. W. iNa;iel,en étudiant les u'Uvies de (jranpner (y l'tiO), ipii Corinaient le répeiloiie des concerts et de la talile du L'rand-diK- de lli'sse , à Darnisladl , a noli> (|ue sur «■eut dix-liuil symphonies, i|uaranle-liiiit contiennenl •un menuet, et treize en contiennent deux'.
Il Y a éj;nleinent lieu de réserver toute allirmalion relative au cresceii<lt>. qui est représenté par lUn nés comme une invention îles musiciens de Mannlieini. Mempli d'admiration pour les concerts qu'il avait entendus dans le palais électoral, et après avoir désijiné Stamitz comme rori;auisateur de rorcheslre de Mannlieim et comme l'auteur de l'élarfiissemenl de l'ouverlure en forme de symphonie, le voyaf-'eur anglais écrit : « C'est dans celte salle que sont nés le crescendo et le decrescendo. Le pimio. que l'on n'employait principalement qu'eu j^'uise d'écho, et le forte devinrent ainsi de véritables couleurs musicales. » l'eu d'années après, lîeicliardt disait : « La idnpart des orchestres connaissent et emploient seulement le forle et le pimio . sans s'inquiéter d'une délicate f-radation. Il est difticile, très diflicile, d'obtenir d'un orchestre ce que déjà un virtuose isolé ne réalise qu'avec peine. Cependant cela est possible : on l'a entendu à .Mannlieim et à Slultcart-. » Schubart parle sous le même point de vue avec enthousiasme de l'orchestre de Mannheim : " Sou forle est tin tonnerre, son crescendo une cataracte, son decrescendo un fleuve cristallin qui s'éloigne, son pUnio un souille de printemps^. » Si l'on cherche les plus au- ■ciens emplois connus du mot dans les œuvres écrites des compositeurs, on apprend qu'en 1760, à Mannheim, llol/bauer avait inscrit les indications crescendo et decrescendo dans la partition de son opéra Kelidlti libcrula''; Haydn, en 1768, à Eisenstadt, ajoutant au maiiiiscrit d'une cantate quelques recommandations, insistait pour que l'on observât bien les sii,'nes, >i car il v a une très i;rande dilTérence entre piano et pinnissimo, forle et forlissimo, crescendo et sforzando''. » Ces termes spéciaux étaient donc d'un usage général à cette date. Dans les symphonies de .Miroglio, — un comparse delà musique instrumentale française, — symphonies gravées à Paris en 1764, sont présentes les indications cresc, pianissimo , forlissimo; l'organiste Calvière s'était servi en 17,'i2 du crescendo pour insister sur la signification expressive ou descriptive de certain passage de son grand Te Iletint avec orchestre, et dans la même année Gossec avait inscrit le mot en toutes lettres sur la partie de violon de son premier trio. L'effet, sinon certainement le mot, était connu et enseigné bien avant cette époque [lar les chanteurs et les violonistes italiens : si bien qu'en
1. M. Niigcl .1 tlomié CCS renscisnemcuts dans DieMiisilc. i" anil6e, M" ti, scplembre l'.'03, et dans le BnUetOt mensuel de la Sorièté internatiotwte île musique, 5" anncc. 1903. p. 100.
2. Rcichardt, Uber die Pflcltteii des Ripien-Violonist {Sur les devoirs du violonislc d'orctieslrc), 1776.
C.-F. PohI, /. Haydn, t. II, p
6. Vovoï a ce sujet l'étude de SI. Alfred Heuss, Uber die Dynamik ■der Maitnheinur Schule (sur la dynamique de l'école de Mannlieim'. /iiemann-Feslschrifl. Leipzig, iOv'J. in-S" ; notre article Sue l'orif/iue du crescendo, dans la revue S. I. .M. du 15 octobre 1910, et une note de M. G. Cucuel, A propos du crescendo, dans la même revue, du 15 février 1911.
7. Les sources contemporaines pour la biographie de lla\dn sont les petits volumes de Dies et de Griesinger, tous deux publiés â Vienne
fin de compte Stamit/. et les <i Mannheimcr» se trou vent n'avoir fait i|ii'asseoir ou l'Iendro l'ciiiploi d'un arlitice d'exérution pratiqué avant eux".
Ile tels détails, pour insignilianls qu'ils paraissent, aident à connaitre les moyens d'action dont disposaient les compositeurs ib's premières symphonies. V.n ménie temps que les timbies variés de 1 orchestre coninieniaicnt à leur sugyéier des effets de coloris, la faculté de nuancer l'intensité du son, sidt par brusques oppositions, soit par progressions graduées, leur permettait d'accentuer le coté expressif des dessins inélodi(iues. Le matériel de la symphonie élait ilonc pi et, lorsque Haydn se leva pour imprimer à celte forme le cachet de son robuste et heureux génie.
Le père de .loseph H.'i\dii i-tall un charrun de villaire'. Il habitait liohrati , dans la basse Autriche, non loin du cours de la I.eitlia, qui sépare l'Autriche de la Hongrie avant de verser ses eaux dans le Danube. Matliias Haydn, brave homme et bon ouvrier, craignant Dieu, travaillant ferme, avait pour divertissement favori, la journée (inie, de chanter avec sa fi'rnme, .Maria Koller, et sans avoir ni l'un ni l'autre appris à lire une note de musique, des mélodies populaires qu'il accompagnait sur la harpe, d'instinct, à la manière des musiciens ambulants. l''ranz Josef, second de douze enfants, vint au monde dans la nuit du 31 mars au I*' avril 1732 et fut bercé aux sons de celte musique et des bruits de l'atelier. A l'école d'un bourg voisin, il lui arriva d'attirer, par son intelligence musicale, l'attention du maître de chapelle Carl-Oorg lieuler, qui cherchait des enfants de chœur jiour l'église Saint- F.tienne, cathédrale de Vienne. Le jeune Haydn fut engagé, et pendant neuf ans, de 1740 à la fin de 1749, vécut paisiblement dans la rnaitr'isi' de celte cathédrale, recevant de deux niaitres obscurs, Adam CegenbaïKT et Ignaz l'inslerbuscli, des leçons de chant et de violon, tenant sa partie dans les messes et les motets de Pallolla,de Kui, de Heuter, s'accoutumant à leur style brillant, à leurs mélodies banales et ornées, toujours environnées d'un apparat instrumental, essayant à tâtons d'acquérir les premières notions de la science du contrepoint, que l'on n'enseignait pas aux enfants de chœur, et prêtant, à travers les murailles de l'église, une oreille attentive aux joyeux éclats de la vie musicale viennoise.
Haydn la connut bientôt dans ce qu'elle avait de surabondant et de populaire, lorsque, la mue de sa voix arrivée, il se trouva jeté sur le pavé de la grande ville et dut, pour gagner sa subsistance, se mêler tantôt aux bandes d instrumentistes qui jouaient des sérénades en plein vent, tantôt aux troupes de pèle-
en 1810, et le livre de Carpani, Le Hnt/dine, t-' édit.. Padouo, 1823, in-S" itrad. française par Mondo. IS37, in-S"!. — Des lettres de Haydn ont été publiées par Nohl, Musiker-Bnefe, 1807, p. 73-171, par Karajan. Hnyln in London, Vienne, 1861, in-S", par le dncteur von Hase Jus. Ilnijdii und BreUkopf et Haerlel, Leipii». 1009. in-S". — Son Journal de voyafje en Anijieterre a été publie par J. Engl, Leipzig, 1909, in-S". — Parmi les ouvrages modernes se place au premier rang la grande monograplii-' laissée inachevée par C.-F. l'ohl ; Josef Hiiiidn ^ tomes 1" et 11. l-ei|i/.iï. ts78 et 1.S8J. et le livre du même auteur. Hmjdu m Lnndon, Vienne. iS67. in-S». On trouvera a la lin de notre petit volume sur Haydn \Paris. Alcaii. 1909, in-S") une liste d'ouvrages à consulter. — La grande édition des Œuvres complètes de Haydn, commencée en 1909, sera accompagnée d'introductions, de catalogues et de notes qui fourniront sans aucun doute d'année eu année de nouveaux documents biographiques et critiques.
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ENCYCLOPÉniE DE LA MESIQUE ET DICTIONNAIRE DU rONSERVATOlIiE
rins qui processionnaient vers le sanctuaire de Mariazell, en Shrie; là, sa jolie voix lui procurait au monastère la table et le logement pour huit jours ; à Vienne, dans une mansarde, il recevait l'hospitalité d'un confrère, plus riche que lui seulement de la possession d'un lopis et d'une famille; un peu plus tard, lialiilant sous les toits de la maison où demeurait Métastase, Haydn réussissait à s'en faire connaître, par le moyen de quelques leçons données à Marianne Maitinez, jeune fille dont les parents étaient amis du poète; puis, par le même chemin, il approchait de Porpora, dont, ]iour devenir l'élève, il se faisait courageusement le domestique'. C'est qu'il sentait à quel point une forte éducation dans le chant et dans la théorie de la composition était indispensable pour avancer dans la carrière qu'il aimait. Jusque-là ses études n'avaient été soutenues que par la rencontie intermittente d'œuvres, de maîtres et de livres dont un ordre rigoureux n'enchaînait pas les enseignements. Il avait joué les premières sonates d'Emmanuel Bach et, avec son ami Ditters, les compositions pour le violon des virtuoses italiens, fait des extraits du Gradua ad Parnasmiin de Fux et des traités de Mattheson. Il commençait à écrire : sa première messe datait du retour de Mariazell, ses premiers menuets détachés se jouaient dans des brasseries, son premier quintette avait servi en 1753 pour l'une de ces sérénades dont les rues de Vienne retentissaient si souvent pendant les chaudes soirées d'été, à la grande joie de tous les habitants d'un quartier, empressés à ouvrir leurs fenêtres, à descendre sur le pas de leur porte, à suivrejusqu'à d'autres stations la petite troupe de musiciens. Cela s'appelait Gassatim rjeltcn, — de Casse, rue, — et les suites instrumentales qui fournissaient les principaux éléments des programmes prenaient le nom de Gassatione ou Cassations. Tantôt les frais modiques du concert étaient payés à l'avance par quelcpie bourgeois désireux de fêter un ami ou de faire à une amie une surprise galante; tantôt l'initiative du divertissement revenait aux musiciens euxmêmes, qui se savaient certains de recevoir, à défaut d'une ample récompense en argent monnayé, du moins une invitation à souper ou à boire.
Ce fut ainsi qu'un soir Haydn, étant venu avec des
camarades jouer vis-à-vis la maison de l'acteur et auteur J.-.I. Kurz, celui-ci, charmé du morceau qu'il entendait, s'informa du compositeur, appela chez lui Haydn, le complimenta, l'embrassa, le fit asseoir au clavecin, et séante tenante lui remit, pour en composer immédiatement la musique, le livret d'une opérette qu'il achevait d'écrire, Der txeue Krumme Teufel (le Nouveau Diable boiteux).
Encore qu'il eût soupe plus d'une fois de pain noir et dormi sur un grabat, Haydn, au souvenir des hasards favorables qui plusieurs fois l'avaient servi, pouvait donc dans sa vieillesse se louer de la Providence et s'appliquer les jolis contes des veillées allemandes, où l'on voit tout réussir à « l'enfant du dimanche ». Quelque chose de la joyeuse confiance d'un protégé des fées se voyait dans son caractère, pour de là se refléter dans toute sa musique. L'homme capable d'épouser, à vingt-huit ans, au lieu de la jeune fille qu'il aime, une sœur aînée et revêche, uniquement pour ne pas sembler ingrat envers le père, un perruquier, dont il se ci'oyait l'obligé, et capable ensuite de vivre pendant quarante ans, sans enfants, auprès de cette femme querelleuse et insensible, Il vraie Xantippe », à laquelle il devait cacher sa bourse, qu'elle gaspillait, et ses partitions, dont elle faisait des jjapillotes ou des « enveloppes de pâté », i-et homme naïf et bon, placide et souriant, était bien le même dont toute l'œuvre devait respirer la même égalité d'humeur, la même tranquille conviction de la douceur de vivre.
Le premier poste que Josef Haydn occupa fut celui de violoniste chez un gentilhomme autrichien nommé Cari von Furnberg, d'où il passa en qualité de «directeur de la musique et compositeur de la chambre » au service du comte Morzin, un seigneur bohème qui résidait tour à tour à Vienne, à Prague, et dans un château proche Pilsen, entretenant à ses gages un orchestre de douze à quinze musiciens, que, dans lesgrandes occasions, renforçaient des valets de pied ou d'office, joueurs de violon, de hautbois ou de cor de chasse-. C'est pour le comte Morzin que Haydn composa en 17o9 sa première symphonie, imprimée sept ans plus tard chez Breitkopf, comme troisième numéro d'un recueil de six^ :
Presto.
P-TT
flf=St
A peine Haydn était-il installé chez le comte Morzin, que celui-ci, mal dans ses affaires, licenciait toute sa chapelle. Haydn trouva tout aussitôt un nouveau protecteur. Le prince Paul-.\nton Esterhazy, qui, lors d'une récente visite, avait remarqué le mérite de ses compositions, le prit pour vice-mallre de chapelle; Haydn signa, le 1" mai 1761, un contrat d'engagement pour trois ans et alla vivre à Eisenstadt, une petite ville de la basse Hongrie, à six milles de Vienne, où résidait son nouveau maitre. Celui-ci mourut en 1762 et eut pour successeur son frère, le prince Nico-
1. George Sand. en brodant celle anecdolc des jolies iiivraiseiiibtauccs sufjgérées par sa fertile imagination, l'a introduite dans un épisode de son roman Consueio,
i. Les valets musiciens étaient fort recherchés au xvin* siècle, non seulement en Allemagne, mais en France, où de fréquentes annonces dans les journaux offraient ou ilcmandaient leurs services.
las Esterhazy, que l'auteur de la Création servit pendant trente ans.
11 n'est pas inditTérent de savoir en quoi consistaient à cette époque les obligations d'un maitre de chapelle princier et les ressources musicales dont il pouvait disposer. En vertu de son engagement, Haydn, à Eisenstadt, avait la haute main sur toute la musique. Il préparait et dirigeait les exécutions à la chapelle, au concert et au spectacle. Il veillait à/ ce que le personnel fût exact à porter « l'uniforme >• et à ne se présenter pour les exécutions qu'avec du
.'i. Pour l'ordre chronologique des symphonies de Haydn, V, le cata- Io;;ue thématique contenu d.ms l'inlroduclion du 1" volume de ses «i.-uvres complètes. — V. aussi, pour la critique de ses premières compositions en ce genre, l'article de M, Ilermann Kretzschmar, Die Jur/endsiiifanicn Jns. Unt/diis (les symplionics de jeunesse de Jos. Haydn),, dans le Jalirbuch der .Vusiliùibliulliek Pelcrs f&r lOOS, p.. fiO-OO. "
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linpe el des bas blancs, des perruques l)ieii poudrées cl qui soient toutes pareilles. Partout et eu toute occasion, aussi bien à table qu'à l'orcliestre et dans sa tenue enuiine dans sou travail, il devait doiuK^r k ses siibordouiiés le bon exemple. l,i! soin de se procurer Il musique nécessaire cl de la l'aiie copier lui incombail, en nii'^me temps que celui d'en composer de nouvelle toutes b'S fois qui? l'ordre lui en serait donné, et ce sans la comnuiniquer à personne, ni la laisser transcrire, ni en écrire sans inuniission pour il'autres objets cjue pour le service du prince. Tous les jours, avant et après midi, il devait se tenir dans l'antichambre et y allcnilre les instruclinns relatives à la niusii|ue du Jour, pour aussitiU les faire ponctuellement exécuter. Knvers ses musiciens, il avait à remplir en quelque sorte l'oflice de juye de pai.x, en prévenant ou tranclianl leurs querelles, el auprès du prince, l'oflice dejufie d'instruction, en lui présentant un rapport sur cbaque fait ou manquement {»rave. l.a conservation de la musique et des instruments lui était conliée. 11 était chargé d'iusti-uire les cantatrices et de ne pas leur laisser oublier ce que leur avaient appris les leçons coiMeuses des pr'ofesseurs de Vienne. l,ui-nième devait jouer des différents instruments sur lesquels il était exercé. Et « le reste >> (Hait abandonné à son habileté et à son zèle, avec la recommandation d'obéii' exactement et jusque dans les moindres détails au.x ordres qu'il recevrait, et de tiavailler ainsi à mériter la faveur du prince. Le contrat lui assurait un salaire annuel de 400 tlorins, qui fut doublé par le prince Nicolas, et la nourriture à la table des « ofliciers », ou, en remplacement, un denii-gulden par jour. Tous les ans lui était délivré un « uniforme » neuf, de drap brun-rouge, galonné d'or.
Le personnel placé sous son commandement se composait de trois cantatrices, trois clianteurs, un organiste- claveciniste et quatorze instrumentistes ainsi répartis : violons et alto, 5; violoncelle, I ; cou Irebasse, 1; tliUe, 1; hautbois, 2; basson, 2; cor, 2' Les six derniers, en même temps qu'ils comptaient parmi les musiciens d'orchestre, formaient un corps spécial de « feldmusik », ou musique militaire, et jouaient à cheval ou à pied dans les parades, les chasses et les cortèges seigneui'ianx.
C'est pour cet orchestre restreint, el bien éloigné comme nombre, ainsi sans doute que comme virtuosité, de notre conception moderne de la musique symphonique, que Haydn allait composer une grande partie de son œuvre, et les termes du contrat que nous venons de résumer sont plus éloignés encore de l'idée que, depuis Beethoven, nous nous faisons de la liberté de l'art el des sources de l'inspiration des artistes. Haydn et tous ses contemporains étaient des « foncLionnaires » dont l'emploi du temps se réglait heure par heure, et dont tout le talent, toutes les productions, appartenaient à un maître, s'ils étaient musiciens de cour, à un service public, s'ils Iiortaient le litre de Cantor ou de musicien de ville. Le don de quelques pièces d'or récompensait un travail exceptionnel ou la composition d'une œuvre particulièrement agréable au destinataire. Le moindre ralentissement dans la fourniture de la denrée musicale était sévèrement tancé. En 1765, une note en six articles vint rappeler Haydn à ses devoirs, lui enjoignant de diriger deux fois la semaine, dans la « chambre des ofliciers », en l'absence du prince, un concert de deux heures de durée, afin que nul musicien ne fût tenté de s'éloigner ou de se laisser
aller à la paresse, et lui recommandant surtout d'avoir .'i se montrer moins parcimonieux dans la composition, notamment dans celb; des pièces pour le baiyton, instrumcnl diuil jouait le prince, el pour leipiel il lui fallait des morceaux nouveaux, nettemenl el proiirement écrits'.
On se li'ornpeiait d'ailleurs si l'on croyait que Haydn put sonlfrii' d'une situation désirée, acceptée, et (|ui lui assurait la sécurité do l'existence et V; moyen de se livrer, sans souci du lemlemain, au travail de la composition. A la vé'rilé, force lui étail d'écrire bien des a-uvres liAtives, factices, condamnées à l'oubli par leur destination passagère; pour les noces, jiar exemple, du piince Antoine, lils aîné du prince Nicolas, il avait dii composer couji sur coup, en 1762, la musi(|ue d'une pastoiale dramatique italieime, Acidu (Acis et Galatliée), celle d'un Te Deum exécuté à la chapelle, ainsi que les divertissements joués pendant le repas et les morceaux entendus en plein air, à l'arrivée du cortège, ou le soir, avant le bal; en 1704, il avait composé une cantate pour célébrer le l'ctour à Kisenstadt du prince Nicolas, qui était allé à Francfort assister au couronnement du « roi des liomains »; el c'étaient encore des morceaux de commande, ceux que Haydn écrivait pour le « baryton », — la « viola di borilona » des Italiens, — instrument rapproché de la « viola di gamba », que jouait le prince Nicolas, comme Frédéric H jouait de la flûte, en souverain : l'on raconte qu'un de ses musiciens, le violoncelliste Adam Kraft, s'éfant mis, pour lui complaire, à l'étude du baryton, el ayant écrit des trios pour deux barytons et un violoncelle, qu'il jouait avec le noble dilettante, commit la maladiesse de placer un solo dans la seconde partie, qu'il tenait; arrivé à ce passage, le prince l'interrompit, se lit passer le feuillet, essaya de le déchiffrer, et signifia au m;isicien qu'il n'eût à écrire désormais de solos que pour la partie de son maître.
Haydn écrivit 175 compositions pour le baryton, la plupart en trio (baryton, alto el violoncelle) et en forme de sonates ou do divertissements coupés en trois morceaux. Le double menuet y paraissait toujours, soit comme second morceau, soit comme linale, el, au dire des historiens qui ont pu feuilleter ces œuvres inédiles, en formait généralement la meilleure partie. Quelques-uns de ces trios obtinrent auprès du prince un tel succès, qu'après les avoir exécutés sur son instrument favori, il les fil arianger en chœurs. Le temps que Haydn employa à les écrire ne fut pas perdu pour le développement de son génie; parla composition de ces petits ouvrages, il se II faisait la main » et se créait un langage personnel dans le style instrumental; c'étaient en quelque sorte des w études préparatoires » pour do plus grands travaux, auxquels dès lors il avait commencé de se livrer.
On fait dater des premiers temps de son séjour à Eisenstadt (1762-1766) au moins trente symphonies-.
Polit, /. Huydn, t. I", p. 247 et suiv
2. Les premiers biograplies de Haydn fixaient à 1 18 le nombre do ses symplionics Ce ctlilTre, porté à I4i par M. Leopold Sclimidt, à 149 par M. Wotquenne, à 153 par M. Hadow, a été définitivement réduit a loi par les éditeurs des Œuvres complètes de Haydn. Le catalogue cbronologiqucct thématique qu'ils ontdressé et placé en télé du tome l''' comprend, avec les 104 symphonies authentiques, 3S symphonies apocryphes restituées â leurs véritables auteurs (Michacl Haydn, Léopold llon'mann, Dittersilorf, Wanhal, etc.), 30 restées douteuses, et 12 ouvertures apparlenant à Haydn, mais jusqu'ici classées à tort parmi ses symphonies.
E.XCVCLOPÈDfE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXyAinE DU CONSERVATOIRE
Les deux tiers sont divisées en quatre parties, avec menuet comme troisième morceau. Telle était l'inclination de Haydn pour cette forme brève et joyeuse de la musique de danse, que plusieurs fois dans ses premières symphonies, comme dans ses duos et trios pour le baryton, il la substitua soit à l'andante, soit au finale. Sous le rapport de Tinstruraentation,
Adaeio.
ÎTCS
les symphonies composées à Eisenstadt ne comportent d'ordinaire, avec le quatuor, que deux hautbois ou deux cors; cependant on y signale une symphonie qui contient quatre parties de cors, et d'autres qui emploient les flûtes, ou les trompettes et timbales. Dans celle en ui . qui est datée de 1761 :
Allegro,
P ^ I Allegro. ^
les violons sont divisés en violons principaux et violons d'accompagnement, les violoncelles et basses; de même, deux flûtes et un basson s'ajoutent aux deux hautbois et deux cors. Le second morceau contient un récitatif dans le slvle dramatique, confié au violon piincipal et tout à fait exceptionnel dans l'œuvre instrumental du maître'. On a tenté de l'expliquer par le dessein d'exprimer une idée poétique dont le programme littéraire serait perdu; mais il pouvait s'agir simplement de mettre en valeur, par un morceau à son goût, le talent expressif d'un violoniste de passage à Eisenstadt. Lorsque , en d'autres symphonies, Haydn désigna par une légende — le Midi, le Soir, le Philosophe, le Maître d'école, etc. — quelque souvenir ou quelque sujet pictural ou romanesque, ce fut toujours sans toucher au moule
régulier de ses compositions. Il ne le brisa pas davantage lorsque la maturité de son génie atteignit son apogée, mais il se contenta d'en agrandir les proportions et d'en enrichir le vocabulaire. On pourrait le comparer à un peintre qui enferme les chefsd'œuvre de son pinceau dans des cadres indéfiniment symétriques, panneaux d'une muraille, caissons, voussures d'un plafond; l'invariable répétition des mêmes limites d'espace ne met point obstacle à la fertilité de son invention, et l'art avec lequel il varie la disposition de ses figures suffit à faire oublierleur symétrie uniforme.
Ou a signalé chez Haydn l'emploi de thèmes étrangers ou de thèmes populaires. Le trio du menuet de la symphonie en la majeur, composé en 1763 :
^frW
anin\i
etc.
J ^ ^ -Il
a été désigné par Pohl comme un thème croate, et le 1 française, devenue le sujet du second morceau de même auteur a donné le texte musical d'une romance | la symphonie la Heine :
Andante.
crc? fh K^
La gen _ tille et jeii.ne Li _ set _ te ne vou
#=ff
J J l.l jWij)ife
_droit jamais s'enga-ger; s'il fal _ loil croire la fol _ lel_(e tout a
- manl. est faux et lé _ ger. Laissez di _ re la jeune Li_se, at_ten.
1. Polil, /. //.ji/i/ii. t. 1", p. 307, rqiroduil tout ce réciUlif.
HlSTOinE DE LA Ml'SIQVE
_dc2 — riiisliinl.de la cri- se cl riiciin' du Lcr _ ger. Jeune
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Le palriotisnii' local " pailiciilaiisto » ou « si'paraliste » qui se inaiiifeslo aujounl'liui dans los provineos disparates de la niouarcliie austro -liongroise s'est fait jour dans les allirniations récentes du docteur Kuliac, qui a voulu voir en Haydn un « compositeur croate », et qui a désigné nombre de ses mélodies comme des emprunts directs au chant populaire des populations slaves et croates de la Rasse-Aulriche. Les rapprocliemenls de ce s^nre exigent une extrême prudence, que commandent assez les méprises de certains folU-loristes. l'eiit-ctre, au lieu d'avoir été empruntés au peuple, les thèmes en question ont-ils au contraire été adoptés par lui, comme étant l'inspiration d'un musicien issu de ses propres rangs. Jusque dans ses manifestations les plus élevées, l'art de Haydn reste imprégné de la hoidiomie familière, de la naïve sincérité et de la gaieté sans arrièrepensée de doute, de recheiclie ni de mélancolie, qui lieiment à son origine autant qu'à son caractère et qui donnent à ses œuvres un si grand charme.
Ce charme fut senti do bonne heure par ses contemporains. Il n'était à Eisenstadt que depuis quatre ans, que déjà sa renommée était assez brillamment établie pour que l'on osât le comparer à Gellerl, le célèbre initiateur de la moderne littérature allemande. La justesse de ce rapprochement devait se confirmer par la suite, et les éloges que lioulerweck et d'autres critiques ont accordés à (iellert s'appliquent, à peu de mots près, très exactement à Haydn : « L'n sens délicat du naturel, de l'opportunité, des proportions, était la hase de son goiU. Il avait autant d'esprit et d'imav'in;ition qu'il en faut pour animer par le charme du style la faiblesse du sentiment et
la viilgaiité du simple bon sens. La clarté, la légèreté, l'élégante correction de sa manièio, convenaient à un temps où les Allemands, en littérature, restaient attachés aux modèles français, et avaient besoin qu'on leur enseigne comment ils pouvaient s'en approprier les véritables qualités; si bien que les hommes de tous les âges et de toutes les conditions trouvèrent en lui le poète populaire par excellence et le saluèrent des témoignages d'une admiration reconnaissante. »
En 1760, le prince Nicolas Fsterhazy fixa sa résidence au château d'Esterhaz, dont il venait de faire terminer la construction dans un pavsage plat et désert de la basse Hongrie, qui n'avait guère d'autre attrait que celui de la chasse. Le nouveau palais était une imilation de Versailles, que le prince avait visité deux ans auparavant et d'où il était revenu émerveillé. Ne laissant à Eisenstadt qu'un chœur pour le service de l'église, le prince se fit suivre à Esterhaz de toute sa musique. Elle devait y participer à des représentations d'opéras italiens, du genre " dramma giocoso », le seul que .Nicolas Esterhazy affectionnait, et à des spectacles de marionnettes, qui avaient pour théâtre une grotte dans les jardins. Le nombre des instrumentistes avait été augmenté et variait de seize à vingt-deux; les parties d'instruments à cordes se trouvaient doultlées ou triplées; mais celles d'instruments à vent restaient telles quelles, et les clarinettes, qui figuraient déjà en 17o9 dans l'orchestre de Mannheim, ne devaient pénétrer qu'en 1776 dans celui d'Esterhaz.
Haydn contribua fréquemment aux spectacles d'Esterhaz par des opéras italiens. Le théâtre, ainsi qu'en
i. Le môme Uième, employé par tiaydu dans sa symphonie mililaire et dans un concerto pour la Ura, a éir en outre signalé dans une riloupnclle de llittcrsdorf ;
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jugeait Reichardl, " n"était pas son affaire », et encore qu'il se fit de prandes illusions sur la valeur de ses ouvrages dramatiques, aucun d'entre eux ne put s'établir à la scène. L'opérette lo Speziale, traduite en allemand et réduite en un acte au lieu de trois par M. Hirschfeld, jouée en 189o à Dresde et depuis lors sur plusieurs théâtres d'Allemagne, et l'opéra en deux actes l'Ixola disabitata, représenté lors des fêtes du centenaire de Haydn, à Vienne, en 1909, ont trouvé chez le public et les érudits modernes un succès de curiosité, dû principalement au nom de leur auteur.
Haydn fut plus heureux dans l'oratorio, où il s'essaya pour la première fois en 1774 par li Ritcirno di Tobia, qu'il reprit et augmenta en 1784, et dont trois fragments, adaptés à des paroles latines, sont devenus des motets chantés dans quelques églises catholiques. .Nous parlerons plus loin de ses deux grands poèmes, ta Création et les Saisons. Quelques mots sont ici nécessaires sur ses œuvres religieuses.
Le règne de l'opéra italien et du virtuosisnie vocal s'était étendu dans le domaine de la musique d'église, où se faisait sentir aussi la tyrannie des habitudes sociales. Toutes les « chapelles' » princiéres avaient pour premier objectif le théâtre et la récréation du souverain. Ce qui était admiré sur la scène ou au concert semblait aussi le meilleur pour chanter les louanges de Dieu, et la seule chose que l'on conser- |
vàtdes anciennes traditions était l'usage des grandes fugues, qui alternaient sans liaison avec les airs, les récits, les dialogues en style dramatique, et qui, complètement détournées de leur acception première, n'étaient plus que des morceaux de convention et de parade. Lorsque de telles œuvres possédaient une valeur artistique, ce qui était le cas chez bon nombre d'habiles compositeurs, elles convenaient mieux au concert qu'à l'église : car le beau musical absolu n'est pas un critère suffisant pour juger du mérite d'une messe, et si, eu égard à la vérité dramatique, on ne peut le prendre pour base de l'examen d'une partition d'opéra, ce serait commettre une profonde erreur que de l'accepter davantage lorsqu'il s'agit de productions destinées au service d'un culte. Les plus fervents admirateurs de Haydn sont forcés de convenir que ses messes, tout entières empreintes d'un caractère mondain, ou instrumental, ou militaire, ou tout au plus « festivalesque », ne répondent ni à l'idéal religieux, ni aux traditions artistiques, ni aux exigences liturgiques de la musique d'église catholique. Gottfried Weber a pu dire de la messe en u1, n° 2, que Haydn y avait « confondu les joies de l'éternité avec le plaisir d'un thé dansant^ ». L'n exemple frappant de l'impropriété du style instrumental appliqué au texte d'une œuvre religieuse a été relevé par M. Krutschek dans i'Aynus Dei de cette messe^ :
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L'effet bouffon d'une telle déclamation ne serait à sa place que dans un opéra-comique. Haydn, qui était catholique sincère et qui ne manquait pas de tracer, au commencement et à la fin de ses manuscrits, y compris ceux de ses compositions profanes, les lettres initiales de quelque invocation pieuse', ne songeait donc ni à réagir contre une décadence générale, ni à choisir, pour sa musique d'église, des expressions différentes de celles qu'il avait coutume d'employer partout ailleurs. Sa dévotion naïve ne pouvait pas plus se hausser aux « sentiments élevés
1. On sait que le mot " cliapello », en Allemagne, signifie la réunion (les musiciens attachés au service d'un prince, et spécialetncnt l'orchestre.
En français dans l'original
3. Krutschek. Ver Meisentypus von Haydn bis Srhubert, dans le Kirchenmusiknlisi.hes Jahrbuch fur dus Jahr IS9i, p. 109 cl suiv.
que doit inspirer ce qui est saint », que son humeur paisible ne pouvait, dans l'opéra, lui permettre de traduire les emportements des passions. Il faut donc conclure, avec M. Bischof ', que <■ l'inconvenance de ses messes pour l'usage liturgique, est aussi hors de doule que l'intégrité de sa foi », ou bien, avec M. Kretzschmar^, les juger « épicuriennes » et donner raison au prélat qui jadis en interdit l'exécution dans les églises de Vienne. Une autre composition religieuse de Haydn, le Stabat Matrr, composé vers 1773, servit, avec ses symphonies, à établir sa renom-
4. L. D. (Laus Deo), ou S. D. G. (Soli Dm ghrin], ou !.. I). cl li. V. M. (Lnus Û€Q et Beatae Virgini Mariae), — Pohl, /. Ilai/du, t. I", p. iiti.
5. ^'iedei-rheinische Musik::eitunii, 1858, n» 14, cilé d.-ins le Kircheimtusikalischps Jnhrimch, iSS", p. 52.
C. Krelzschmar, Fùhrer, U, Ablh. 1 Theil, i'« Aud., p
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Ue 1766 à 1700, Haydn no s'éloinna d'Ksterliaz qui' pour faire, il la suite du prince, de courts séjours d'hiver à Vienne. Il se retrempait avec joie dans la vie musicale, qui avait pris dans celte ville une grande activité. Sa nature ouverte et bienveillante lui faisait regarder avec sympathie les jeunes talents qui grandissaient autour de lui. Dans une rencontre avec Léopold Alo/art, en i'S.I, — un an avant les Noces lie Figaro. — on l'entendit prononcer ces paroles solennelles : « Je vous déclare devant Dieu, en hoiuiéte homme, que votre (ils est le plus f;rand musicien que je connaisse de personne et de réputation', il a le goiU, et en outre la [jIus grande science de la composition-. » Mozart sentit le prix d"un tel éloge et le reconnut par la dédicace ce al niio caro amico Haydn « de ses six quatuors, op. 10. Haydn prit sans doute part plus d'une fois à leur exécution dans l'une des réunions intimes de musique de chambre où il tenait le second violon, et qui étaient pour lui l'un des attraits des semaines passées à Vienne'.
Une association de musiciens viennois, la « Tonkûnstler Societiit », avait pris naissance en 1771. Dans ses séances et dans les « Académies » qui se donnaient soit par séries, soit isolément, les symphonies de Haydn paraissaient fréquemment et jouissaient d'une vogue à laquelle le bruit de leur succès à l'étranger n'avait pas peu contribué. On savait h Vienne ijue Legros, directeur du « célèbre Concert spirituel de Paiis », avait écrit à Haydn, en 1781, une lettre de compliments, après que son Slabat mater avait été exécuté quatre l'ois, avec de grands applaudissements. Quelques années plus tard, les entrepreneurs du I. Concert de la loge olympique » lui demandèrent six symphonies nouvelles. Les éditeurs parisiens s'empressaient à graver quantité de ses quatuors et de ses symphonies, et, les désirs du public étant à son égard irréfléchis autant qu'insatiables, on imprimait ou jouait sous son nom des œuvres apocryphes, dont les auteurs véiitables étaient Vanhal, Cyrowelz, Pleyel et d'autres, et qu'une spéculation ignorante ou indélicate lui attribuait comme au maître fécond et célèbre dont toutes les productions étaient assurées d'un débit considérable.
Le nombre d'oeuvres authentiques annuellement composées par Haydn eût suffi cependant à défrayer les concerts et le commerce de musique. Dans la tranquillité d'Esterhaz, il écrivait en moyenne au moins trois symphonies par an, et une foule de divertissements pour petit orchestre, de sérénades, de pièces pour musique d'harmonie', de quatuors, de sonates, de menuets, de compositions pour le baryton.
« Toute musique, pour peu qu'elle soit nouvelle, demande du temps pour être goûtée par le vulgaire. » Si le succès des oeuvres de Haydn démentait cet aphorisme, c'est que sa clarté parfaite la maintenait constamment accessible; c'est aussi que sa nouveauté, son originalité, ne se présentaient jamais sous un aspect brusque et révolutionnaire. Les formes extérieures auxquelles la foule était accoutumée semblaient intactes, les progrés ou les innovations portant principalement sur le développement interne
1. Kretzâchmar, ouvr. cité, p. iSl. — Pohl, /. Haydn, l. II, p. G.'.* cl 336.
Pohl, /. Eaytln, t. II, p
3. Chez Slorace, musicien aiiyLiis dont la sœur chantait à l'Opéra impérial de Vicnoc, ou vit s'asseoir un jour aux pupitres d'un même
de la composition. Du milieu même du travail conlii'pointique le i)lus ingénieux, chaipie dessin mélodique ressortait toujours en lumière, ne réclamant de l'auditeur ([u'iin fll'urt modéré de compréhension, tout juste sufli^ant à rc-tenir son attention et à lui procurer le plaisir llatteur de se croire lui-même au niveau de l'aïuvrc. On disait précieusement que le savoir de Haydn « se cachait sous des roses », et sans doute entendait-on sous des roses sans épines; car le maître d'iîsterhaz usait peu des procédés rigoureux de la fugue et du canon, jugés alors pédants et rébarbatifs. Le secret de son art était la variation, dont, avec une ven'e constante, une science discrète, il icnoiivelail les elbUs et rehaussait la valeur de ses idées mélodiques. Un des grands orateurs du xix" siècle, Lacoi'daire, écrivait à propos d'une série de discours : " Je suis étonné moi-même tous les jours de ce qui sort d'un objet dès iju'oii le regarde dans un autre sens que celui où l'on avait coutume de l'envisager. » Nulle part plus que dans la musique, cette parole ne se vérilie ; nulle part une même pensée ne peut revêtir autant de formes, apparaître snus autant d'aspects, correspondre à aulant d'expressions, éveiller autant de sentiments divers. L'art de la variation, dont les racines plongent dans l.i mélodie grégorienne, où Bach s'était montré le niaitre inépuisable, et que Beethoven, dans ses derniers ouvrages, a porté à son apogée, est une des plus magnifiques sources de la beauté musicale. 11 est aussi l'une des marques où se décèle de la manière la plus frappante la signature des maîtres : car, sous les doigts des virtuoses et sous la plume des compositeurs sans génie, à de certaines époques des milliers d' « Airs variés» sont éclos, qui sont la fastidieuse redite des formules d'une rhétorique apprise. Haydn ne s'est pas borné à faire ostensiblement usage de la variation dans ses Andanle de symphonies ou de quatuors; le principe même île la variation pénètre et soutient tout son œuvre, comme le principe de l'imitation et de la fugue circule dans celle de Bach; c'est par elle qu'il jette tant de diversité dans ses finales en rondo, tant d'ingéniosité dans le développement thématique de ses premiers morceaux. L'étonnante fertilité de sou invention en ce genre lui a valu pour tous les temps l'admiration des musiciens, tandis que la multitude, charmée par ses aimables mélodies, par sa clarté, sa mesure, sa gaieté rarement nuancée d'une inquiétude fugitive, s'accoutumait à l'aimer, à l'appeler « Papa Haydn », et se refusait cà croire qu'une musique si simple pût être en un certain sens de la musique « savante ».
La mort du prince Nicolas Esterhazy, survenue le 28 septembre 1790, amena de grands changements dans l'existence de Haydn. Le nouveau souverain d'Esterhaz, le prince Anton, qui n'avait « aucune inclination pour la musique », se hâta de licencier l'orcheslre, dont il ne conserva que les instruments à vent, la « feldmusik ». La façon dont fut réglée la situation de Haydn et celle du premier violon Luigi Toniasini laisse à penser que le prince appréciait du moins leurs services passés et le lustre que leur talent pouvait jeter sur sa maison. Il voulut que ces deux musiciens restassent nominalement attachés à sa personne, avec les émoluments de leur charge et sans
«lualuoi* Dittersdorf, Haîilii, Mozart et Vanlial. Voyez Pohl. ouiT. C('^/, t. II, p. 151.
4. M. Griitzmacher a puhlié à Leipzig en IMOl un trî-s bel oclctte de Haydn pour deux hautbois, deux clarinettes, deux cors et deux bassons.
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fonctions à remplir. Libre de son lemps et de ses actions, Haydn s'empressa de choisir un logis à Vienne. A peine y était-il iiislallé qu'un étranger se présenta devant lui, avec ces mots : « Je suis Saloinon, de Londres, et je viens vous chercher. Demain, nous signerons un accord. »
Johann-Peter Salomon (1745-1815) était un violoniste allemand, depuis dix ans fixé en Angleterre comme virluose, chef d'orchestre et entrepreneur de concerts. Il savait à quel point Haydn était célèbre à Londres par ses ouvrages, et quel succès l'on pouvait attendre des séances où il ligurerait en personne. Son espoir ne l'avait pas trompé, et les deu.\ séjours, de dix-huit mois chacun, que le maître symphoniste fit dans la capitale du lioyaume-Uni — le premier de décembre 1790 à juin 1792, et le second de janvier 1794 à aoftt 179.Ï — furent à la fois des périodes brillantes dans l'histoire artistique de l'Angleterre et dans celle de la vie et des ouvrages de Haydn. Les douze symphonies que celui-ci composa spécialement ou retoucha pour Londres marquent le point culminant de toute sa production. Disposant d'un orchestre de quarante musiciens (12 à 16 violons, 4 altos, 3 violoncelles, 4 contrebasses, flûtes, hautbois, bas-
sons, cors, trompettes et timbales), personnel considérable pour le temps, que Salomon conduisait en chef excellent, et dont >< l'admirable correction » était surtout vantée, Haydn élargit les dimensions, le plan, la forme, l'instrumentation de son style symphonique. Le contact récent avec les créations instrumentales de Mozart n'avait pas été non plus un facteur inefficace dans cette progression. Haydn était un homme trop probe pour se refuser à croire qu'il pouvait apprendre beaucoup d'aulrui, fût-ce de nouveaux venus et de très jeunes gens; et il était en même temps un arliste trop puissamment original pour ne point savoir s'assimiler sans les imiter les découvertes étrangères. On peut donc dire que les douze symphonies de Londres n'auraient pas été écrites sans l'exemple de Mozart, et qu'elles portent cependant jusqu'au moindre détail la marque authentique du génie de Haydn. Klant donné que le total général des synipljonies de Haydn dépasse cent, et que toutes les édilions ne désignent pas les titres,, les dates et la destination de chacune, nous croyons utile de rappeler ici les thèmes des douze symphonies de Londres :
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A son second reloiir d'Angleterre, de véritables triomphes attendaient Iluydn. Lu groupe d'amateurs viennois avait fait érif;er son liuste dans son village natal; la foule se ]iressait à un concert dans lequel on exécutait trois de ses dernières symphonies, et où le jeune lîectiioven jouait un concerto de piano; ses leuvres, recherchées des éditeurs, devenaienl jiartout |>()pulaires el soulevaient les témoignajîes unanimes de l'admiration iiublii|ue.
De celte époijue datent plusieurs de ses plus hidles compositions pour la chamlire, sa célèbre mélodie Ciott crlialle Fiudz ilcn Kaiser , devenue l'hymne national autrichien, et sur laquelle lui-même écrivit des variations dans son i|ualuor n" 77, et l'arranf,'emenl vocal (1797) de la suite de pièces d'orchestre intitulée primitivement l'assion inslntmentule, puis, sous sa forme définitive, les Sept Paroles du Sauveur sur la croix'. Haydn avait écrit celte œuvre célèbre pour l'orchestre seul, en 178o, à la demande d'un chanoine de Cadix, qui désirait la faire exécuter dans son éfjlise catliédiale, pendant la semaine sainte, alternativement avec de pieuses méditations lues ou prononcées en chaire. Satisfait de son travail, qu'il déclarait une de ses compositions les mieux réussies, il le lit exécuter plusieurs fois en sa présence à Esterhaz, à Vienne, à Londres, et en rédigea un arrangement pour le quatuor à cordes et un autre pour le piano-forte. Pendant son second voyage, en 1794, Haydn, traversant Passau, eut occasion d'y entendre son onivre exécutée avec des parties vocales qu'y avait ajoutées le maitre de chapelle Joseph von Friebert. » .le crois que j'aurais fait mieux, » dit-il simplement. Il se procura la copie de l'arrangement de Friebert et du livret allemand anonyme, qui était en partie formé de textes religieux coimus, et, peu de temps après sa rentrée à Vienne, se mil lui-même à l'ouvrage. Il conserva, dans les premiers morceaux, une partie du travail du musicien de Passau, et s'en écarta depuis le milieu de la composition, pour amener une progression d'intérêt et d'expression, en vue de laquelle il lit aussi remanier le texte par Van Swieten. La comparaison des deux partitions, qu'a faite M. Sandberger, est très instructive pour montrer non seulement les dons musicaux de Haydn, mais sa logique, sa réflexion, sa volonté de suivre un dessein arrêté et miiri d'avance, toutes choses dont les procédés de travail des grands maitres offrent de si beaux exemples, et
1. V. Ad. Saiiiibergcr , Zur Entsteliuiif/sgeschiclite von Uaydn's Sieben Worten dfs Erlbsers mit Kreitze^ dans le Jahrbuçk lier Musik-bibliothek Peters, annùe !9Û3, p. 47-50.
2. Sur ct's deui ou\r.ises on consultera, avec les l)io£;raphies de Haydn : Sclinydûr aou Wartensce, .-Estheiisrlie lirtfarluniujcn Ciber die Jahreszeiten von J. Ilaijdn, Francfort a. M., ISiil, iii-S"; — Widmann, /. Haydn s SchOpfutnj, dans la collcelioa Oer .Unsi/i'/'û/irer,
qui remplacent par de si précieux enseignements la légende, chère au public, île l'inspiration spontanée des artistes.
Les deux œuvres suprêmes de la vieillesse de Haydn furent la CrtHilion et les Saisons^, que, faute d'un vocable approprié, l'on désigne toutes deux sous le titre d'oratorio. H avait rapporté de Londres, pour le premier de ces deux grands ouvrages, un poème imité de .Milton, et versitié par Lidley pour llandel, qui n'eu avait pas fait usage. La révélation (lu génie de H.indel, dont il avait pu entendre en Angleteire plusieurs chefs -d'o'uvre, devait, dans le domaine de la musique de concert, inlluencer sa productivité, de nièiue que les symphonies et les quatuors de Mozart avaient agi sur son activité dans la composition instrumentale.
Dès que van .S«ieten eut achevé l'adaptation allemande du livret, Haydn se mit au travail, avec une ferveur qui lui faisait considérer son œuvre comme un acte de foi et invoquer chaque jour, pour soutenir ses forces, l'assistance de Dieu. Les deux premières auditions furent données en séances privées chez le prince Scbnarlzeuberg, les 29 et UO avril 1798, et la première exécution publique eut lieu, avec un succès inouï, dans la salle du " fhéàtre national » de Vienne, le 19 mars 1799, jour de la fête patronale du compositeur. Dans les années suivantes, les auditions de la Crf'atinii se renouvelèrent et s'étendirent a tous les centres musicaux de l'Europe^. Celle du ■21 mars 180S couronna d'une apothéose la vieillesse glorieuse du maitre; on l'amena, pour y assister, sur un fauteuil roulant, dans la grande salle de l'Université, où s'était assemblée une foule immense; Salieri conduisait; lorsque, après la symphonie descriptive du chaos, retentit soleimellement, dans le ton d'ut iitnjeur, tout à coup amené, la parole sacrée : « Et la lumière fut! » le vieil Haydn, transporté, s'écria, montrant le ciel : << Elle vient de là! » L'agitation extrême qu'il éprouvait engagea ses amis à l'emmener dès la fin de la première partie. Comme toute l'assistance se pressait pour le saluer, à la porte de la salle, il voulut s'arrêter et, d'un geste d'adieu ou de Ijénédiction, il prit congé de ceux dont l'hommage ému venait de donner a sa vie d'artiste un dernier et touchant témoignage d'affection et de respect. Un peu plus d'un an après, le 31 mai 1809, Haydn fermait les yeux à cette lumière terrestre qu'il avait pieusement chantée.
n"» i:j et 14; — Krotzsclimar, t'itUver durch den Concertsaal, t. II, i« partie.
3. On sait que la 1'" audition à Paris eut lieu le 24 dt^cembre 1800^ ef que t:ii fui en se rendant à cette séance, donnée dans la salle de rDpcra, que le premier consul échappa à l'explosion de la •■ machine infernale tt. Voyez Th. de Lajarte, Histoire d'un oratorio et d'une machine infernale, dans la ^'onveUe hevue du !•' janvier 1883.
ENCYCLOPÉDIE DE LA iWSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIRE
La composition des Saisons avait suivi de très près celle de la Cn'ation. Le livret allemand de van Swieten, s'inspirant de nouveau de la littérature anglaise, était une adaptation d'un poème de Thomson. Commr la Création, l'œuvre avait été exécutée d'abord chez le prince Schwarizenherp, les ii et 27 avril et f'' mai 1801; puis, le 29 mai, Haydn en avait dirigé la première exécution publique.
Aucun texte n'aurait pu, mieux que ces deux livrets semi-religieux et serai-descriptifs, amener le vieux maître à rassembler, sur le soir de ses ans, les croyances qui en avaient été le soutien et le souvenir de ce qui en avait fait la joie. Plus librement que dans ses œuvres écrites sur des textes liturgiques, il put y exprimer la foi candide qui n'avait en son àmcjamais varié ni faibli; et chaque image littéraire, chaque détail pittoresque, fut pour lui l'occasion allègrement saisie de donner cours à son penchant à l'humour, à la gaieté, à la peinture musicale. Sa conception du divin n'était pas l'affirmation biblique, majestueuse et redoutable, qu'avait traduite Hœndel ; elle n'avait rien non plus des interrogations ardentes d'un Beethoven. 11 voyait Dieu à travers la beauté df l'univers créé, et il chantait ses créatures en le louant d'avoir fait, pour l'homme, la terre si féconde et la vie si bonne. M™= de Slaèl, qui lui reprochait sa minutie à décrire par des sons le vol des oiseaux et la marche des quadrupèdes, ne sentait pas ce qu'il y avait de touchant dans ces puérilités mêmes'. On souscrirait plutôt au jugement de Stendhal, qui trouvait chez Haydn " toute la poésie de Delille ». Certes, l'éloge a perdu de sa saveur, depuis qu'on a cessé de lire les alexandrins ampoulés des Géorgiqucs françaises. Chaque génération modifie le miroir artificiel, le verre convexe ou concave, où elle essaye de recueillir l'image du monde extérieur et où s'imprime avant tout la sienne propre.
Du grand livre des champs les trésors sont ouverts,
disait Delille, et ce n'était pas tout à fait sa faute si la lecture qu'il y faisait à haute voix prenait, sur ses lèvres, un accent emphatique et convenu. 11 appartenait à un temps qui ne concevait pas un poème sans mythologie, un paysage sans figures; et il posait en principe que
Dans l'art d'intéresser consiste l'arl d'écrire.
Souvent dans vos tableaux placez dos spectateurs.
Sur la scène des champs amenez des acteurs.
Cet art de l'intérêt est la source féconde.
Oui, fhomrae aux yeux de l'homme est l'ornement du monde.
Les lieux les plus riants, sans lui, nous touchent peu.
C'est un temple désert qui demande son Dieu-.
Le canevas léger des Saisons répondit à ce programme. Ses parties successives étaient de petits tableaux, à fond de verdure, qui demandaient au compositeur plus de grâce que de passion, et qui favorisaieiil l'expansion d'un lyrisme varié et libre, et l'emploi des formes arrondies. Si, reprenant la comparaison de Stiiendhal, on rapproche les partitions de Haydn du poème de Delille, tout l'avantage restera à celui des deux arts que l'opinion désigne comme le plus prompt à vieillir : la musique.
Le charme de cette rare « jeunesse en cheveux
M"" de Slai'l. De VAUcmnijne, chap. xxxii
-. Delille, l'Homme des champs ou les Géorgiques françaises, i* chant.
3. M. KulTer.itii, les e Saisons » àe Haydn, a Liège, dans le Guide musical du 8 mars i8i>6. — La c/'lébration solennelle du centenaire de Haydn, .i Vienne, on 1009, a H(; le signal d'un mouvement prononce d'intérôt en faveur des œuvres d'un maître injustement négligé. 11 est
blancs » de Haydn, a été délicatement exprimé par M. Maurice KulTerath, dans un article occasionné par une audition des Saisons. Nous en reproduisons un passage, dont les justes conclusions résument notre pensée, mieux que nous ne saurions nous- même l'écrire :
« Sans doute, celte pastorale nous paraît, par endroits, un peu diluée; des développements s'y rencontrent qui sont de pure forme et qui n'otfient plus grand intérêt; de petits thèmes d'une invention bien naïve, aux rythmes guillerets et sautillants, surprennent noire goût, qui n'a plus assez de simplicité pour s'en délecter; le sujet même est un peu fade. Mais quand on considère l'œuvre en elle-même et abstraction faite des prodigieuses impressions que l'art des sons a pu produire depuis, grâce au génie d'un Beethoven, d'un Schumann ou d'un AVagner, n'est-ce pas une pure merveille d'art que cette succession de pages dont la vérité, la vigueur de coloris et la justesse d'expression ne montrent pas une ride, ne trahissent pas une faiblesse?
« Il me semble, à ce point de vue, que, dans notre pratique musicale actuelle, Haydn n'occupe pas la place qui lui revient. On l'a relégué dans les salles d'études; ses symphonies, comme celles de Mozart, servent maintenant d'exercices dans les classes d'orchestre; ses trios et ses quatuors ne se jouent plus guère, la génération nouvelle d'instrumentistes les ignore même complètement. De ses lieder, de ses airs d'oratorio ou d'opéra, les chanteurs ne font plus aucun cas, probablement parce qu'ils sont incapables de les dire convenablement. Et, en somme, il a presque complètement disparu du répertoire des grands concerts publics.
I' C'est là un regrettable, un injuste oubli, car, parmi les grands maîtres de la musique, Haydn est une figure souverainement intéressante et à jamais admirable^. »
Les esthéticiens du .xix" siècle qui ont essayé de définir en peu de mots le rôle de .Mozart dans l'histoire générale de la musique sont arrivés à des conclusions complètement opposées. Brendel, dont le livre, plusieurs fois réimprimé', a été en son temps l'expression d'un important courant d'opinion, salue en Mozart le premier » compositeur universel » (Weltkomponist), représentant le principe « européen » et par conséquent pouvant parvenir à une domination générale sur tous les peuples, tandis qu'avant lui n'existaient que des écoles musicales séparées. En désignant ainsi l'internationalisme artistique comme un progrès ou une supériorité, Hrendel se met en contradiction frappante avec les tendances plus tard confirmées de la critique germanique : avec les théories de Wagner et son ardente volonté de doter son pa\s d'un art absolument national; avec les jugements de Nolil, qui voit en Mozart le créateur de la musique allemande'', ou de Ph. \Volfrum, qui se réjouit de trouver ce créateur en Joh.-Sébaslieu Bach'. En fait, le point de vue de Brendel est erroné, puisque
k espérer que la publication commencée de ses cèuvres complètes main* tiendra désormais son souvenir présent à l'oreille des jeunes grùuératiotis.
4. La première édition de la Geschichte der Musik. de Brendel parut a Leipzig en 185:^; nous suivons ici la sixième édition, 18T8, in-S", p. i87 et suiv.
5. L. N'olil, .Vozari's Leben, 3« édit., Berlin, 1906, in-8«. préface.
6. Th. Wolfrum, J.-S. Bach, Berhu, s. d. (1906), tomes XIII-XIV do la collection Die Musik,
iiisroiitE ni-: i..\ Misinrh:
XVIII' SIÈCLE. ,- ALLEMAGNE losr,
immédiatement après Mozart, la musique allematulis au lieu de s"al'(irmcr(le plus en plus un art « mondial ■>, se spécialise au contraire et accentue, combien maf^niliiiuoment, sa nationalitc-, avec Rrclliovcn. Il l'aul donc conclure avec, entje autres, M. M. HalUa', i|ui> « si la jouissance de la mnsiipie est universelle, sa création est naliouale ». S'il a été possilile Inurà tour de reven(li(]uer Mo/art au prolit (l'une seule école el de le placer au-dessus île toutes, c'est que, né Allemand, mais Allemand du Sud, doué d'une âme claire, tendre, ouverte, doucement passiomiée, et que l'on pouriait dire en queUpie sorte la plus latine des àiues ^'crmaniques, il a semblé réunir en lui les aptitudes de toutes les races, les propriétés de toutes les écoles. Les incessaids voyages de sa jeunesse d'« enl'anl prodifie » l'avaient initié de bonne heure à la connaissance directe des œuvres de chaque peuple, ou plutiH même de chaque coterie musicale; aucune des leçons fortuitement rencontrées ou volontairement cherchées n'avait été perdue pour lui ; et parce que cet immense travail d'assimilation s'était accompli en lui sans ell'ort, et presijue " nécessairement ", au lieu d'ère, comme chez iMeyerheer, le résultai laborieux d'acquisitions calculées, Mo/art devait être et rester partout uni(|uement lui-même, ayant renouvelé Il son imaye toutes ces images étrangères, une à une imprimées sur la <i plaque sensible » de son intelligence.
Peu de biographies d'artistes sont tout ensemble aussi simples et aussi merveilleuses que celle de Mozart; peu encore sont aussi connues et aussi faciles, en apparence, à retracer pour la centième fois. Il n'est pas un musicien véritable qui n'en connaisse au moins les glandes lignes, qui ne se plaise à en apprendre les détails, qui ne se prenne, en les étudiant, d'une alfection sincère pour cet enfant miraculeu.x, d'une admiration prol'onde pour ce maître extraordinaire. .Notre tâche, dans un chapitre d'histoire générale, ne saurait être que de choisir quelques faits en guise de points de repère, et de porter, s'il se peut, le lecteur à vouloir compléter son étude par la consultation de meilleurs guides, et par celle surtout des œuvres mêmes de Mozart-.
Il était né à Salzbourg le 27 janvier 17:'i6 et avait reçu au baptême les prénoms de Wolfgang-Ainédée. Son père, Léopold Mozart (1719-1787), bon violoniste, auteur de quelques œuvres de musique religieuse et de musi()ue instrumentale et d'une méthode estimée-', sut distinguer dès leurs premiers balbutiements les facultés exceptionnelles de l'enfant, et ne négligea rien pour les développer, non plus que pour en tirer au plus tôt tout le profit et toute la gloire possibles. De là ces longs voyages à travers l'Europe, ces fatigues, ces démarches, ces sollicitations auprès des gens d'importance, ces présentations de
i. R. liaUa, Vie .l/i«i,V m Bôhmeii, iil., t. XVIII (lOOGl.
2. La l>ibliogrnptiif des traw-iux consacrés à Mozart jusqu'à faniiôc 1005 a 6lé dressée par M. Henri de Curzon ; Essai de bibliographie mozartinef revue critique fies ouvrages relatifs à .Xfozart et à ses œurrcs, Paris, 1906, iu-S". Nous ne mentionnerons ici qu'un très petit nombre d'ouvrages particulièrement importants ; parmi les écrits des contemporains de Mozart, te livre de Nicmfsctieli. réédité par RychnovsliV. Prague, 1905. in-S". et celui de Nissen, Liepzig, 1818, in-S" avec supplément, 182S, in-S" ; — te livre classique dUtto Jatin, W.-.4. Mozartj dont la première édition a paru à Leipzig, eu lSoG-1859, en
4 vol. in-8°, et la quatrième refondue par H. Deiters, en 190o-19Û7, en
5 vol. in-8°; le catalogue de L. von Kocliet. Verz' iehniss sammtlicher Tonwerke W.-A. Mozart's, 1' édit., publ. par le comte Waldersee, Liepzig, 1U06, in-4° ; — le recueil des lettres de Mozart, en traduction française par H. de Curzon, Paris. 18SS. iii-S", avec supplément, 1898, in-12; — enllu, l'admirable travail de critique et d'analyse de MM. de "Wyzewa et de Saiut-Foix, ^\'.-.i. -1/ocarf, Sa vie musictile et son œu-
cour, ces concerts, ces exhibitions parlbis semi-cliarlatanesques, doni le récit emplit toute la premiéie, l)attie do la vie de Mozart. (Jue, sous le rapport des gains matériels, les espérances du père aient été souvent déjouées, c'est de quoi peid-étre l'on ne reste fàchi' qu'à demi; mais ce dont on ressent autant de surprise que d'admiration, ce qui émeut et conlond comme un véritable prodige, c'i^st <iue d'une telle exploitation de ses précoces talents l'enftmt soit sorti fortifié, grandi, trempé, pour atteindre dés l'adolescence aux plus hantes i|u;tlités du comi)osileur et progresser sans temps d'arrêt, signer à vingt-cinq ans la partition d'Idoinénéf, à trente celle de Don Jwin, cultiver tons les genres et marquer chacun de plusieurs œuvres supérieures, et laisser au monde, an bout d'une trop courte vie, d'abondants trésors de beauté musicale.
Mozart avait six ans quand il fit, dans une tournée en Allemagne, ses premières piouesses de virtuose; ses débuts dans la composition eurent lieu presque aussitôt; en 17ti4, il écrivit tme symphonie; à quatorze ans, il faisait jouera Vienne son premier opéra, la Finta scmpUci'. On trouve de tout dans ses œuvres de jeunesse : un opéra-comique allemand, liastien et Baaiicnne. un oratorio, des messes, des cantates italiennes, des pièces instrumentales de toutes sortes, depuis des aii's variés pour le piano et un quatuor, jusqu'à un iwittimo en écho, pour quatre petits orchestres se répoudanl'. Il semble que l'un des traits saillants du caractère de Mozart ait été alors cette vive curiosité d'apprendre, d'essayer, qui est souvent chez les enfants un signe de l'intelligence, et qui lui faisailobserver, comprendre, juger déjà et graver profondément dans sa mémoire les enseignements généraux ou les particularités spéciales des œuvres, des hommes, des milieux qu'il fréquentait. A cet esprit d'observation extraordinairement net el aiguisé doit s'attribuer la merveilleuse intuition du style propre à chaque genre de composition, que Jahn fait remarquer chez lui, à propos de son premier quatuor. Mozart était aidé dans la composition instrumentale par son habileté pratique dans le jeu du violon, du piano, de l'orgue; et les opéras grands el petits qu'il put écrire de bonne heure en Italie pour des chanteurs excellents, l'accoutumèrent à manier les ressources les plus étendues de lart vocal.
Dans l'intervalle de ses voyages, Mozart résidait à Salzbourg, au service du prince-archevêque Hieronymus von Colloredo, dont son père était le maître de chapelle. Dès qu'il eut conscience de sa valeur, — qu'il croyait devoir attribuer en partie au fait d' « avoir voyagé^ ", — le séjour de sa ville natale et r « esclavage i> de cette u cour de misère » lui devinrent odieux''. L'orchestre était vulgaire et me-
ure, de l'enfance à la pleine nuiturité, dont les deu\ premiers tomes, s'arrélant à l'année 1777, ont paru en 1912.
3. tV.-suc/l einer iirumllichen Violiiischule (Essai ilunc métliode complète pour le violon), Augsbourg. 1736, in-4°, plusieurs fois réédité.
•i. N» 286 du caLitoguc de K<')chel. — M. de Wyzewa a le premier fait connaître l'étendue des emprunts faits par le jeune .Mozart aux musiciens rencontrés pur lui au cours de ses voyages : Micbcl Ha; du, auprès duquel il vivait i Salzbourg, Eckbard et tfcliobcrl, qu'il connut à Paris.
3. Il écrit à son père, le 11 septembre 1778 : « Je vous assure que si l'on ne voyage pas {au moins tes gens qui s'occupent d'art et de science), on n'est vraiment qu'un pauvre être!... l'n tiommc de médiocre latent reste toujours médiocre, qu'il voyage ou non; mais un homme d'un fctient supérieur (et je ne pourrais me contester ce talent à moi-même sans impiéléi deviendra mauvais, s il reste toujours d,ans le môme lieu... » {Lettres ilc Moz-art, trad. de Curzon, p. 251.)
G. Lettres, id., p. 243, 231, 272.
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diocre; il n'y avait ni théâtre ni opéra; pour satisfaire les goûts de la cour archiépiscopale, il fallait écrire des ouvertures, des sérénades, des symphonies et des messes, qui ne fussent ni longues, ni sérieuses, ni difficiles. A mesure que grandissaient en d'autres villes les succès de Mozart et ses justes ambitions, l'archevêque semblait se refuser à voir que le petit virtuose de.jadis élail devenu un maître'; il demeurait à son égard dédaigneux, lyraimique, offensant, se parant, aux yeux du monde, volontiers de ses talents et paraissant trouver un orgueilleux plaisir à lui imposer des ordres. Par déférence pour son père, qui n'était plus d'âge et n'avait jamais été d'humeur à se cabrer sous le joug, Mozart endura cette humiliante servitude jusqu'à 1781. La rupture se consomma par une scène brutale, à Vienne, où l'archevêque s'était fait suivre d'une partie de sa " domesticité ».
Il C'est en restant à Vienne que je pourrai le mieux me tirer d'affaire, écrivait Mozart au lendemain de ce brusque et désiré changement de vie; ma spécialité est trop en faveur ici pour que je ne puisse pas me soutenir; c'est vraiment bien ici le pays du piano-! » Il se considérait donc alors avant tout comme un pianiste, et en effet, jusque-là sa renommée s'appuyait surtout sur son talent d'exécutant, de compositeur pour son instrument, d'improvisateur. A Mannheim, entre autres, en 1777, il avait excité la plus vive admiration; trouvant partout des <i piano-forte » de Stein. qu'il déclarait excellents pour son jeu, il les touchait volontiers, et ses auditeurs étaient ravis de sa h manière incomparable ». Les virtuoses à la mode avaient à cette époque pour habitude de prendre des mouvements très rapides ; la " vélocité » était un sûr moyen auquel certains exécutants ont eu recours en tous temps pour éblouir au moins une partie de l'auditoire. Mozart réagissait contre cette affectation et en dénonçait la supercherie, dans une lettre où l'on peut recueillir de sûrs indices de sa propre manière de jouer : Vogler, viceraaitre de chapelle à Mannheim, avait déchill'ré devant lui et « bredouillé d'un bout à l'autre » l'un de ses concertos, jouant prestissimo le premier morceau, vite l'andante, et le rondo tout à fait prestissimo. <i II jouait, dit Mozai'l, une autre basse que celle qui était écrite; de temps en temps il faisait une harmonie toute différente; de même aussi pour la mélodie. Ce n'est, du reste, pas possible autrement quand on joue si vite! Les yeux n'ont pas le temps de voir, ni les doigts de trouver les louches, lih bien ! que signifie tout cela? Un pareil déchiffrage n'a pour moi aucune valeur. Les auditeurs (je veux parler de ceux qui sont dignes de ce nom) ne peuvent dire autre chose qu'ils ont vu la musique et l'exécution. En l'écoutant, ils entendent, pensent et sentent aussi peu que lui... Au reste, c'est bien plus facile de jouer un morceau vite que lentement. En jouant vite on peut employer une main pour l'autre, sans que personne le voie ou l'entende; mais est-ce licau? Et en quoi consiste donc l'art de lire à première vue? En
1. Dans la mi^nin lellro du 11 septembre Ï77S : « ... Si I*an-lie\-('<iue voulait a\oir coiiliance en moi. je lui rendrais bieutùl son or-cliestie ct'li'lii-e, c'est p.'irrailemenl certain. »
fCtres. Irad. île Curzon. p. 3o9, .36.Ï
'i. Lettre du 17 janvier 1778, trad. Curzon, p. 165.
4. Diius une lettre du 26 mai 1784, Mozart explique commeul il trouve « plus avantageux » de tenir inOdits plusieurs de ses concertos pendant u qui.'I<ini-s poliles ann^-es encore ", afin de s'en réserver 1 exécution, au lieu de les répandre par la gravure. (Lettres, trad. Cur/on, p. j:f4.)
ceci : jouer le morceau dans son vrai mouvement' rendre toutes les notes, toutes les appogiatures, etc., avec l'expression et le goût convenables et comme c'est indiqué, de telle sorte qu'on croie que celui qui joue un morceau l'a lui-même composé^. » Il n'est point à mettre en doute que le principe posé par Mozart dans cette lettre relativement à lart de déchiffrer n'ait été le même sur lequel reposait toute sa manière d'exécuter au piano, et que l'on déduirait déjà de l'étude de ses oeuvres pour cet instrument. Ces œuvres, et en particulier les sonates pour piano seul, sont d'une importance médiocre dans le total de sa production infiniment nombreuse et infiniment variée. Les concertos, qu'il écrivait en général pour lui-même, et qu'il jouait dans les << académies' », dépassent les sonates en mérite comme en intérêt historique; ou les a définis justement 11 peu difficiles à lire, mais difficiles à bien jouer» », et Mozart a écrit sur deux d'entre eux des mots qui peuvent s'appliquer à tous : » Ces concertos tiennent précisément le milieu entre le trop difficile et le trop facile; ils sont très brillants, agréables à l'oreille, naturels, sans tomber dans la pauvrelé. Il y a, çà et là, des passages dont les connaisseurs seuls auront de la satisfaction, mais ils sont cependant faits pour que les non-connaisseurs en soient nécessairement contents, sans savoir pourquoi". » La raison de ce double contentement des connaisseurs et des non-connaisseurs résidait dans le charme mélodique des compositions de Mozart et dans la séduction de son toucher, éloigné des fausses apparences d'une encombrante virtuosité. L'absence de toute alfectation de ce genre est ce qui parait mettre ses œuvres à la portée de presque tous les interprètes; eu réalité, w Mozart, plus qu'aucun musicien, demande des exécutions parfaites »; pianiste, il déconcerte plus d'un pianiste par sa simplicité même''.
Ses plus grands succès d'exécutant paraissent avoirété dus au talent d'improvisateur, qu'il possédait à un degré surprenant, et qui correspondait aux préférences du public de son temps, 'l'ont virtuose donnant un concert était tenu d'inscrire sur son programme une fantaisie improvisée*. Au dire de Dittersdorf, dans le courant d'un concerto, en -guise de cadence, l'on variait « selon les règles de l'art » un thème nouveau, étranger à l'œuvre'; non pas que ce sujet fût traité » à fond » et savamment; on s'attachait, au contraiie, à le maintenir « en dehors », à le broder seulement d'ornements transparents et de formules repérées à des points fixes, dont le retour symétrique [épargnait toute fatigue à l'auditeur. La plupart des « airs variés » de Mozart ont une origine analogue; alors même qu'ils étaient déjà rédigés et gravés, il les intercalait volontiers dans une improvisation, où sans doute il les modifiait à nouveau, au gré de son humeur. Uans la lettre du 24 mars 1781, où il exprime le regret de n'avoir pu se produire comme pianiste en présence de l'empereur Joseph 11, il dit : « Je n'aurais pas joué de concerto, mais préluilé tout seul, puis joué une fugue et ensuite les valialions : •< Je suis Lindor. » Partout où j'ai fait ainsi.
5. H. l'arenl. Ilrperlmre eitci/cloi>é'!ii/iie du i,iiiiiisle, t. I". p. S'.l. ('. Lettre du 2^ décembre 17a2, trad. Cunon, p. -189.
7. Sur l'interprétation dos rouvres de Mozart au piano, V. l'cxccllenl et charmant livre de M" Laudowska, Musique aiu-ieiiiK, l'aris, 1908, ni-12.
8. M. SiUard. dans son volume, cité plus haut, sur les conccris ii Hambourfr, fait reniari|ucr i|uc Mçndclsscihn et Liszt furent les derniers représentants de cette coutume.
'J. llitters rou Dittersilorfa I.ebensbeschreibunq, p. 47.
iiisTornE DE LA lursrnrE
on [iiiblir, j'ai eu le plus firand succès, parce que ce sont lies f-eiires do coniposilioiis qui cnnlrasleiit 1res bien enire eux ; el puis il y en a pour tous les },'0iU9 ' . »
Quoiqu'il en soit lie son lalenl d'exécutaiil, Mozart, roiume compositeur, dépouillait l'haliit de virtuose, el ses œuvres pour la clianilire, pour l'oriliestre, pour le théâtre, restaient exemples de toute attache pianistique. Ses hioyraplies, d'ailleiiis, rapportent i|u'il ne composait pas au piano; son habitude tHail (le i< chanlot\ner •> sans cesse, et toute sa nature l'entraînait vers le chant, plutôt que vers le mécanisme d'aucun des instruments qu'il connaissait.
De l'époque de Salibourf; datent la plupart de ses leuvres de musique reli^:ieuse. Mozart élail foncièrement catholique, llochlilz a rapporlé île lui un enlrelien dans lequel il prit avec vivacité, contre des musiciens protestants, la défense des textes latins de la messe catholique, où non seulement il voyait l'expression de sa foi, mais qui encore évoquaient en lui, partout où il les entendait, les souvenirs très doux el très pieux de son enfance. Lorsqu'il traduisait ces textes en musique, il n'échappait point, cependant, à cette sorte de fatalité qui avait alors fait tomber la musique reli|,'ieuse de toutes les confessions dans un formalisme vide de sens. Peut-être la cause en doit-elle être cherchée, comme l'a voulu Brendel, dans le fait que « rindifférentisine » en matière de croyances, parti de Berlin, fjaynail toute l'Allemagne et tarissait la source des arts reliijieux^; peut-être ce mal était- il seulement l'extension de celui dont soutirait toute la musique, el qui était l'asservissement aux <• commandes » îles cours. Ou l'a constaté maintes fois, et nous l'avons indiqué dans un paragraphe précédent, presque aucune composition ne devait son existence à la poussée intime des senlinients profonds de l'Ame; chacune était le résultat de circonstances extérieures. Mozart, comme ses contemporains, écrivait ses messes, ses motels, ses litanies, à destination pailiculière de la chapelle à laquelle son devoir l'obligeait de les fournir. L'archevêijue de Salzbourg n'aimait pas plus les longs oftîces que les longues symphonies; il lixait à trois quarts d'heure, au maximum, la durée d'une messe chantée. Pour lui ou pour d'autres prélats pressés, on avait adopté l'usage des « messes brèves •> où l'on faisait court en addilionnant dans trois parties vocales simultanées les veisets du Credo, trois pur Irois, pour les débiter " rondement ». Les modes, en fait de musique d'église, comme en fait de musique de théâtre, passaient vite. Mozart enfant n'avait rien pu connaître de ce qu'avait produit l'époque de Bach';
Lettres, Irail. Ciirzon. p. 3;J
2. M. Schnericli. dans uue brocllure intitulée i D^r Messen-Typus ton Haydn, Mozart, Beetltoi:en, Schubert, publiée a Vienne eu 189i, a insinué que les catholiques étaient portée a critiquer les messes de Mozart p.irce qu'il était affilié à la franc-maçonnerie. M. Bïrutschek a réfuté celte assertion dans son article dn Kirchenmusihilisches Jalirbuch fur tS9S, p. lU, que nous avons cité a propos de Haydn. — Voyez aussi, sur les messes de Mozart, un article de M. Haberl, dans le même recueil, année 1887. p. 51 et suiv.
3. Mozart ne connut qu'en 1T80, à l.eipzi^, les motets à douze voix de J.-S. Bacfa. dont il fut émerveillé.
4. Ln recueil de symphonies et pièces instrumentales de Michael Haydn a paru, en lOijT. dans la coUeclion des Denkmùïer der Tonktuist in Œsterrich (14" année, i." vol.), avec une introduction de M. L.-H. Perger et un catalogue thématique.
.S, Krctzs'-hmar, Fûlirer dureh den ConcertsaaK L II. part. I, ±' édit., p. 165.
6. Les œuvres complètes de Mozart comprennent 15 messes. 4 litanies, 3 vêpres et 31 compositions religieuses diverses. Quelques-unes ont été, après sa mort, arrangées sur des teites de cantates.
7. En 1897, Alûïs Sclimitt reprit l'œuvre et la compléta par nn placage de fragments empruntés à cinq compositions dilTérentes de
ce qu'il entendait dans les églises de Salzbourg était Pieuvre d'z\delyasser (l7-28-m"t, d'Kberlin (f 1763) et surtout de Michel Haydn (1737-1806), le frère du grand Joseph Haydn et l'un des meilleurs musiciens de ce tem[)S, à la lois dans le domaine de la niusii|ue relii-'ii-use, ilans celui de la symphonie et dans celui du chant choial profane, dont il fut presque le fondateur '.
Les maîtres italiens surtout, dont le répertoire était en faveur aupiès de l'archevêque, agissaient sur .Mozart. Au moins apprenait-il chez eux celle manièie coulante décrire pour les voix, qu'il devait ailleurs rehausser de tant de séductions nouvelles. L'ensemble de ses ceiivres sacrées n'en a pas moins di) être jugé sévèrement, et l'on peut, a. leur égard, adopter les conclusions de M. Krelzschmar : qu'elles sont intéressantes au point de vue biographique , beaucoup moins au point de vue musical, et pas du tout sous le rapport litur;.'ique-*.
Elles rentrent presque toutes dans la catégorie de ses œuvres de jeunesse'. Au moment de son mariage, il avait fait vœu, s'il épousait Constance Weber, d'écrire une nouvelle messe. Il se mit au travail, en elVet, el commença d'écrire une messe en ut mineur. au moment où il venait de s'adonner avec enthousiasme à la leclure de quelques partitions de H.xndel ; mais il n'acheva pas son œuvre", dont il se servit un peu plus tard pour former l'oratorio Daiidcle penilente". L'ne fois llxé à Vienne, .Mozart ne composa presque plus rien pour l'église. Le Requiem et le célèbre -li'e; verum. « empreint d'une grâce si inliniment niozartine », font presque seuls exception parmi les productions profanes de la lin de sa vie.
Quoiqu il montrât une grande activilé dans toutes les formes de composition, un attrait irrésistible le portait vers le théâtre, et l'impossibilité de donner à Salzbourg des ouvrages dramatiques était une des causes de son aversion pour cette résidence. En 1780, cependant, la présence d'une troupe ambulante, que dirigeait Johann- Emanuel Schikaneder, — le futur lilirettiste de la Flûle enchantée. — avait procuré à Mozart l'occasion d'écrire deux fois, coup sur coup, pour la scène. Pour un " drame héroïque » de Gebler, Thamos, roi d'Efji/ple, il composa des chœurs, quatre eulr'actes, la musique d'un monologue déclamé (mélodrame) et un morceau instrumental final. Le second ouvrage fut une opérette <i sérieuse » allemande, en deux actes, Z'//rfe,dont le trompettiste Schachtuer, ami de la famille Mozart, avait écrit le livrel'. Les parties les plus intéressantes de cet opéra sont les (( mélodrames », ou morceaux de musique
Mozart. Ainsi disposée, la messe en ut mineur fut publiée à Leipzig, en 1901, et eiécutée dans plusieurs localités. \'oycz l'article de M. Nagel dans le Bulletin mensuel de la Société internationale de musique, vol. 111, I'.i0l-190f, p. 141 et suiv., celui de M. Lewicli, Die Verrolltlândigung von Mozart's tp'Osser C moll Messe durch Alois Srhmitt, dans I/ie MiuiJc. 5» année, n"* 7 et 9, i" janvier et !•' février l'.>("i6.
8. Cet oratorio fut exécuté â Vienne le 13 mars 1785 dans l'un des concerts que la « Tonkiinstlcr-Societiît « organisait chaque année au bénéfice du fonds de pensions des veuves et orphelins de musiciens.
9. Chrysander a publié une série d'articles sur Zaide, à propos de la publication de la partition, dans X'Allgemeine muiitcatische Zeitunij
de Leipzig, des 5, li, i9 et 26 octobre. 2, 9 et 16 novembre 1881.
L'ne reprise de Zaide fut tentée en 1838, avec un livret de Cari Gollmick, celui de Schachtner étant perdu, et une ouverture d'Anton André. En 1902, un nouvel essai de reprise eut lieu à l'Opéra impérial de Vienne. Cette fois, le livret de Gollmick fui retouché par M. Robert Hirschfeld. qui remplaça l'ouverture d'.Amlré par une ouverture de Mozart composée en 1779. et qui emprunta à la partition de Tliamos un linalc mauquanl dans celle de Zaide. Voyez l'article de M. Rob. Hirschfeld, Mozart's Zaide in der Wiener Bofoper, dans le Bulletin mensuel de la Société internationale de musique, vol. IV, année 1902-1903, p. 66.
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instrumentale de scène, accompagnant un monologue parlé, dans lesquels Mozart essaya de réaliser un projet conçu ù Mannheim, sous l'inspiration des monodrames de (jeoiges Benda. Rien, avouait-il, ne l'avait autant .< surpris » que ces pièces « où l'on ne chante pas, on déclame », et où la musique d'orchestre est un récitatif obligé. » De temps en temps on parle aussi avec accompagnement de musique, ce qui fait toujours la plus magnitique impression. » MécUe et Ariane, les deux œuvres de ce genre qu'il connaissait de Benda, lui paraissaient « vraiment parfaites», et il les emportait avec lui en voyage. .1 Savez-vous, ajoutail-il, quel serait mon avis? Il laudrait traiter de la même façon la plupart des récitatifs d'opéras, et ne les chanter que de temps à autre, quand les paroles peuvent bien s'exprimer en musique'. »
Les ouvrages auxquels Mozart donnait de tels éloges, et dont il préconisait à ce point les formes alors très nouvelles, comptent, en effet, parmi les facteurs de la lente évolution d'où devait surgir un opéra national allemand. Tandis que le répertoire italien triomphait encore dans les théâtres de cour, une tendance opposée se faisaitjour dans les milieux plus modestes, où s'exprimaient les sentiments populaires. Le lied, l'opérette et le mélodrame en étaient les manifestations.
C'est à Weimar, en 1772, que le public allemand avait fait connaissance avec le mélodrame, par une traduction du Pijijmalion de Jean-Jacques Bousseau, accompagnée d'une musique nouvelle d'Anton -Schweitzer (1737-1787); à l'imitation de ce premier ouvrage, Joh.-Chr. Brandes écrivit en prose allemande le dialogue, ou « duodrama », Ariadnc auf Naxos, qu'il confia d'abord au même Schweitzer, mais que des circonstances fortuites l'obligèrent à reprendre pour en faire écrire la musique par Georges Benda (1722-179o). La première représentation, dans laquelle la célèbre actrice Minna Brandes tint le rôle d'Ariane, eut lieu à Gotha le 27 janvier 177b,
Aiid** Moderato
avec un retentissement qui porta une autre grande tragédienne. M"" Seyier, à souhaiter de pouvoir se produire dans un ouvrage analogue; à sa demande, (lotter écrivit donc Medée, dont Benda composa la partition, et qui fut jouée à Leipzig le \" mai 1773. Quatre ans plus tard, à Gotha, Benda produisit encore une musique pour le l'yç/mnlion de Bousseau. Si ce n'est dans leur structure mélodique, du moins dans leur forme libre et constamment expressive, ces œuvres étaient réellement originales et « avancées » en leur temps. Les discussions qu'elles suscitèrent, les imitations qui en furent faites, prouvent que leur signification véritable avait été immédiatement aperçue, et quoicjue le genre du " mélodrame », en tant que forme dramatique et musicale absolue, n'ait pu se perpétuer au théâtre, l'intluence de Benda fut loin de demeurer stérile, au point de vue de la direction de la musique scénique allemande vers un idéal nettement expressif-.
Au moment de s'affranchir, au théâtre, de la tutelle italienne, la musique allemande semblait hésiter à s'aventurer seule. Elle cherchait dans la chanson, dans l'opéra-comique français, un point d'appui, un modèle ou un simple signal de départ. Déjà au siècle précédent les recueils d' « Airs » de lleinrich .Albert, qui avaient inauguré l'innombrable délilé des petits lieder en langue allemande, à voix seule, s'inspii'aient de nos (c Airs de cour » et en empruntaient littéralement quelques-uns. Les trois caractères typiques du lied allemand dans la seconde moitié du xvin* siècle^ : mélodies facilement accessibles et facilement exécutables; absence de tout ornement vocal rappelant le style d'opéra; possibilité de chanter la mélodie avec ou sans accompagnement, étaient ceux de la chanson française et d'ailleurs du chant populaire en général. Un exemple noté ne sera pas inutile : nous l'emprunterons à Joh.-Adam Hiller (1728-1804), dont le premier recueil de lieder parut à Leipzig en 1759, et qui fut un des plus féconds auteurs en ce genre :
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i. Lettre du 12 novembre 1778, trad. de Curzon, p. 270.
2. Parmi la « légion " de musiciens qui écrivirent des méiodramt'S, de 1780 à 1810 environ, l'on cilc HoUbnuer, Nccfc, Reicli.nnil, Vo^-ter, Rusl, Cannabicli, Kberwein, etc. - Voyei Fritz Bruclsncr, G. ISeiida und dus dciitselie SuKjspid ((i. Benda et la comédie musicale allemande), dan'i le Jtfnieil de la Sorièlé internationale de musique, t. V, l'.iOô-l'.iOl, p. 'o'I el suiv.; critique de ce travail par 51. Islel, et réponse de M. lJrucl,ncr, idem. t. VI, 1904-1905, p. 1 et p. ' "
— et
letude de M. Islel, Die Ensteliung des deutschen Melodramas (l'orifiine du mélodrame allemand) dans Die ilusik, 5* année, n"' 9 à li, des 1°' et Ib février, i" et 13 mars l'.HlO,
3. Il s'agit ici du coté musical seulement : M. Max Fricdlândcr, dans la préface de son beau livre : Uns deutsclie Lied im A' 17//. Jalirimndert (le Lied allemand au xvin- siècle), Stuttgart et Berlin, 190i, 3 vol. in-8», a remarqué que la dualilé du sujet, a la lois littéraire et musical, en entravait l'élude. On ne saurait aujourd'hui l'a-
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Hub-sche IVIadclieu ^u . tciNNciii, tiii.zig die _ se bei . de
Dans la liibliosrapliie du lied allemand, qu'a dressée M. l'i iediandor, el qui, pour la poiioile antérieure ;\ 17'J0, contient pins de 500 numéros, l'on remarque comme particulièrement iniporlanls par le mérite ou par le nombre de leurs ouvrafjes : Cli.-Phil.-Knimauuel Ifacli, ijui mit le premier en musique, à partir de 17r)8, toute la séiie des odes et ])ièces religieuses de tiellerl, maintes l'ois traitées ensuite séparément par d'autres compositeurs; — Johann André ^1741-17'JO), qui publia treize recueils de lieder, et dont une mélodie surtout, sur les paroles « Bekran/.t mit Laub », est restée « classique » et véritablement populaire; — Adolpb-Carl Kuuizen (1720-1781), dont les premieis lieder, destinés à « l'innocent passe-temps » des amateurs, dataient de 1748; — Johann-Friedrich Ueichardt 17.'l-2-l814), qui n'a pas laissé moins de vingt-huit recueils; — Joh.- Abr. -Peler Schulz (1747-1800) et Christian (lottlob ■Seefe (1748-1708) appartiennent à une époque un peu plus récente, où le lied revêtait des foinies plus variées,depuis la simple petite mélodie en couplets, avec lefrain, jusqu'à la scène déclamée et la « ballade ».
L'introduction du lied populaire ou artistique dans des pièces de théâtre, qui avait produit en France " l'opéra-coraique en vaudevilles », puis la « comédie à ariettes », fit naitre en Allemagne le « Singspiel » ou opérette, dont les premiers essais originaux furent tentés en 1766 el 17ti0 par Joh.-Adam Hiller avec les deux partitions de Lisuavt uml bniiolt-lte et
Moderato.
do Lottc/ien am Hofe, dans l'intention forniellB d'adopter, pour le plan général, le modèle rrancais, et pour les formes, mélodiques, le goùl italien, parce que celui-ci, en musique, " se rapproche davantage du goill allemand, mais que, en lait de dis|i(isilion dianialique, les Français remportent sur les Italiens '. » Kn conliiinalion de cette opinion, lliller emprunta directement au lépertoire français les sujets de deux de ses meilleures opérettes, et plus d'une fois ses successeurs agirent de même. .\vec des lieder très simples en couplets, les partitions de lliller contenaient de petits airs, des duos, des chœurs, dont certains passages e.\igeaient des exécutants un réel apprentissage de chanteurs; à en croire lieichardt, les troupes ambulantes qui avaient la spécialité de jouer les pièces de ce genre ne donnaient guère que des représentations misérables-; leur succès était tel, cependant, que l'on voyait se mulLiplieravec une incroyable abondance le nombre des " Singspiele »; dans la seule ville de Beilin, on en vit jouer environ cent vingt en une quinzaine d'années; à Vienne, « la consommation était encore plus rapide ». lieaucoup n'étaient que des traductions, des arrangements d'opéras-comiques français, d'opéras boulfes italiens; un peu moins de moitié provenaient de compositeurs allemands. Comme pour saluer en Hiller le créateur du genre, Chr.-Golllob .Neefe lui dédia, en 1772, son opérette Die Apotlieke, k laquelle nous emprunterons, comme spécimen du genre, une petite mélodie :
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border sans recourir à ce précieux ouvrage. On pourra consuUer en outre : Ollo Lindocr. Gesrhtrhte des ileutsclien Licdes im iS. Jahritundert (Histoire du Lied allemand au xviii» siècle), Leipzig, 187!, in-8°; un article de M. B. Sevfert. Dus musikntiscli-votkst/tùnilîchs Lied von fllO-iSùO \lc Lied populaire musical de la période 1770-1800), dans la Vierteljnhrsschrift fur Masikwi&senschaft^ 10" année, 1S94, p. 33 et suiv. ; les corrections et additions à ce travail, par M. Friedl.inder, dans le même recueil, p. 234 et suiv.; el le» monographies sur les composiLeurs de lieder, qui seront citées plus loin. A ILcurc où nous corrigeons les épreuves de cet article, on annonce la publication
du tome premier d'un ouvrage considérable de M. Uermann Krclzscbmar ^ur l'bistoire du lied allemand.
i. Ce sont les idées exprimées par Hiller lui-même dans ses M'oi.hentlic/ie S\'achrichten , t. !•■■, Leipzig, 1766, p. 253, et t. IH, p. 59. — Voyez Eilner, Die deutsche Komiscfie Oper, dans les Monntshefte fur Musi/njeschichte, t, XXIV, année 189i, p. 37 et suiv. ; Karl Peiser, Juh.-Ad. Bitler, Leipzig, 1894, in-S» ; G. Calmus, Die ersten deutscheu Situjspiele von Stnudfuss und Hiller (les Premières Comédies musicales allemandes de Standfuss et Hiller), Leipzig, 1908. in-S**.
2, Reichardt, Briefe eines aafnierksanien Jteisenden, t. II, p. 94.
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Joh. André était un des plus produclifs entre les coraposi leurs d'opéreltes; camarade de jeunesse de Goethe, il mit le premier en musique la petite pièce Erwin iind Elmire.
National par sa langue, populaire par la simplicité de ses formes musicales, le « Sinf,'spiel n était réaliste par la nature familière et contemporaine de ses sujets. Kn cela, comme en France la comédie d'ariettes et en Italie l'opéra butîa, il contiastait avec l'opéra sérieux, où l'on n'osait faire parler que des demidieux ou des héros antiques. Le premier « grand opéra » en langue allemande, représenté à Weiniai' en 1773, fut un Alceale dont VVieland avait écrit le poème el Anton Schweilzer la musique'. Cet ouvrage médiocre n'avait d'autre mérite que la priorité. Le second essai, qui eut lieu à Mannheim en 1777, fut le " (lunlher von Schwarzburg », d'Ignaz Holzbauer; le libieltiste Klein revendiquait fièrement dans sa préface le droit de placer sur le théâtre les personnages fameux de l'histoire d'Allemagne, et conteslait que « les cendres des Grecs et des Romains », seules, fussent précieuses. Cette tendance commençait à s'enraciner dans beaucoup d'espiits. Mozart, qui connaissait l'œuvre de Holzbauer, avait pi obablement In le manil'esle de Klein; l'idée d'un opéra national lui était chère, et il l'exprimait nettement dans une lettre du o février 1783 : « Moi, je suis pour l'opéra allemand; quoique cela me donne plus de peine, j'aime encore mieux cela. Chaque nation a son opéra; pourquoi, nous autres Allemands, n'aurions-nous pas le nôtre? Est-ce que l'allemand n'est pas aussi facile à chanter que le français ou l'anglais, et plus que le russe-'? » Quoiqu'il ne fil allusion qu'à l'idiome employé dans l'opéra, .Mozart évidemment n'entendait pas seulement par « opéra allemand » une œuvre composée, comme celles de Schweilzer ou de Holzbauer, à la mode du jour, c'est-à-dire à la mode italienne, sur des paroli'S allemandes : c'était la musique elle-même qu'il tendait, avec le livret, à rendre
1. Biirnev. qui ne prôlait g:uère rr.'ittpntion qu'aux spectacles italiens (les rùsîHences souveraines, n'avait pas devine l'avenir du « Singspiel ». l'^n 1772, à propos d'une i-epri^senUlion de Zi'-mire et Az'jVf de Grêlry, en traduction allemande, chez l'électeur palatin, il écrivait : « En vérité , les Allemands sont si avancés dans la musique et ont tant et de si habiles compositeurs nationaux, que Je ne puis comprendre qu'ils n'aient pas de drames originaux, mis en musique par des Allemands. »
t. Lettres, trad. de Curzon, p. 499.
nationale. Les circonstances, cependant, se prêtaient mal à des tentatives logiquement poursuivies. Jus- ([u'à la fin de sa carrière, Mozart dut alternativement écrire sur des livrets écrits dans les deux langues.
Ni Tluimoa ni 'laide ne lui avaient procuré la satisfaction d'un succès marqué et durable au théâtre'. Coup sur coup, en 17S1 et 1782, il put aborder de nouveau deux fois la scène dans de meilleures conditions. L'électeur Cari 'l'heodor, dont il avait gagné les bonnes grâces à Maniiheim en 1 777, et qui, devenu duc de Bavière, avait établi sa résidence à Munich, lui accorda enlin la faveur promise, de composer l'opéra nouveau pour la saison du carnaval de 1781, sur le théâtre de la cour. Ce fut Idotneneo. A l'instigation de Mozart, qui avait entendu à Paris les tragédies lyriques de Gluck et de Picciniii, et gardait surtout le souvenir du rôle qu'y remplissaient les chœurs, le librettiste Varesco s'efforça de s'approprier <i les attraits de l'opéra français ». Jahn signale les soins pris pour varier le spectacle, introduire des cortèges, des iiallets, les rattacher à l'action, et faire intervenir le chœur plus souvent que dans l'opéra italien, et d'une manière active, en lui donnant à exprimer des sentiments conlorines à la situation; le critique remarque aussi la liberté avec laquelle sont distribués les morceaux d'ensemble, qui surviennent selon le développement du drame, et non plus à des places convenues d'avance. Tandis que son librettiste se prêtait à ce genre d'innovations, Mozart de son côté agissait de même à l'égard des formes musicales, écrivant, par exemple, son ouverture d'un seul mouvement, et la rattachant à la première scène. Sa paitition, cependant, manquait d'unité; le mélange d'éléments italiens el français s'y laissait apercevoir d'une façon qui trahissait chez le compositeur non pas l'incertitude des intentions, mais encore l'incomplète possession des moyens de réalisation'.
Celte action latente de l'art français, qui se révèle dans Jdomcneo, est également sensible dans les ou-
^. Mozarl estimait sa miisîi^uc He TJuimos ot rogrettait qu'à cause (le la pif-ce elle ne fût plus entendue. V. la Icllre «lu J5 f«''vrior 1783, tra«J. lie (Curzon, p. 501.
■i. Mozart souhailait voir traduire cl repré*<entcr eu allontand son ïdomtmeo : ce tJfàir ne put se réaliser. Kn (780, il reloiieha son O'uvrc pour une audition en concert, à Vienne. Plusieurs reprises, lontres à diverses ^poipies, ne |)urt*nt i^tahlir au tlii^âtre (e succùs df cet ouvraiïc, auquel s'est toujours inl^>rossc lo public des concerts. lorsqu'on le lui a présenté d'une façon sufiisanle.
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vrages que Mozart écrivit d.ins Ir ^leiire du « Siiipspicl 11. En s'y onrdiaiit ;"i la suite ili» Miller et do ses iiiiuU's, qu'il devait tous faire oublier, il se trouvait [ilacé sous riulluenco in<iirecte de l'école franraise d'opéra-comitiue, dont il avait connu sur place, <i Paris, puis en Allemagne, par les traductions, quelques-unes au moins des mcilleuri'S productions. Lors iniMne que ses préventions contre le goiit musical des " ftupides Français " — préventions dans lesquelles entraient des ressentiments personnels et trop de docilité à l'égard des conversations de Grimni, — l'enipéeliaienl de vouloir s'y arrêter, il devait en subir le cliarmc et s'approprier certaines de leurs (]ualités soéniques.
Depuis 1778 existait à Vienne un Ihé.Ure allemand où se jouaient chaque année quantité d'opérettes nouvelles. A peine Mozart avait-il, en quittant le service du prince-arclievèque de Salzbourg, établi son domicile dans la cité autricliienne, que la direction de ce théAtre lui demandait tni opéra. Ce fut Die EntfiiliruiKj (lus deiii Sérail (l'Enlèvement au sérail), joué le 1-2 juillet 1782 avec un sucrés brillant, qui se renouvela l'année suivante ;i Prague. L'œuvre le méritait amplement, quoique, suivant une anecdote connue, l'empereur Josejdi II y eiH trouvé << trop de notes >i. Mozart s'y montrait complètement sûr de lui-même, maître absolu de la syntaxe musicale. Kelativeinent aux usages établis dans l'opérette allemande, il apportait deux innovations importantes. L'une était la composition, au troisième acte, d'un finale développé et traité dramatiquement : innovation si heureuse, et tellement appréciée, que Ditlersdorf, le rival le plus estimé de .Mozart en ce genre, s'en empara et l'appliqua à chacun des actes de ses propres opérettes. La seconde, plus remarquable au point de vue de l'accentuation du caractère scénique lie l'œuvre, consistait en un essai de récitatif accompagné, essai conçu sans doute sous l'intluence persistante des mélodrames de Benda, mais qui resta isolé, ou du moins ne fut imité que beaucoup plus tard par d'aunes compositeurs'.
Mozart avait composé VEnlciement au sérail a. l'époque de ses fiançailles avec Constance Weber, et l'on a souvent assuré qu'il avait exprimé ses propres sentiments dans les airs confiés à Belmont, le héros de son opéra. Après une assez longue opposition de la part de Léopold Mozart, qui n'était pas toujours très clairvoyant dans les directions qu'il prétendait imposer à son fils, le mariage fut célébré le 4 août 17S2. Niemtschek, dont le témoignage est précieux pour ce qui concerne l'intimité de Mozart, a dépeint Constance comme une bonne et aimable femme, qui partageait la simplicité de goûts de son mari et, comme lui, se suflisait gaiement d'une situation financière médiocre-. Mozart n'avait pas de fonctions officielles à remplir. Longtemps aucune place ne fut vacante à la cour; en 1787, pour le retenir à Vienne, Joseph II, qui s'intéressait à ses oeuvres tout en leur préférant celles des Italiens ou celles de Dittersdorf, lui donna le titre de " musicien de la chambre », avec 800 Uorins •d'appointements. A la cathédrale Saint-Etienne, Mozart avait obtenu la survivance de Léopold HotT-
1. L'Enlèvement au Serait, nouvellement traduit en français par -MM. KufTerath cl Soivay, a été représenté à l'Opéra de Paris le 4 décembre 1903.
2. Nieintscheb, teben W.-O. Mozart'Sy p. Ô3. — Voyez les lettres si .toucliantes de Mozart à sa femme.
3. On sait que l'ouverture de Don Juan fut composée en une nuit, la ■veille de la représentation.
i. Le plus célèbre est celui composé en lT8b sur .. la Violette » de
mann (y I7U2) pour le poste de maître de cliupellu; M)ais lldlVniann, plus âgé que lui, lui survécut. La fermeture du théâtre allemand, peu de temps après le succès de VEnlèremcnl ati ni'ritil, le priva du débouché qui lui eût été le plus favorable.il vivait donc presque uni(|ucmenl du produit de ses leçons et de ses concerts, ce (|ui fit que le public s'accoutuma à le regarder surtout comme un pianiste. Il donnait, chaque hiver, plusieurs « Académies » dont les billets se souscrivaient à l'avance, et lous les dimanches, chez lui, de petites séances de musique de chambre, avec entrées pavantes pour les amateurs. On yjouait, avec ses nouvelles compositions, celles de ses contempolains, et notamment de Haydn, qu'il admirait beaucoup.
Les anecdotes rapportées par Niemtschek, Rochlitz et autres, en mettant sous nos yeux le tableau de la vie à la fois laborieuse et disséminée que menait Mozart, portent à s'étonner, ainsi que l'a fait Jahn, qu'il ait autant produit. Il avait un goût très vif pour 11 les plaisirs de société », dansait fort bien, et volontiers passait de longues heures à jouer au billard et à se promener à cheval, sur le conseil de son médecin, qui lui recommandait de prendre de l'exercice; « avec de bons amis il se montrait confiant comme un enfant, et manifestait sa bonne humeur par de folles plaisanteries ». La création musicale restait chez lui indépendante des circonstances extérieures; sa facilité, sa rapidité de travail, étaient prodigieuses^. Avec une souplesse infatigable, selon sa fantaisie ou selon que l'invitation d'un amateur, la préparation d'un concert, le passage d'un virtuose, l'y portaient, il passait d'un genre à l'autre. Il écrivait des 11 Airs » détachés, destinés à être introduits par un chanteur ou une cantatrice dans ses propres opéras ou dans ceux d'autres musiciens; des lieder, secondaires dans son œuvre et dans le répertoire spécial du lied allemand'; des canons, improvisés souvent pour une réunion d'amis, et qui étaient l'expression de son humeur joviale en même temps que la preuve de sa dextérité singulière; des chants maçonniques, pour la loge 11 l'Espérance couronnée », à laquelle il s'était affilié; et surtout des ceuvres de musique instrumentale, pour toutes les combinaisons de timbres. Nous avons dit plus haut que les .Sonates pour piano seul n'y tiennent pas un des premiers rangs, et que dans la contribution de Mozart à la littérature de son instrument les concertos les dépassent de beaucoup en intérêt. Au contraire, ses Sonates pour piano et violon « firent jusqu'à un certain point sensation », parce que, les ceuvres du xvii= siècle étant abandonnées, l'on s'était accoutumé à un genre de pièces dans lesquelles le violon se superposait au piano od libitum, ou tout au plus u l'accompagnait » d'une façon accessoire; Mozart disposa les siennes en dialogues sans grandes recherches ni difficultés, où se trouvaient équilibrés les rôles des deux interlocuteurs. Parmi ses œuvres de musique de chambre avec piano, les deux quatuors en sol mineur et en mi bémol, pour piano, violon, alto et violoncelle, composés en 178o et 1786', et le quintette en mi bémol, pour piano, hautbois, clarinette, cor et
Gœllie(Das Veilclicn), n* 476 du catalogue de KiJcliel. — La berceuse (Wiegcnliedl -i Sclilaf, mein Prinzchen » , attribuée par Nissen à Mozart, et cataloguée par Kôcliel sous le n* 3.^0, a été reconnue apocryphe et resUtuée à son véritable auteur. Plies. Voyez les articles de M. Mai Friedliioder insérés dans le Vierteijahrssclirift fur .1/itsiAicissensrlia/'t, i' année, I89i, p. ils, et dans le Jalirbudi der ilmikbibliothek Pelers fur IS96. p. 69.
N" 478 et 493 du catalogue de Kôclicl
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basson, composé en 1784', sont particulièienient admirables.
Mozart, dans ses quatuors pour instruments à cordes, suivait les modèles de Haydn, auquel il dédia en 1785 ses six premiers ouvrages en ce genre-. Il innovait toutefois par le développement du finale, que Haydn traitait ordinairement dans des dimensions moindres que celles du premier morceau. Lorsque, en 1790, Mozart dédia trois quatuors au roi de Prusse Frédéric-Guillaume 11, qui jouait du violoncelle et passait pour un « amateur sérieux », il eut soin de réserver un rôle plus intéressant à l'instrument du roi, et au lieu du quatuor avec premier violon Il conducteur », pencha vers une forme concertante, moins répandue en ce temps'.
Haydn n'a pas écrit un seul quintette pour instruments à cordes : on en possède dix de Mozart, entre lesquels brille surtout le beau quintette en sol minour, de l'année 1787''. Non moins célèbre est celui pour clarinette et quatuor à cordes, composé pour .\ntoii .Stadler en 1789'' et dont le larghetto est un des plus beaux poèmes qu'aucun musicien ait jamais écrit pour la clarinette. Mozart aimait le timbre de ce bel instrument, qu'il avait connu à Mannheim, et auquel il destina souvent de splendides mélodies dans ses compositions orchestrales ou dramatiques. Les ressources spéciales de tous les instruments à vent lui étaient familières, et il n'en est aucun pour lequel il n'ait écrit quelque page favorable, depuis ses sérénades pour six ou huit instruments à vent jusqu'au morceau comique qu'il dédia, par plaisanterie, à son ami le corniste Lellgeb".
Mais les œuvres qui marquent l'apogée de la production instrumentale de Mozart sont ses trois symphonies en mi bémol, en sol mineur et en ut, toutes trois composées coup sur coup, en quelques mois de l'année 1788'. Peut-être l'extraordinaire facilité de composition de Mozart ne s'est-elle jamais manifestée d'une façon plus frappante : car non seulement ces (rois grands ouvrages appartiennent à ce qu'il a produit de plus achevé, et par conséquent à ce que le répertoire symphonique possède de plus précieux, mais ils olFrent, dans les formes mélodiques et dans les sentiments qu'elles expriment, une variété telle, que le fait de leur éclosion si rapprochée en devient encore plus surprenant*. Par celte variété expressive, les trois grandes symphonies de Mozart se distin-
guent essentiellement des œuvres analogues de Haydn, dont les formes musicales ne se renouvellent pas avec moins de fécondité, mais dont le contenu sentimental se limite à un cercle plus borné de dispositions morales. Quelques symphonies de Haydn mises en face des trois symphonies de Mozart sont comme des miroirs où nous voyons se relléter le visage ou plutôt l'âme des deux maîtres. Haydn y apparaît tel que toute sa biographie, toutes ses autres o.'uvres, nous ont appris à le connaître : rohuste de santé, heureux de caractère, paisible, égal, constamment semblable à lui -même, ignorant des complications sentimentales; Mozart, mobile, expansif, délicat, impressionnable, hâtif comme im préjugé populaire veut que soient quel(]uefois ceux qu'attend une mort prématurée. Au point de vue purement musical, et tandis que chez les deux maîtres les formes générales, la « coupe » de la composition instrumentale, restent analogues, de très grandes différences se font sentir, qui ne tiennent pas seulement à l'allure mélodique ou aux formules harmoniques de chacun. Les contemporains des deux illuslres rivaux reconnaissaient chez le plus jeune une abondance mélodique déconcertante pour eux. Dittersdorf, tout en admirant la •< richesse d'idées » de Mozarl, déplorait qu'il en fiU <c si prodigue » et qu'il laissât à peine l'auditeur « reprendre haleine », tant chez lui les motifs nouveaux se succédaient et se surpassaient rapidement"'. Tandis, en etfet, que Haydn s'attachait davantage à développer et à varier un thème jirincipal auquel il conservait la suprématie durant tout le morceau, et qu'il entourait de formules dérivées du thème lui-même ou de motifs secondaires en quelque sorte attendus, Mozart semait à profusion, dans le travail thématique, et au cours du développement logique de la mélodie fondamentale, une foule de dessins qui semblaient être eux-mêmes des mélodies abrégées, et qu'un musicien moins fécond eût o.mis de côté » pour en faire le noyau d'autres compositions. Dans les morceaux en mouvement lent de ses quatuors ou de ses symphonies, Mozart usait moins ([ue Haydn de la forme variation; il préférait habituellement la forme « lied », ou forme stropbique, où se répèle le thème, diversement entouré. Où se trouve plus tranché le contraste entre <( l'inspiration » des deux maîtres, c'est dans le menuet, que Haydn interprèle dans le sens familier, naïf, joyeux.
1. N» 45Î de Kôcliel. Mozart avait composé ce quinlelLe pour un de ses concerts à Vienne, et en parlait ù son père dans une lettre du 10 avril 1784; «... 11 a eu un succès exiraordinaire; moi-môme je le considère comme ce que j'ai encore fait de mieux dans ma vie. Je voudrais que vous eussiez, pu rentendre!... » (Lettres, Irad. de Curzon, p. H30.)
'.!. .N- 387, 421, 428, 458, 464, 403 de Kôcliel. La composition de ces six quatuors s'érliclonne entre les annt^es 1782 et 1785, ce qui a Iicriiiis â Mozart de les dèsignei-, dans sa dédicace, comme les fruits (l'un long travail. Le sixième de ces quatuors, en ut. contient dans son introduction un passage fameux, dont la hardiesse harmonique (fausse relation) donna lieu autrefois à de vives controverses, auxquelles prirent part Fètis, l*erne, Gottfricd Wcbcr et aulros, cL dont les traces, depuis longtemps nnhliées, peuvent ôtre recherchées dans la Itevue musicale, tomes V, VI et \\\\,\' AUiiemeine musikalische Zcitung, tomes XXXIII à XaXV, et la l'aecilia, tome XIV.
N" 412 du calaloçue de Kôcliel
7. Sur les symphoni^'S de Mo/art, voyez Jalin, t. IV. p. 122 et suiv. de la i" édition. — Krctzschniar, Fiihrer dtirrli den Coneertsaal, . t. 1'% p. 108 et suiv. — D. Schultz, Mozart's Jiuiendsinfonien, Leipzig, 1900, in-8*. — Les brochures de la petile collection : Der Musi/ifithrrr, ii" 8. par M. Cduck, sur la s^nlp!lonie en sol mineur, n" 54, par M. l'ochliammer, sur la s\inpfioiiie en ut, etn"*69, par M. Wilting, sur la symplinnie en mi bhnul,
8. Un autre exemple inléress.anl de la rapidité de compo^tlion de Mozart avait élé fouini iléjà en 1782 par sa symphonie en n' in" 383 de Kôchel). écrite eu quinze jours et que lui-même fut tout surpris rie retrouver plus tard, car il n'en avait gardé aucun souvenir. \'. la lettre du 1.5 février 1783, trad. de Curzon, p. .501.
Dittersdorf 5 Lebeiisbcschreibimij, p
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rapproclié île la danse populaire, et que Mozart ne sépare pas non iiUis de son origine chorégraphique, mais qu'il traite eu danse noble :
SYMPHONIE EN SOL MINEUR
f'-u ir ^rr>g
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On doitremarquer encore, au sujet des œuvres ins- I matique, — les thèmes initiaux de la symphonie en trumentales de Mozart, que, tout en portant souvent sol mineur, par exemple, et du quintette du même en elles un accent passionné et pour ainsi dire dra- | ton, suflisent à le constater :
0"tJiô
QUINTETTE. EN SOL MINEUR (17S7) Alleero.
SYMPHONIE EN SOL MINEUR (1788) Allegro. molto.
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aucune ne coiiiporle de programme pittoresque ou descriptif. Mozart, que toutes ses facultés, tous ses désirs, portaient vers la musique de théâtre, n'en confondait pas l'esthétique avec celle de la musique instrumentale.
Après l'Enlèvement au st'rail, le théâtre de l'Opéra allemand de Vienne avait représenté plusieurs ouvrages tellement insignifiants ou misérables que le public s'en était éloigné. La ruine de l'entreprise parut entraîner celle des espérances qu'avait pu concevoir Mozart relativement à la réalisation de ses projets dramatiques. Il s'écoula plusieurs années avant qu'il pût de nouveau écrire pour le théâtre : encore n'y reparut-il d'abord qu'avec un tout petit ouvrage, Der Schauspieldirektor , commandé pour une fête à l'orangerie de Schœnbrunn, qui eut lieu le 7 février 1786. Tout l'intérêt de la pièce consistait en allusions à l'état de l'Opéra de Vienne, et en peintures de la rivalité de deux cantatrices, qui répétaient chacune de son côté : <• Je suis la prima donna »; un trio boulïe amené par l'intervention du ténor formait le plus joli morceau de l'ouvrage, qu'après l'exécution à la cour on joua au Kârntnerthortheater, à Vienne'.
Mozart allait prendre bientôt sa revanche d'un trop long silence. En 1783, il avait fait la connaissance du poète Lorenzo da Ponte, dont il avait obtenu la promesse d'un livret. Ce ne fut cependant qu'après avoir collaboré avec plusieurs autres musiciens, sans trouver de succès véritable, que le librettiste se montra disposé à tenir son engagement. Mozart lit choix luimême du sujet, en indiquant le Mariage de Figaro, de Beaumarchais, qui avait fait presque aussi « grand hruit » à Vienne qu'en France, et dont un « ordre supérieur » était venu arrêter les représentations. Pour obtenir de Joseph II l'autorisation de mettre en répétitions l'opéra de Mozart, on lui fil valoir que des changements avaient été apportés au sens de la redoutable comédie. La représentation fut donnée le {"■ mai 1786, avec un succès que les envieux du génie de Mozart, dirigés par Salieri, s'efforcèrent en vain d'entraver, et qui devint triomphal à Prague, lorsque le compositeur s'y rendit, au mois de janvier 1787-. Ce succès détermina le directeur du théâtre de Prague à lui demander un opéra pour la saison suivante : ce fut Don Giovanni, dont la première représentation eut lieu le 20 octobre 1787 ^ Lorenzo da Ponte en avait écrit le livret. A Vienne, l'année suivante, l'ouvrage ne plut pas. « Cet opéra est divin, prononça l'empereur; plus beau encore, peut-être, que Figaro; mais ce n'est pas un plat pour les dents de mes Viennois. » Lorsque le propos fut rapporté à Mozart, il répondit : » l.aissons-leur le temps de le mâcher .»
Plus d'un siècle a passé depuis cette repartie, et les amateurs de Vienne et de tous pays ont appris â
1. Divers essais de remaniements et de traductions ont 6lé f.iits pour remettre de loin en loin à la scène der Schanspiddirektor (l'Impresariù). Par des additions au livret et à la partition, on a cru ■< corser » l'intérêt dune œuvre que l'on trouvait trop « petite " pour Mozart et dont les dimensions primitives répondaient mieux au caractère d'une légère et amusautc satire.
i. Outre Knchcl et Jahn, voyez, sur les Soces de Figaro : Prnchazka, Mozart in Praij, Prag, 1892, in-S" ; Ad. Jullien, les Opérande Mozart à Paris, dans son vol. intitulé Paris dilettante au commencement du siècle, p. 87 et suiï. ; 0. I.ossmann, /iiir Cesrhichte der Originalhandschrift von ■ Fii/aro's Nochzcit » (sur l'histoire du manuscrit origin.il dos « Nt^ces de Figaro »), dans l'Atlgemeine Musik- Zeitung de Berlin, des 13 et iO décemljre 1901.
« mâcher » beaucoup de mets ou moins substantiels, ou moins savoureux. Les transformations de l'art et du goût n'ont rien fait perdre à Don lHovanni, aux Xozze di Figaro, d'une jeunesse faite de beauté et de vérité. Dans leur célébrité, cependant, il entre autant de traditionnel respect que d'admiration consciente. Ce serait, sans doute, faire injure au plus humble amateur que de le supposer ignorant du nom de Mozart et du titre de ses chefs-d'œuvre; mais ce serait probablement exiger trop de beaucoup de professionnels que de les croire instruits réellement de ces partitions « classiques »; et leur en faire reproche serait aussi chose pédante ou cruelle, puisque la renommée même des opéras de Mozart les a exposés au danger de tant d'éditions, traductions, « reconstitutions >■ et falsifications, qu'il est devenu difficile d'atteindre avec certitude la pensée du maître. Lors même que l'on rencontre une version fidèle, une part considérable de ce qui fait l'originalité profonde et la puissance de celte pensée échappe encore, si elle apparaît isolée de ses attaches et de son cadre. Hormis les tragédies lyriques de Gluck, qui ont peu de rapports avec les opéras de Mozart, nous ne connaissons aujourd'hui, par la pratique, presque plus rien de la musique de théâtre, telle qu'on la cultivait au temps de Don (iiovanni ou des Nuzze di Figaro, et il n'appartient plus qu'aux érudits de nous apprendre, d'après les enseignements muets des partitions oubliées, combien plus vivement encore l'on voit resplendir cette lumière, quand on la considère parmi son entourage normal.
Don Giovanni était intitulé « dramnia giocoso »; cette désignation inusitée rompait avec la terminologie usuelle, comme l'œuvre elle-même brisait avec les catégories convenues. « Le temps présent, dit M. Kretzschmar, est redevable à Mozart de ce qu'il a renversé le mur de séparation qui s'élevait entre r i< opéra buffa » et 1' « opéra séria >i. Par là, ses œuvres elles-mêmes sont devenues immortelles; par là, un souftle puissant de liberté shakespearienne a pénétré la composition d'opéra : sans Mozart, nous n'aurions pas les Mailres chanteurs »*.
Dans ses belles analyses des opéras de Mozart, Jahn a adopté à peu prés constamment la méthode qui consiste à rechercher comment sont dessinés musicalement le caractère et les sentiments de chacun des personnages du drame. Le critique a fait ainsi ressortir un des côtés les plus intéressants de ces ouvrages si fertiles en sujets d'étude et d'admiration. Il est bon de se souvenir toutefois que si Mozart déployait, sous ce rapport comme sous tant d'autres, une maîtrise absolue, quelques maîtres avant lui avaient cherché et rencontré souvent le trait heureux qui lixc un type scénique : Grétry surtout, dans le genre de la comédie musicale, s'était voué à cette tâche, y apportant sans doute infiniment moins de richesse et d'habileté, mais une égale finesse dans l'intention.
,\u retour d'un voyage en Prusse, auquel il s'était résolu pour améliorer sa situation pécuniaire, et dont
3. Le paragraphe relatif à Iton Giovanni dans la Bibliographie Mozurline de M. Henri de Curzon contient les titres de 49 écrits spécialement relatifs à ce chef-d'œuvre, et qui s'ajoutent aux chapitres des ouvrages généraux cités dans les paragraphes précédents. La cêléliralton du centenaire de Oon Giovanni en IS^l sur toutes les scènes de l'Europe, les représentations données simultanément à l'Opéra et a l'Opéra-Comique, à Paris, en 18116, celles de Bruxelles, d'après la version originaio, en 1000-1901, ont donné lieu en outre à la publication d'une mullitude d'articles de revues et de Journaux.
■1. Kictzschniar, Mozart in der Geschichte der Oper (Mozart dans l'histoire de l'opéra}, dans \c Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fur das Jahr 1905, p. 60.
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les résiilliUs, sous aucun lapporl, n'avaient répondu à son atti'nle, Mozart lui cliar;^é d'écrire pour l'Opéra lie Viennu uu iiouvol opéra italinii sur un livret lin da l'onte, Vosi fan tulle, ossta la Sniala dfijli iiinanti (2(i janvier tî'.lO). L'insuccès relalil' de l'onivre nt son infériorité vis-à-vis celles qui l'avaient iinniédialement précédée trouvent leur explication dans la l'aiblesse du livret. I'rest|ut" au même nioineut, la nioil de Joseph 11 faisait perdre à Mozart ci' ipii pouvait, lui rester (l'i>spoir d'oliteiiir euliii à la cour la situation ol'ticielle (|ue, d'après les nneuis du temps, sou talent le destinait à remplir, et d'où le tenaient écarté les intrigues de Salieri et de Kozeluch. l.e nouvel empereur, l.éopold 11, ne s'intéressait point à la musique. .\ l'occasion do son couronnement à Prafjue, comme roi de Hongrie, en 1791, la composition d'un opéra de circonstance, la Clcmenza di Tilo, fut cependant contiéo à Mozart. Forcé de l'écrire en peu de jours, il dut se faire aider, pour les récits, par son élève Franz-.\aver Sussmaier ( I76(')-I80.'i). On remarqua, pendant ce voyage, ([u'il était triste, fatigué, soutirant. 11 avait, pour l'accomplir, inteiiompu deu.\ grands travaux, IHi' '/.auhrr/lule et le Hequicm, qu'il reprit aussitcH sou retour à Vienne, et qui furent les derniers dons que sou génie lit au monde.
Un petit théâtre viennois, le théâtre k AufderWieden », avait pour directeur Joh.-Km. Schikaneder, le même pour qui Mozart, jadis, h Salzhourg, avait écrit Tliainos et 'laide. C'était un homme actif, ingénieux à trouver, pour attirer le public, " toutes sortes d'inventions >- amusantes ou bizarres; en même temps, cliautour médiocre, mais bon diseur de chansons, qu'il écrivait dans le style popidaire. Vers le mois de février IT'.ll il eut l'idée de recourir à Mozart pour obtenir un succès qui rétablit ses alfaires embarrassées, et il lui proposa de composer la musique d'un opéra-féerie dont il fournirait lui-même le liviet, en le tirant d'un conte de Liebeskind, Luhi oderdie 7.auherflote, et d'un vieux livre français, sorte de roman historique, de Terrasson, Sellios, ou rie tirée des iiioniimenls de l'ancienne Eijypte, qui avait été traduit en allemand. Schikaneder se fit aider dans cette besogne pai' l'un des membres de sa troupe d'opéra, l.udwig (liesecke, et mélangea à la fable choisie des allusions aux rites mystérieux de la franc-maçonnerie'. 1,'ouvrage fut représenté le 30 septembre 1791, sous le titre de « grand opéra en deux actes ». Mozart dirigeait. Incertain au début, le succès ne se dessina qu'au second acte et grandit aux représentations suivantes. Un peu déconcerté par le mélange de féerie et le réalisme qui se remarquait dans le livret, et par les emprunts au symbolisme maçonnique, qui étaient lettre morte pour la plupart des auditeurs, le public en même temps se trouvait ébloui par l'abondance de la partition et pensait probablement, comme nous en avons vu l'aveu chez
t. Le conte rfe Licbesivind avait paru en 178*.t dans l'appendice .tu tioisièmc volume du recueil de Wieland inlilulé Dschiiiiiistan ; la traducUon alleniande de .SVr/u»s datait de i777. — Sur le livret et la partition de la Zinibcr/ltite, avec le , livre do Jalni, voyez J. Tiersol, Etude sur lit .1 Flûte fueliaitlrc «.dans le Ménestrel, tome LIX, dn !«• janvier au 0 févriei- 1893, en six articles: — V. Junk, Gœthe's Furtset znnij der Mozart' schen Zauberflôte, Berlin, lUuO, in-8»; — E. von Komorzyniski, Emanuel Sehilianeder, Berlin, 1901, in-8".
2. Une nouvelle traduction, sinon parfaite, du moins meilleure que celle jusqu'ici en usa^je, a éli5 elTecluée pour la reprise du chef-d'œuvre à l'Opéra-Comiquo en 19U9.
3. Le docteur J. Barraud a publié dans la Chronique médicale du l.t novembre l'.lûo un article intitulé ; A quelle maladie a succombé Mozart? — Tous les biographes ont raconté comment, par suite de l'absence de sa veuve, malade, et de la ni'gligence de ses amis, l'iuhu-
Dittersdorf, que Mozart ne se souciait pas assez, de le laisser « rcpremlrc baleine ». On vit cependant le succès s'étendre rapidement, et s'affermir dans la critique l'opinion expritné(! par lleethoven, que la 7.aulier/lole était le chef-d'œuvre ib^ Mozart; de nosjours encore, ci;tte opinion est surtout ri-panduir de l'autre c<M('' du llliin, parci; qu'il est recoimu (pu; le dernier opi'ia de Mozart est à la fois le plus parlait et le plus allemaïul de tous : en France, un trop graïul nonibri? <le musiciens ne le connaissent encore ipi'à travers une traduction informe, (|ui est tuie honte pour notre théâtre^; imi Italie, il ne s'est jamais complètement acclimate, a: <|ui est la meilleure pri-uvede son caractère proprement alhunand et du fait que la nationalisation du génie do Mozart, corrélative à sa maturité même, s'accentue à mesure que, passant d' l<l(nnencn aux Nozze di Figaro, et de Don Giovanni à la Zauber- /Idle, le maître progresse plus résolument vers un idi'al plus précis.
AussitiM après la représentation de son dernier opéra, Mozart s'était remis avec une arileur liévreuse à la composition du Hci/nifin. On sait l'histoire do cotte œuvre célèbre, qui lui avait été demandée par un incuniui. Mozart avait entrepris volontiers une tâche qui ne pouvait guère niau(|uer de le séduire, mais que la composition de la '/AiHherjlolc et de la Clcmenza di Tilo et le voyage de Prague vinrent successivement interrompre; lorsqu'il put enfin la reprendre, il était surmeni' déjà, bieutAt réellement malade, agité de pressentiments funestes, et persuadé (]u';l écrivait ce Requiem pour lui-même. La mort ne le lui laissa pas achever : elle le prit à trentesix ans, le 6 décembre 1791^.
La veuve de l'itumortel musicien, pour ne pas se voir forcée de rembourser des honoraires remis d'avance, chargea secrètement de l'achèvement du liequ'iem cet élève de Mozart qui avait, pour une part modeste, collaboré à la ('lemenza di Tiln : .Sussmaier s'acquitta de son mieux de cette dangereuse mission, et la ressemblance étroite de son écriture avec celle de son maître facilita la supercherie; l'acquéreur, le comte ^Valsegi;, méritait en quelque sorte d'être trompé, puisqu'il n'avait lui-même si mystérieusement commandé l'œuvre que dans l'intention cachée de s'en approprier la gloire, en la faisant copier ou exécuter sous son propre nom '*.
En réalité, Mozart avait écrit tout l'Introït et tout le Kyrie; du reste de la partition il ne laissait, à l'état d'esquisse plus ou moins « poussée », que deux fragments de l'Otfertoire {Domine Jcsu, et Hostias] et le Dies ir,r jusqu'aux mots qita reswijet ex favilla. Lorsque la vérité fut connue, de vives polémiques furent etigagées, qui contribuèrent, avec les « légendes romantiques » répandues sur l'origine de l'œuvre, à la rendre particulièrement célèbre ■. Les éditions publiées par André et par Brahms différencient au
mation dos restes mortels de Mozart dans le cimetière Saint-Starc, à Vienne, eut lieu si précipitamment, que l'on ne marqua point le lieu exact de sa sépulture. Le monument funèbre inauguré eu 18ii9 n'indique cet emplacement ([uo d'une manière approximative.
4. La sœur de ce personnage possédait une copie, de la main du comte, où se lisaient les mots : « Requiem composlo dol conte Walsegg. » Le manuscrit original, de ftlozart et Sussmaier, est aujourd'hui ii la Bibliothèque impériale de Vienne.
^. On trouvera dans la Bibliographie Moznrtine de M. de Curzon les titres de plusieurs écrits publiés à ce sujet. D'intéressantes remarques sur l'instrumentation du Itequiem ont en outre été faites par F. Driiseke, Die Dynamik des Mozart'schen liequiems, dans l'Allqemeine Deutsche Musik-Zeitunq, de Berlin, du 14 mars 1884, et par M. Y, Wcingartner, Die Dosuunen in Mozart's liequiem, dans Die Musik, 3" année, n« 7, ["'janvier 190G.
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moyen des initiales M et S la part respective des deux compositeurs; il demeure constant que l'œuvre inachevée était digne de celui qui l'avait conçue et marquée de toute la force de son àme et de son talent. Comme toutes les messes de Mozart, elle ressort non de l'église, mais du concert : elle peut, malgré te jugement de Berlioz qui lui reprochait de manquer de trombones, y disputer le pris de l'émotion leligieuse et de la beauté musicale à d'autres Requiem plus vastes, plus ambitieux, et surtout plus « dramatiques ».
S'entretenant un jour de l'année 1786 avec Dittersdorf, son musicien favori, l'empereur Joseph II l'invitait à tracer un parallèle entre Haydn et Mozart; éludant une réponse directe, Dittersdorf pria l'empereur de comparer les deux poètes lyriques de l'époque, Klopstock et Gellert; sur quoi Joseph II prononça que tous deux étaient de grands poètes, mais que pour comprendre toute la beauté des œuvres de Klopstock, il fallait les lire plus d'une fois, tandis que celles de Gellert se laissaient pénétrer dès le premier coup d'œil. Dittersdorf alors proposa d'assimiler Mozart à Klopstock et Haydn à Gellert, et Joseph II s'amusa à compléter ce jugement par une autre comparaison, plus singulière, en disant que les compositions de Mozart ressemblaient à une tabatière d'or, ciselée à Paris, et celles de Haydn à une autre, de fabricalion anglaise : ce qui dans sa pensée élait reconnaître chez Mozart une plus grande délicatesse de goût, et chez Haydn une plus réelle solidité pratique. Dans le moment même où Klopstock régnait sans conteste sur toute la littérature allemande et se Toyail appeler l'Homère germanique, c'était mettre Mozart au plus haut que de le lui comparer; lorsque les générations suivantes reprirent le même jeu de comparaisons littéraires et musicales, un autre nom, moins unilatéral, surgit comme l'équivalent nécessaire de celui de Mozart : et tandis que s'élevaient face à face les » olympiennes » figures de Beethoven et de (jœlhe, il sembla qu'une même auréole de tendresse profonde et de pureté classique environnait les visages du !i poète préféré de l'Allemagne », Schiller, et du compositeur de la Zauber/lote.
Au moment de la mort de Mozart, Haydn était à Londres. Quoique la musique fût cultivée dans toute l'Allemagne aussi activement qu'à aucune époque précédente, la charge d'en maintenir la gloire semblait retomber tout entière sur les épaules de l'auteur des Si/mphonies, tant étaient rares les compositeurs capables de faire valoir des droits à la succession de Mozart. Le plus qualilié pour lui succéder au théâtre semblait être Cari Dilters von Dittersdorf (1739- 1799), dont l'opéra-comique Doklor und Apotkeker, joué à Vienne le 11 juillet 1786, avait, sous le patronage de Joseph II, obtenu le plus brillant succès. D'autres jolis ouvrages le suivirent, — Belritg durch Aberijlauben, en 1786, iJas rot he Kiippc lien, en 1788; — mais, incapable de créer des formes nouvelles ou de progresser au delà d'un niveau moyen de facilité mélodique, Dittersdorf restait un de ces bons musiciens dont le rôle consiste à éraielter en piécettes les
i, Ditters'hrfs L>-bensbeschretbun(j (Autobiographie). Leipzig, 1801, iB-8" ; une nouvelle édition avec introduction par E. Istel a paru en 1909 dans la collection populaire Heclam iUui\ersal-Bibliolliek). Cari Krebs, VUtersdorliann, tierlin, 1900, in-8". — Lobe, Consonanzen und Dissonanzen, Leipzig, 1869, p. 257 et suiv. — Le centenaire de la
barres d'or pur forgées par des artistes de génie. Après V Enlèvement au sérail il s'était emparé de l'invention du finale; après les i\'o;;e(Z(' Fi;,(«î'0, il modifia le plan de ses ouvertures. A la suite de Haydn, il se rangea parmi les auteurs de quatuors et de symphonies, et sut plaire par des qualités de « rondeur» et d' « abondance ». Le plus grand effort qu'on lui vit faire pour se hausser jusqu'au rang des musiciens CI créateurs » consista en un essai de symphonies descriptives sur les Métamorphoses d'Ovide'.
Grâce à la double présence de Haydn et de Mozart, Vienne était pour longtemps devenue le centre de la culture musicale, dans tous les pays de langue allemande. On y rencontrait, auprès de Dittersdorf, Paul Wranitzky (l7o6-lS08), né en Moravie, dans l'œuvre duquel ligure, au milieu d'un grand nombre de compositions instrumentales, un opéra en trois actes, Oheron, roi des Elfes, }oué en 1790; — Wenzel Millier {1767-183o), qui, à l'époque dont nous nous occupons, écrivait les premiers de ses deux cent trente opéras et opérettes; — Joseph Weigl (1766-1S46), fils d'un musicien du prince Esterhazy et élève de Haydn, qui préludai! au succès prochain de son célèbre opéracomique Ilie Sc/itiyizer Familie, de même que Johann Schenk (i761-l.s:i6) commençait à attirer sur lui l'attention du public, un peu plus tard charmé par son Dorfbarhier. Les amateurs de musique instrumentale faisaient fête aux compositions de Léopold Kozeluch (1748-1818), de l'abbé Joseph Gelinek (17b8-182o) et surtout d'ignaz Pleyel (17b7-1831), " musicien bien doué, que l'amour du gain entraîna à produire des œuvres de pacotille », œuvres d'ailleurs si «chantantes », si ressemblantes aux « bons modèles », et par conséquent si faciles à comprendre, si agréables à jouer, que leur succès contre-balançait celui des plus belles compositions de Haydn. A la même époque, l'abbé Maxiniilien Stadier (1748-1833) était renommé comme organiste et compositeur pour l'église.
Quelques musiciens établis en d'autres villes essayaient de disputer aux artistes viennois la faveur du public. L'abbé Sterkel (1750-1817), dont la musique de chaiTibre était fort répandue, habitait Mayence; à Stuttgart vivait Johann-liudolph Zumsteeg (1760- 1802), resté célèbre par ses « ballades », forme agrandie du lied narratif; à iMannheim, où le dernier héritier direct de Johann Slamitz avait été Christian Cannabich (1731-1798), l'abbé Georg-Joseph Vogler (1749-1814) avait séjourné quelques années, dépensant comme pianiste, organiste, compositeur, une grande activité, sans s'acquérir de titres réels à l'admiration, jusqu'au jour où, confiné dans le rôle de professeur, il eut enfin la fortune d'attacher son nom à l'éducation musicale de Weber et de Meyerbeer; à Hambourg, le nœud de la vie musicale était formé par la nombreuse famille des liomberg, dont les deux membres les plus distingués, André Romberg (1767- 18211 et Bernaid Bomberg (1767-1841), son cousin, devaient laisser des œuvres intéressantes; à Copenhague, Joh.-A .-Peter Schulz, que nous avons mentionné parmi les auteurs de lieder, donnait quelques opéras sur des livrets imités du français, et des chonirs pour une traduction de V Allialie de Racine. A Berlin se trouvaient réunis Johann- Triedrich Reichardt (17.Ï2-I814), duquel, au milieu d'une production considérable et variée, survivent des lieder et le souvenir
mort de Ilictersdorf a occasionné en 1899 un essai de rcliabilitation de ce musicien; un choix de ses leuvres instrumentales a i'\k rt-impriui6 sous le litre : Dittersdorf s ausfjewtililte Orcliester Werke, Leipzig, in-fut.
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XVIII» SIÈCLE. — ALLEMAGNE U>'n
«le jolis opt'Tas-coniii|uos, dont plusieurs composés sur (les livrels de Gn'llie, lùiriii »»</ Kliiiirc, Jeri/ iiiul iialelij, ClmiUinc von \'i//((6i'//n; (;aii-Fiit'diiclir.hiistiîin Fascli (!7.t(>-l800), le premier directeur de la. Il Siiij,'aUaileniie >>; Carl-Friedricli Zelter (1"58- IS32), qui fut sou successeur, mais que notre temps no connaît plus ^;uète que par son amitié pour Gcethe; Itcrnaril-Ausclm Wi-lier (nti6-IS.;i >, un moinenl diiccteur de l'Opéra de Iterliii, auteur d'opéras et de musi(|ue de scène.
Daniel Steihclt (1704-182:!), dont les brillantes sonates de piano étaient fort goûtées, menait l'existence errante d'un virtuose et séjournait à Paris ou à Sainl-l'éli'rsl)Ouig, plutiit iju'à Hcrlin, son pays natal. .\ Dessau, enlin, vivait presipie obscurément un <les meilleurs élèves de Kranz lîenda et d'Emmanuel J?ach, le violoniste et compositeur Friedricli-Willielm Hust (1739-I7".IG), que le zèle plus ingénieux que scru- |>uleux d'un de ses descendants et la crédulité de <]uel(pies érudits ont récemment tenlé de faire passer pour un précurseur ou un modèle de Beellioven'.
Un second Burney, renouvelant après vingt ans le même voyage en Allemagne, ei1l partout rencontré ties compositeurs féconds, des virtuoses excellents, <les tlié;\tres prospères, des amateurs avides d'enlen- •<lreou d'exécuter les leuvres à la mode : sauf le vieil Haydn, il n'eill pas aperçu, au milieu de celte foule, nn seul véritable niaitre.
Ce mailre était né cependant, et moins d'un an après la mort de Mo/art, il venait de Bonn à Vienne cbercher les enseignements de Hayiln. L'n ami tendre et clairvoyant, le ccmite NValdslein, avait salué de cet adieu prophétique son départ de la petite cité rhénane :
« Cher Beethoven! Vous partez aujourd'hui pour Vieiuie, accomplissant vos désirs, si longtemps contrariés. Le génie de Mozart s'aftiige encore et pleure la mort de son possesseur. Il a trouvé un refuge chez l'inépuisable Haydn, mais nul emploi. Par son intermédiaire, il clierche de nouveau quelqu'un à qui s'unir. Par un travail sans relâche, vous allez recevoir, ■des mains de Haydn, l'esprit de Mozart-. »
Ludwig van Beethoven était né à Boini, sur la rive gauche du Khin, le 16 décembre 1770^. Il avait pour grand-père un musicien tlamand attaché à la chapelle du prince-archevêque de Cologne; pour père, u[i ténor de la même chapelle. Sa mère, .Maria-Madalena Keverich, d'humble origine, était veuve d'un
1. Sur ces musiciens et sur la situation musicale fie rAlleniag:ne vers 1792, on consultera, avec les ouvrages cités précétiemment, les monographies de MM. LandsholT sur Zunisteeg, Berlin, 19u2, in-S°; ScliafhTmlt. sur l'abbé Voj,'ier, Augsbourg, JS87, in-8° , Pauli, sur I\eicliardl, Berlin, 1!)U3, in-S»; Rinlcl, sur Zelter, Berlin, 1801, in-S»; ot l'article de M. Neufeldtsur « le cas Rust >< dans la revue Die .Viusitc de Berlin, li» année, n» G. décembre 1^12. — Reichardta été, en même temps que coniposileur, écrivain, et ses lettres de voyage sont une source fort utile de renseignements historiques. — Sleibelt, par sou séjour à Paris, par son opéra français Itinnéo et Juliette, sou Jtecuril li'airs pittt'iotigiu's^ sa sonate la Di-faite il'^s Espnijnttls, appartient a l'histoire de la musique en France pendant la période révolutionnaire.
i. Lettre datée de Bonn, le 29 octobre 1792.
3. Les ouvrages généraux les plus nécessaires à étudier pour l'histoire de la vie et des (puvres de Beethoven sont : sa correspondance complète, publiée par Alfred k'alisclier, Bet^thurens sùmtliclie lîrii'fe. Berlin, 1906-1908, o vol. in-S* ; celte édition remplace les publications partielles de Xohl. Kûcliel. Schône, etc., d'après lesquelles M, Cbantavoine avait donné en traduction française un choix de lettres, sous Je titre Cnn-es/toiiflaure r!e Beetlinvcn, Paris, s. d, (1005), in-IS. — La monumentale biographie de Tlia;er, L. van lîeethoi'cn's Leben, dont la 2« édition allemande, revisée el complétée par H. Deit4*rs et Hugo Riemann, a paru à t^eipzig, eu 1901-1908, en .5 vol. in-S". — Les ouvriges des contemporains de Beethoven : Wegeler et Rips, Bioijraphische Notizeii , etc., nouv. édition allemande, revisée par
valet (le chambre di; l'arclievèqne, lorsipi'elle épousa le chanteur Johann van Beethoven. L'enfance de Ludwig fut sans joie. Son père, homme avide, ivrogne et brutal, que hantaient seulement les récits des prodiges de Mozart, surveillait le précoce dévelnppemcnt de ses facultés musicales, dans l'espoir il'y trouver la source de prolits pécuniaires. Il lui faisait donner des leçons par tous les maîtres à sa portée : par nn ténor de la chapelle, Tobias Pfeiller; par un religieux franciscain, Willibald Koch; par un vieil organiste et claveciniste, van dim Keden; par Ch.-liottloh .N'ecfe, le compositeur de lieder et d'opéras-comirpios, (|ui vint s'établir à Bonn en 1770, pour quebpies années, comme oiganiste de la cour. Celui-ci donna pour pain iiuotidien au jeune Beethoven le Clarcrin iv'n lempéri' de Bach, et commença de lui apprendre à se servir de la « basse fondamentale » ; à douze ans, l'élève était en état de suppléer le mailre à l'orgue et de tenir le piano dans l'orchestre du théâtre; il composait des variations, trois petites sonates dédii'es à l'archevêque, un concerto qu'il exécuta à la cour, trois quatuors avec piano*. Neefe annonçait qu'il deviendrait « un second Mozart » s'il pouvait s'instruire en voyageant; au printemps de 1780, il réussit, en effet, à se rendre à Vieinie, ou il séjourna, faute de ressources, très peu de temps, et fut présenté à Mozart. D'.\ugsbourg. où il s'était arrêté en revenant et où il avait lié de durables amitiés, il dut se hâter de retourner à Bonn, où sa mère se mourait. Il la perdit le 17 juillet. " C'était pour moi, écrit-il, une si bonne, une si aimable mère, ma meilleure amie! Oh! qui donc était plus heureux que moi, alors que je pouvais encore prononcer le doux nom de mère, et qu'il était entendu''! » La pauvre femme avait succombé à la phtisie; son fils, atteint de crises d'asthme, se croyait menacé du même mal et souffrait d'une c( mélancolie » que d'autres soucis aggravaient; il lui fallait remplacer dans les devoirs du chef de famille, vis-k-vis de ses deux jeunes frères, le père indigne que l'intempérance avait fait mettre à la retraite et auquel on ne pouvait même pas laisser le libre usage de sa modique pension'"'. Ainsi s'écoulaient pour Beethoven les belles années de l'adolescence et de la jeunesse, et telle lui apparaissait la vie, faite de deuils, de souffrances, de difficultés; mais il avait reçu de Dieu un cœur haut, une âme fière, et dans la ferme vision d'un idéal de " vertu » en même temps que dans le sentiment légitime de sa valeur d'artiste, il devait trouver de bonne heure la « raison de vivre »
Kalischer, Ëerliu, 1908, in-S»; traduction française par Legcntil, Paris, 18lï^, iu-lS; Schindier, Bcethoven's Biotjrnphie, 3' édit,, Munster, 1860, in-S", Irad. fr. par Sovvinski, Paris, 1862, in-8»; G. von Breuning. Ans iJfVn Schirarzspaitierliaus ^ Eriitnt'riiiïiien an L, V, H. (la liaison des Espagnols noirs . souvenirs sur L. V. Bi . nouv. édit. revue par Kalischer, Berlin, 1907, in-S". — Les catalogues des œuvres de Beethoven, dressés par Thaver, Berlin, 1^6o, in-8°, et par Notlebolim, Leipzig, 1868, in-S". — Les deux vol. de Beethovenifina, de Nottebohm, Leipzig, 1S72 et 1887, in-S". le nouveau Beethoveniaua, de Th. Frimmcl, 2" édit.. Vienne, 1890, in-S", et le Bet'thoL'rn-Jahrbuch du mémo auteur, dont le premier volume a paru en 1908, — Comme biographies abrégées, celles, en allemand, de Volbach. Munich, 1905, in-»'', et de Frimmel, Berlin, 1901, in-S", et. en français, de Chantavoine, Paris, 1907, in-S". de Romain Rolland, 2' édit., Paris, Hachette, 1908, in-IS, et de V. d'Indy, Paris. Laurens. s. d. (t912J, in-»". — D'autres ouvrages relatifs â des faits p.trticuliers ou des œuvres séparées seront indiqués ci-après. On trouvera un essai de bibliographie bectUovenienne, par M. Calvocoressi, à la suite de la réédition qu'il a donnée du livre de Lenz, BeetliOi-en et ses trois styles, Paris, 1909, iQ-S".
4. Sur toute cette période et la suite des éludes de Beethoven, vojez Nottebohm, Beelhoven's Studien, Leipzig, 1873, in-S», et Thayer, tome !"•■ de la 2< édition.
.7. Lettre du 15 septembre 1787 ; trad. Chantavoine, p. 3.
6. Johann van Beethoven mourut subitement le 18 décembre 1792, peu de temps après l'installation de son fds à Vienne.
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et le soutien d'une existence chargée de peines. L'exquise bonté, la délicatesse tendre qu'il cachait sous des dehors sauvages et rudes, lui devaient aussi attirer constamment des amitiés dévouées et profondes. A Bonn même, il s'était ainsi lié avec la famille de Breuning, avec le comte Waldslein, et ce fut grâce à ce dernier qu'il put, en 1792, obtenir de l'archevêque de Cologne le congé et le subside nécessaires pour aller de nouveau à Vienne, où il voulait terminer sous Haj'dn son instruction musicale.
Le choix d'un tel maître lui était dicté par la renommée de Haydn, sans doute aussi par l'admiration ressentie en face de ses compositions. Les leçons, qui roulaient sur le contrepoint simple, d'après un abrégé du Gradus ad Parnassum de Fux, se prolongèrent pendant environ un an : bien avant ce délai, Beethoven s'aperçut de la lenteur des procédés pédagogiques de son professeur, qui, préparant des œuvres nouvelles pour son second voyage en Angleterre, mettait peu de zèle à relire et corriger ses devoirs d'élève. Le jeune musicien se vit donc obligé de se tourner d'un autre côté et de chercher auprès de Johann .Schenk, de Joli. -Georges Albrechtsberger et de Salieri les enseignements que ne lui procuraient pas les leçons de Haydn.
Beethoven fit, du 29 au 31 mars 1794, ses débuis de virtuose et de compositeur devant le public viennois, en jouant, aux concerts de bienfaisance de la « Ton- Icûnstler-Societat », le 29, son concerlo en si bémol. et, le 30, une improvisation, puis, le 31, un concerto de Mozart, dans une séance donnée au k Burgtheater » pour l'audition de la Clemenza di Tito, au profit de la veuve de Mozart.
Autant que l'on puisse en juger par ses œuvres et par les relations contemporaines, le jeu de Beethoven au piano se fondait sur les traditions de l'école de Carl-Ph.-Emm. Bach, dont les procédés de doigté lui avaient été dictés à Bonn par Neefe. Pour enseigner à son tour la technique du clavier, — notamment, vers 1801, k Cari Czerny, — Beethoven s'appuyait sur la méthode, restée classique, de l'accompagnateur de Frédéric II ; beaucoup plus tard, il s'en servait encore et recherchait les œuvres du même compositeur. L'exercice de l'orgue et de l'alto, qu'il avait pratiqué dès son enfance, avait agi sur sa formation de virtuose; l'on remarquait qu'il traitait le clavier du piano à la manière du clavier de l'orgue, et que son jeu lié comportait dans l'attaque moins d'élégance que de fermeté; l'usage d'un instrument à cordes lui avait procuré une grande indépendance des doigts de la main gauche. L'un des plus anciens jugements qui nous soient parvenus sur Beethoven pianiste — celui que le chapelain C.-L. Junker envoyait de Bonn, en 1791, à un journal de musique — .indique déjà le caractère d'originalité qui frappait en lui les auditeurs : <' Son jeu, était-il dit, se distingue tellement de la manière ordinaire de traiter le clavier, qu'il semble qu'il ait voulu s'ouvrir une voie toute nouvelle'. ><
De plusieurs témoignages il est permis de conclure que le talent de Beethoven, comme exécutant, était formé lorsqu'il se fixa h Vienne, en 1793. Longtemps avant que ses œuvres fussent appréciées à leur valeur, on le considéra comme un « pianiste de pre-
i. Sur Beethoven considéré comme pianiste, on consultera, avec sa biographie par Thayer, et les ouvrages concernant les sonates, qui seront énumérés plus loin, un chapitre spécial du livre de Th. Frimmcl, Neue lieethoneniana, p. 1 et suiv., et l'article du même auteur, Yon Zteethovens Klavieren, dans Die Musik, 2" année. 14" livraison, !•' avril 1903. — tJnc note empruntée à Czerny peut trouver place
mier ordre », qui réunissait à l'art de l'exécution et de la lecture celui de l'improvisation. Sous ce rapport, dès son arrivée il confondit d'étonnemenl et d'admiration les musiciens accoutumés cependant à de quotidiennes manifestations de ce genre et qui avaient assisté aux improvisations de Mozart. Joh. Schenk a laissé un minutieux récit de l'impression qu'il éprouva, le jour où Beethoven, sollicitant de lui des leçons, s'assit au clavier et se mil à improviser en sa présence : » Le souvenir de cette heure inoubliable est vivant dans mon âme, écrit Schenk; son jeu était parfait, comme son invention. » Non moins formel fut le jugement prononcé par Getinek, dans une conversation avec Czerny père, le lendemain d'une séance où il avait pour la première fols entendu Beethoven : « Oh! je me souviendrai de ce jour! Le diable est caché dans ce jeune homme. Jamais je n'avais entendu jouer ainsi! 11 improvisait sur un thème donné par moi, comme jamais je n'ai entendu improviser Mozart lui-même. Ensuite il joua de ses propres compositions, qui sont au plus haut point merveilleuses et magnifiques, et il produisit sur le piano des difficultés et des effets desquels nous n'eussions pu jamais imaginer la moindre chose. » lin 1798 eut lieu entre Beethoven et Wœlffl une lutte de virtuosité qui intéressa vivement les musiciens viennois; Wœlfll avait un jeu extrêmement brillant, et il était servi par des mains gigantesques, qui lui permettaient de réaliser des eflets rares : le résultat de cette lutte resta donc incertain, sous le rapport de l'exécution. Beaucoup plus tard, une comparaison s'établit entre Beethoven et Huramel, dont la manière toute classique se faisait surtout remarquer par une netteté parfaite et une élégance composée de douceur et de grâce, tandis qu'à cette époque le jeu de Beethoven, empreint d'une force, d'une fougue inouïes, d'une « bravoure » et d'une hardiesse surprenantes, plein de contrastes poussés jusqu'à l'extrême, tantôt sentimental, passionné, tantôt humoristique, semblait à certains auditeurs être << peu délicat » et « quelquefois confus ».
En cette même année 179o où il avait débuté à Vienne comme pianiste, Beelhoven avail publié les premières composilioiis auxquelles il donna un numéro d'd'uvre; c'étaient trois trios pour piano, violon et violoncelle, op. 1, dédiés au prince Lichnowsky. En 1796 parurent les trois sonates pour piano seul, op. 2, dédiées à Haydn, œuvre déjà «beethovenienne», quoique issue de l'étude de Haydn et de Mozart. Il a été dit plus haut comment, dans l'ensemble des œuvres de ces deux maîtres, les sonates de piano n'occupent qu'une place etTacée, leur simplicité de formes, leur exiguïté, leur facilité d'exécution, les ayant fait un peu dédaigneusement restreindre à l'usage pédagogique. Chez Beethoven, au contraire, les sonates, échelonnées dans tout le cours de sa vie, se succèdent en une progression si constante et si magnifique, que, seules, elles pourraient suffire à représenter toute l'histoire de son génie. Presque dès le commencement, on voit Beethoven s'établir sur un terrain dilférent de celui que ses prédécesseurs occupaient et rehausser, en même temps que l'inlérét musical de la sonate, son intérêt pianistique'^. Ni Haydn ni
ici : l'attitude de Beethoven au piano n était maj,'niiiquemcnt calme et noble, sans la plus petite grimace ».
'J., Sur les Sonates de piano de lîeetho\en, outre les ouvrages généraux cités en léte de ce chapitre, on consultera : W. de Lenz, lîffthui:en t( st'S trois stijles, amiîi/ses des sonates de piano, .Saint-Pétersbourg, 1S5:!, 2 volumes in-S° ; Aii.-B. Marx, Aiileituntj ziim Vurtratj
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Mozart n'avaient iltimandé au piano-t'oi te , nouvelleuKMit ailiipto, tout ce qu'il (Slail, ili^s s(mi orifjine, en étal de ilonnei'; leur tecluiiquc, suivie par tous les coiili'Uifioraiiis, marquait sous plusieurs rapports un niouveuKMil île recul, ronipai alivenieul ;i celle des claveciuisles de l'époque du f^ranil Itacli. Accoutumé depuis l'eufauce au style |)olypIioiiique par l'élude jouinalu're du Cltaecin bien tcmpi^ri^ et par le jeu de l'orgue, lîeethoven ne pouvait se sul'lire de la X basse d'Allierli » ni des « accompagnements » stéréotypés au moyen desquels, jusque dans les pièces des maîtres, la main gauche du pianiste soutenait simplement les mélodies exposées par la main droite, comme elles l'eussent été par un clianteurou par un instrumentiste « solo ». En recourant d'une manière libre et imprévue à des mélanges de dessins variés, à des dialogues, à des superpositions de thèmes et de lylhnu's, en exigeant de l'inlerprète autie chose (|uc l'agilité des doigts, qui suffisait à lexéculion des sonates et des airs variés de SterUel, de Kozeluch, de tlelinek, ou même de Haydn et de Mozart, Beetho-
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ven ouvrait à la littérature du piano un champ nouveau, qui'Iui-iiii'meallaitélargir jus((u'à des hoiizons iulinis.
I,es spi'cialisles de r(Mis<'ignennMit du [liano ont fait remarquei- l'extiéme dil'lieulté, voire l'impossibilité (pi'on éprouve à classer « progressivement » les sonates de lieethoven'. I.e « morceau de bravoure », conçu en vue de l'ell'et extérieur, Ic'l que le tirent l'clore les virtuoses du xix'' siècle, n'existait pas pour lui; mais son exceptioinielle maltiise du clavier lui permettait de ne jamais compter avec les obstacles ordinaires du doigté, lorsipi'il notait ses compositions, et les plus abordables d'entre elles, en apparence, recelaient assez de détails inattendus, assez de traits déconcertants, assez de modulations hardies, ])Our que l'on crût y voir quidques pièges malicieusement tendus à des rivaux. Tel passage, par exemple, de la sonate en la iiiajfur, op. 2, n" 2, suflisait autrefois à dérouler les liabitués du » déjà vu », et de nos jours préserve encore une belle u'uvre de l'atteinte des pianistes médiocres :
ÎTC17
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Plusieurs œuvres vocales datent également de 1790 : la grande scène italienne : Ah! perfido, sperijhiro, publiée seulement en 1810, comme op. 65; la célèbre Adélaïde, de .Matlhison, l'un des premiers et des plus « grands succès » de Beethoven, tant de fois rééditée, traduite, transcrite, « aujourd'hui un peu démodée », mais qui, « dans sa grâce un peu molle », élait cependant « une page de la plus rare beauté comme développement mélodique et comme accompagnement pilloresque- ». Le soin, le <■ scrupule »,que Beethoven apportait dans l'interprétation musicale des textes poétiques, se faisait remarquer déjà dans les juvéniles essais de lieder tentés à Bonn. Kn ce temps même de première ardeur productrice, il ne s'abandonnait pas, en écrivant, h cette fougueuse inspiration qui ravissait ses auditeurs lors-
n. scher Klmierunrke. i' éditinn, Berlin, 1898, in-S"; Tli. Warlel, Leçons écrites sur les Sonates de B., Paris, 18GH, gr. iu-S"; Shedloct, ihe Pianofurte Sonata, Londres, 18'.>."i, in-8». p. liJO et suiv. ; I',. Rcincckc, Die B. sehen Clavier-Sonnten , i' éilit.. Leipzig. 1897; W. Nage!, B. und seine Klaviersonalen, Langeusalza, 1903-1904, 2 vol. in-8»; V. d'Indy, Cours de composition, tome 11, Paris, 1909, pp. 3it-374.
qu'il improvisait au piano, et l'on trouve une preuve touchante du travail de perfectionnement sur luimême qu'il accomplissait incessamment, dans la lettre par laquelle il oll'rait à Malthisoii la musique A' Adélaïde, un peu plus de trois ans après l'avoir lait paraître : « Je vous envoie Adélaïde avec appréhension. Vous savez vous-même le changement qu'apportent quelques années chez un artiste qui va toujours plus loin; plus grands sont les progrès qu'il fait dans son art, et moins un artiste est satisfait de ses anciennes ceuvres. Mou vœu le plus ardent est accompli si la composition musicale de votre céleste Adélaïde ne vous déplaît pas entièrement'. »
Les plus belles compositions des années suivantes, 1797-1801, furent les deux Sonates pour piano et violoncelle, op. D,que Beethoven dédia au roi de Prusse
1. Reinccke. ouïr, cité, p. 19. — L'evcellcnl B'-perloire encyclopédique du pianiste de H. Parent, tome 1". p. 82 et suiv.. donne des indications pédagogiques sur le degré relatif de dilliculté deiécution, dans !es sonates de Beethoven.
2. H. lie Curzon, les Lieder et Airs détachés de Beethoven, Paris, 1003, in-lï.
Lettre du 4 août
E.\r.y<:ij)Pï;n/i-: de la mi'^iqle et dictionnaike du conservatoihe
Friedrich 'Willielm II, après les avoir jouées en sa présence, avec Uuport, pendant un court voyage à Berlin; la Jolie petite Sonate pour piano à quatre mains, op. G; la sérénade et les trios pour violon, alto et violoncelle, op. 8 et 9 ; les sonates pour piano seul, op. 7, 10, 13, 14, 22, 26; les sonates pour piano et violon, op. 12, 23,24; les six quatuors, op. 18; le septuor, op. 20; le concerto en ut mincttv, op. 37; la première symphonie, en ut, op. 21. L'abondance de la production de Beethoven à cette époque dénote à la lois la vifjueur avec laquelle son jeune {jénie ?e jetait à la conquête du glorieux héritage de Mozart et l'ascendant qu'il avait déjà pris sur le monde musical : car au mois de juin 1800, il pouvait répondre à une afTectuense interrogation de son ami Wegeler : « Mes compositions me rapportent beaucoup, et je puis dire que j'ai plus de commandes qu'il ne m'est presque possible d'y satisfaire'. » Ses anciens amis de Bonn, les Breuning, le comte Waldstein, l'avaient mis eu relations avec plusieurs familles de l'aristocratie viennoise, chez lesquelles il avait aussitôt acquis de chaleureux partisans et de véi'itables amis. Sur les noms des Lichnowsky, des Brown, des Thun, des Brunswick, des Tries, des Kinsky, des Lichtenstein,des Lobkowitz, des Rasumovsky, des Zmeskall, des Erdody, ont rejailli quelques étincelles de la gloire du grand homme dont ils surent, à différentes époques, par leur sympathie, par leur admiration, par leur dévouement, soulager les peines et favoriser l'essor'-, lin 1800, le prince Cari Lichnowsky, de tous ses admirateurs « le plus éprouvé », avait assuré à Beethoven une rente annuelle de six cents florins, pour lui permeltre d'attendre une situation à sa convenance. En 1809, l'archiduc Rodolphe, le prince Lobkowitz, le prince Kinsky, s'associèrent pour lui offrir une renie de quatre mille florins et le relenir à Vienne, dont il songeait à s'éloigner : rente, d'ailleurs, que la dépréciation du papier-monnaie, à la suite des événements mililaires et politiques, réduisit bientôt à un chiffre minime, et finalement au quart de sa valeur nominale. Le produit de ses œuvres et de ses leçons complétait le revenu strictement nécessaire pour exister simplement : mais Beethoven n'était pas plus un homme d'argent qu'un homme de cour; il rêvait d'une combinaison qui lui eût évité toute négbcialion financière avec le public et^avec les éditeurs, d'une sorte de pension viagère en échange de laquelle il eût abandonné la propriété de toutes ses compositions; d'autres fois, il exprimait l'espoir d'un temps <i plus prospère », où il pourrait consacrer son art « au bien des pauvres » ; et ce fut toujours malgré lui, et comme avec humiliation, qu'il se trouva contraint trop souvent de <i fixer ses yeux en bas pour les nécessités de la vie' ». Vis-àvis ses nobles prolecteurs, il se tenait, avec une ombrageuse fierté, dans une attitude d'égalilé, — prince de la musique auprès des princes du monde, — que ses hautes qualités morales aussi bien que son génie lui permettaient de maintenir, et que n'avaient connue aucun des grands artistes de la génération précé-
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:!. Hanslick, Gfschirhte der CouceTtirespns in VTie», p. 4G, a invoqu<^ en faveur des noljlcs amalcurs viennois le témoignage non suspect d'un Allemand du Nord, Max .Marie a on Weber, qui pciit : « Kntrc toutes les aristocraties du inonde, l'aristocratie autrichienne, qu'aucune autre ne surpasse par le rang et la richesse, occupe une place à part relativement a ses rapports avec l'art, et spécialement avec la musique. Tandis que dans l'Allemagne du Nord le rôle de la noblesse est presque nul v is-a-vis le développement de lart et de la science, ati contraire, en Autriche, le nom d'une grande famille se relie pres<iue toujours à chaque fait notable de l'histoire de la civilisation, »
dente. Plusieurs femmes de l'aristocratie viennoise, auxquelles il donnait des leçons, ne pouvaient lui faite agréer en échange que des ouvrages de leurs mains; rarement ses dédicaces avaient pour mobile l'attente d'un présent'. Il n'entendait pas s'assujetlir au « service » d'un « musicien de cour », et s'il se trouvait honoré de quelques amitiés princiéres, il se savait quitte en faisant à son tour honneur, par son génie, aux hôtes qui le recevaient. Ainsi se trouvait renversée toute l'ancienne conception du rôle de l'arliste dans la société, et la profession musicale pouvait saluer en Beethoven son libérateur.
Tandis que la réputation du jeune maître s'établissait brillamment à Vienne, une souffrance nouvelle, la plus dure qui puisse atteindre un musicien, vint le frapper. « Ton Beethoven est profondément malheureux, écrit-il à son ami Amenda. Sache que la plus noble partie de moi-même, mon ouïe, s'est beaucoup affaiblie; déjà, lorsque tu étais auprès de moi, j'en sentais les symptômes, mais je les taisais; maintenant cela n'a fait qu'empirer; une guérison est-elle possible "?... Je l'espère sans doute, mais à peine. » — Et à Wegeler: <■ Je peux dire que je passe misérablement ma vie; depuis presque deux ans j'évite toutes les réunions, parce qu'il ne m'est pas possible de dire aux gens : •> Je suis sourd. » Si j'avais n'importe quel autre mélier, cela irait encore, mais dans le mien, c'est une situation terrible! » A Wegeler encore, le 16 novembre 1801 : « Tu pourrais à peine croire quelle vie désolée, triste, j'ai passée depuis deux ans; la faiblesse de mon ouïe m'est partout apparue comme un spectre, et je fuyais les hommes, je devais paraître misanthrope, tout en l'étant si peu!... Oh! si j'étais délivré de ce mal, j'étreindrais le monde ^! » Le paroxysme de cette crise désespérée se traduit, au mois d'octobre 1.S02, par le célèbre « teslament » daté de Heiligenstadt, un vallon de la campagne viennoise où Beethoven était allé, sur le conseil de ses médecins, chercher dans le repos et le silence des champs une amélioration à sa maladie. Tous ses biographes ont reproduit cette plainte déchirante, qu'il faut relire si l'on veut entrevoir son àme et pénétrer le sens profond de quelques-unes de ses o'uvres''.
La surdité de Beethoven se rattachait à un état miirbide dont les manifestations prirent successivement des formes très diverses. Tantôt des douleurs d'entrailles, tantôt l'asthme, la toux, la fièvre, le lourmentérent; on sait qu'il mourut à cinquante sept ans, hydropique; sa vue était délicate et lui imposa souvent de grands ménagements. C'est donc à travers un enchainemenl ininlerrompu de maux phvsiques que se développa son génie. L'n effort inoui de volonté les lui fit surmonter, et c'est pour ainsi dire dans la fournaise où le plongeait en 1802 la certitude de l'incurabililé de son mal, que, pareil aux trois jeunes hommes de la Bible, il clianle et s'affermit dans la foi de l'idéal absolu, de l'éternelle beauté. C'est à Heiligenstadt qu'il compose sa deuxième symphonie, en )■'■, œuvre de grâce et d'hu-
3. V. la lettre de 1823. a Chcnibini, trad. Chanlavoine, p. 208.
4. t!c fut le cas pour la messe eu n'', que Beelhnven avait fait entendre et gr.iver a ses frais, et dont il otTrit <les exemplaires à plusieurs souverains. — Sur toute cette question, vovez l'article de Guido Adier, ItcethovpH und scifie Gnmter, dans le Jahrbtirli der Mitsil,-bibliotheli l'i'lers fi'ir 1900, p. 71 et suiv.
.-,. Tra.luclion ClianLivoine, p. IC, 23, 30. — Wegeler et Ities, trad. Lepentil, p, 3S et o7.
6. .M. Kalischer a publié un fac-similé du manuscrit autographe dans Dtf JUiisik. i" année, 190i-lU03, n° 12.
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iiiour; c'osl de la ini^rae cnifUc ^miu'i^ iiiie daloiit les Soiiiitcs pour piano et violon, op. ;tO, les Sonates pour piano seul, oi'. 27 el :tl, les loinaiices pour violon el orcliestre, op. K) el :iO.
A la siH'oiule sonate de l'op. 27, ([u'une tiaililion sans rondement a surnommée <' Sonate du riair de lune ", se relie l'un des épisodes les plus sonvenl raconlés di> la vie de lieellioven, relui de son amour pour Ciiuliella (iincciardi. \Ve;;eler, son ami de jeunesse, en Joi;,'nant à ses souvenirs oeu.\ de Siephan von Hr(Mniinf<, de [■"erdinand liies, de |{ernar<l lioinlierj,', a rapporté que « Iteetlioven ne lut jamais sans une passion, surtout pour des daines d'un haut rang' ». C'est en 1801 que parmi ses nobles élèves vint prendre ran;,' la belle et coquelte Giulietta, lille du comte (iuicciardi, conseiller de chancellerie à Vienne; elle avait seize ou dix-sept ans, Beethoven (rente et un. On la reconnaît dans ces lipnes de la lettre il We^eler, du 16 novembre 1801 : « Je vis de nouveau un peu plus af^réablemenl ; je me mêle davantaf;e parmi les hommes... Ce ohaniiement, une chère, charmanle fille l'a accompli; elle m'aime, et je l'aime : voici de nouveau quehiues moments heureux, depuis deux ans; el c'est la première l'ois que je si'iis ipii; le mariage pourrait donner le bonheur. .Mallieureusement, elle n'est pas de ma condition; el maintenant, à dire vrai, je ne pourrais pas encore me marier : il laut que je nie remue bravement encore-... » l.a dédicace de la Sonate en ut dièse mincKi- est adressée à «■ la damif;ella Conlessa Ciulietta Guiceiardi ■>. Faut-il recoimaitre en cette jeune fille la destinataire de la lettre si belle, écrite comme en lignes de feu, « à l'immortelle bien-airaée »? Le nianuscril de cette lettre, sans nom, sans antre dale que i< lundi 0 juillet », fut trouvé chez Beethoven, après sa mort, par Stcphan von Breuning. SohinJler, qui en imblia le texte le premier, y inscrivit le millésime 1801, qui s'accorde avec celui de la lettre à Wegeler, avec l'époque de la composition de la Sonate en iil dii'si' miiieiir, el, chose plus concluante, avec l'inscription « lundi ti juillet' ». Thayer le premier éleva des objections contre l'interprétation de Sehiiuller; mais ce fut seulement après la publication en 1890 d'une brochure signée Mariam Tenger que l'on vit se répandre l'opinion d'après laquelle la lettre aurait été écrite en 1806 à Thérèse Brunsvik*.
La publication récente des mémoires de la comtesse de Bruiisvik'', loin d'apporter à la version Tenger la confirmation annoncée, n'a fait que renforcer les doutes exprimés déjà par M. Kalischer'' et partagés par d'autres « beethoveniens ». Depuis lors, d'autres noms ont été proposés pour résoudre l'énigme de Il l'immortelle bien-aimée ». Avec M. Fritz Volbach, nous dirons : « Assez sur ce sujet! Nous ne pouvons que présumer, et pas même prévoir si l'obscurité qui enveloppe l'histoire de cette passion sera un jour dis-
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1. Wegelcr et Ries, Irad. l.egenlil, p. 6i. — « Ces amours semblent avoir toujours étô d'une grande pureté... Beethoven avait quelque chose de puritain dans l'âme; les conversations et les pensées licencieuses lui faisaient horreur ; il avait sur la sainteté de l'amour tles idées intransif;eanlcs... » iR. Roi.t.xnd, Beetlioren, p. 20. >
i. La date de celle lettre. 13 novembre isol. donnée par Wcgeler, et admise sans opposition par la plupart des biographes, a élé par d'autres reportée au 16 novembre ISOÛ. C'est sous ce millésime qu'elle figure dans la ti-.aduclion Cliantavoine, p. 26.
3. L'indication du jour de la semaine ne permet de placer la lettre qu'en tSOt ou IS07, années où le 6 juillet tombait un lundi.
4. M. Tenger, Jieethoien's uusterbticite (irlifbtc, Bonn. 1800, in-S". ■). La .Mara, Beethovens ujtsterbliche Geliebff. Das Gehevimis tler
Grùfin ItniHSi'ik undihre Memoiren, Leipzig, 10u9. in-â". t>. À. Kalischer, Die unslerbliche Geiiebte Beethoven' Sy Dresde,
sipée. Il sufdt de reconnaître, par les lettres de Bo<'thoven, qu'il aima de toute la force de sa grande Amo. l.a proloiide douleur ipi'il dut trouver dans le renoncement, il ne la conlla (iti'à son arf. » l'etitètriî faut-il en deviner la résonance dans les accents d(''sesp(rés du testament d'Ileiligenstadl, où Iteethoven ne parle ouvirlement que île sa snrditi', cachant aux regards des liommc^s les déchiremiuits de son cu!ur*.
Les auteurs ([ui, à la suite de Fétis et de Lenz, ont voulu diviser en « trois styles » le développement continu de la pensée de Beethoven, ne se sont pas accordés sur le choix d'un point de détnarcation entre les (I manières » successives. Tandis que Fétis faisait rommencer la seconde à l'op. 3.'i (symphonie héroïque), de l.enz remontait jusqu'à l'op. 26, et M"" Wartel désignait l'op. 27, parce (lue o sur un tel sujet la question de la forme est considi'rable », et ([ue c'est là «[n'en fail di; musique de piano l'on voit Beethoven " rompre avec celle consacrée jusqu'alors'-'. » De telles divergences sont la première preuve di' l'inanité de ces classilications. La complète indépendance dans l'emploi des formes musicales, que Beethoven manifestait dans les deux sonates op. 27, n'élait pas moins llagrante dans l'op. 26 et dans de nombreux fragments des œuvres antérieures. A la vérité, elle éclatait surtout en pleine lumière dans les deux splendides poèmes pour le piano de l'op. 27, débordant tous deux d'une richesse inouïe de forme et de pensées, et qui expriment en un langage si véhément les alternatives d'espoir et d'amertume, de révolte et de tendresse, qui secouaient alors l'âme de Beethoven.
Si l'expression passionnée des émotions sentimentales emplit à celle époque un grand nombre de ses créations, d'autres le montrent pénétré des idées d'héroïsme et de liberlé, nées de la liévolution française, et qui s'étendaient en ondes irrésistibles jusqu'aux confins de l'Europe et jusqu'à ceux de la vie siiciale. Leur propagation s'entourait de la gloire militaire. En faisant roule de Bonn vers l'Autriche, en 17!I2, Beethoven avait traversé des aimées en marche. A Vienne, il connut les Français, il fréquenta chez Bernadolle. Tant d'événements prodigieux, qui bouleversaient le vieux monde, exaltaient en lui ce penchant inné vers toutes les révélations de la grandeur morale qui lui faisait adopter, pour ses lectures favorites, Plutarqiie, Homère et Shakespeare. A mesure que la volonté de « prendre le destin à la gorge » s'affermit eu lui et qu'il sentit les forces de son intelligence grandir et se rapprocher du but qu'il concevait, mais qu'il ne pouvait décrire'", cet élan vers une Iransliguralion héroïque des sentiments se fait jour dans ses œuvres en verbes plus précis et plus entlam-
iS'JI, in-8". — Xous avons résumé le débat dans un article du Courrier musical du t*"" janvier 1909.
F. Volbach, Ueelhoien, Munich. 1903, in-4°, p. W
8. Rien ne renseigne sur la date de la rupture avec Giulietta. Le 3 novembre 1803 elle épousa le comte Gallenberg.
9. Th. Wartel, Leçons écrites sur les sonates de Beethoren, Paris, 18G.3. p. 77. — C'étail une habitude de l'ancienne critique d'étiqueter et de ranger en compartiments étanches les degrés logiquement parcourus par un artiste, dans la marche progressive vers la complète expressioa de sa personnalité. Baini. en 1S28, ne divisait-il pas en « dix stjles » les œuvres de Palestrina"? Le plus récent parlisan de la théorie des trois styles de Beethoven a été .M. V. d'Indy, qui essaye de la formuler en un axiome applicable à tous les artistes créateurs.
10. Ce sont ses propres paroles dans la lettre à Wegeler du 10 novembre 1801.
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niés. Déjà des thèmes épiques passent parmi la foule des fifiures musicales qui peuple ses créations; ils se font plus visibles en 1801 dans la <i marche funèbre » de l'op. 26, en 1802 dans la deuxième des trois Sonates pour piano et violon, dédiées à l'empereur de liussie, Alexandre I'"'. En 1803, toute une œuvre s'en inspire : la Sijmplioiue héroïque.
Beethoven avait écrit cette œuvre en l'honneur de Napoléon Bonaparte, premier consul, qu'il entrevoyait, à travers ses lectures de Plularqiie, pareil à l'un des grands citoyens de Rome. Le jour où Ries, son élève, le détrompa, en lui annonçant que Napoléon venait de « se déclarer empereur », il entra en colère, et, s'écriant : « Ce n'est donc rien qu'un homme ordinaire! Maintenant il va fouler aux pieds tous les droits des hommes; il ne songera plus qu'à son ambition; il voudra s'élever au-dessus de tous les autres et deviendra un tyran !» — il alla vers son manuscrit déposé sur une table et arracha le premiei' feuillet, qui ne portait que les mots : Bonaparte — Luigi van Beethoven'. L'œuvre reçut alors le titre de Sumphonie héroïqur. qui, en 1806, sur la première édition en parties séparées, se compléta ainsi : Sinfonia eroica composta per f'cstcqqiarc il soirenire di un grand' uoino. Au lieu du premier consul, ce fut le prince Lohkowitz qui en reçut la dédicace. Les premières auditions muent lieu dans son château de Haudnitz,, en Bohême, à paitir du mois d'août 1804; le 7 avril ISO."), dans un concert du violoniste Clément, au théâtre <t an der Wien », fut donnée à Vienne la première exécution publique.
La même étude complète de toutes les phases du développement génial de Beethoven, que l'on peut entreprendre en isolant de son œuvre la série de ses sonates de piano, peut s'effectuer aussi en considérant la succession clironologique de ses neuf symphonies. Pai'ce qu'elles renferment en elles tout un monde, elles parlent à chacun le langage qui répond à ses pensées, et chacun, les regardant se relléter dans le miroir de sa propre vie, en peut concevoir une interprétation personnelle, qui reste vraie sous l'apparence d'une extrême diversité. De là les méthodes opposées d'exécution présentées par les grands chefs d'orchestre; de là aussi les commentaires que l'on voit se succéder sans relâche dans toutes les langues, signées non seulement de musiciens et de critiques spéciaux , mais d'écrivains étrangers aux études musicales, qui n'ont pu rencontrer ces œuvres sur les limites de leur champ d'action sans que la révélation leur échappe de l'impression qu'ils en avaient ressentie : Lamennais y entendait résonner l'hymne « magnifique comme l'œuvre de Dieu », où se fondent tous les sentiments » qui font de l'homme l'interprète des êtres innombrables qu'il résume en soi »; Albert Sorel y voyait flamboyer le symbole de l'époque napoléonienne. Chacun y sent vibrer l'écho de ses rêves, et il en sera ainsi tant (]ue durera lu
1. Wcgcicr cl Kios, trad. I.cgcnlil, p. 103. — Ce fui le 30 avril 1804 que Napolt^oii se fit déceiner par le Tribunal le tilre d'empereur li^-rédilairc des Français. La scène racoiiléc par Ries se place donc quelques jours après celle date.
i. Eu dehors des ouvrages d'ensemble sur la vie et l'œuvre de Beethoven, plusieurs travaux importants ont êU- consacrés spécialement aux symphonies. I^armi les plus anciennes analyses, on relit toujours celles de Berlioz, reproduites dans toutes les éditions de son volume A travers cluuits. Les articles de d'Drliguc. qui datent de la même é-poque, se trouvent dans son recueil le Balcon île l'Ojié7-a. t'aris, 1833, in-S", Four d',iulres commentaires anciens, V. notre /histoire de la si/mphonie à orchestre, Paris, f88i, in-8". — Parmi les ouvrages ri'ccnts, on doit placer en première ligne le beau livre de sir Georges Grove, Beethoven and lus nine st/mplionieSy Londres,
musique, parce que Beethoven, musicien allemand du XIX" siècle, a été non pas seulement le représentant d'un peuple et d'une époque, mais celui de l'homme tolal, universel, dont l'idiome, l'haliitat ou le costume déguisent, mais ne changent pas l'anatomie morale. C'est pourquoi, bien qu'il paraisse de plus en plus diflicile de ■• dire du nouveau » sur les neuf symphonies, les gloses s'en succéderont, qui marqueront les transformations de la sensibilité à leur égard, comme aux pieds d'une indestructible loche des lignes mouvantes de sable mesurent le passage et la hauteur des marées-.
Lors même qu'ils les abordent simplement en " gens de métier », les musiciens trouvent dans les neuf symphonies d'inépuisables sujets d'étude. La première, en ut, op. 21, qui paraissait se conformer docilement, par ses dimensions et ses formes générales, aux modèles de Mo'/.art et Haydn, laissait cependant pressentir, dès le premier accord, des désirs d'indépendance. La seconde, en ré, op. 36, écrite en 1802, apparaissait déjà comme plus hardiment personnelle, dans son scherzo et son finale surtout, et témoignait, sous le rapport de l'instrumentation, d'une sûreté plus grande. Un pas de géant se trouvait franchi avec la troisième symphonie (héroïque), en mi Minol, op. oo, où resplendit un génie en pleine possession de lui-même et délivré des derniers liens qui laissaient reconnaître en lui le disciple audacieux de ses prédécesseurs. Déjà, par sa seule étendue, la symphonie héroïque se plaçait hors de toute comparaison avec les œuvres antérieures. Elle s'en écartait davantage encore par tous les détails de sa structure intéiieure : profusion de thèmes accessoires, joints aux deux thèmes fondamentaux et issus soit de ceux-ci, soit de la libre invention du compositeur; épisodes nouveaux, amenés par l'introduction de ces dessins secondaires; développement de parties autrefois purement conventionnelles, telles que la coda du premier morceau; individualité des instruments, dont le nombre n'était point augmenté, mais dont le rôle acquérait une importance et une diversité inconnues; éclat des contrastes dynamiques; hardiesse des harmonies; tout cela renversait en bien des cas les habitudes de l'époque, et montrait clairement en Beethoven un « révolutionnaire ». C'est donc chose grandement à l'honneur du public de ce temps, qu'il se soit trouvé du premier coup des hommes en grand nombre pour plier le genou devant de telles oeuvres : car, si l'on peut assurer qu'au regard de ses douleurs intimes, Beethoven fut le plus malheureux des musiciens, on ne saurait aucunement le représenter sous l'aspect d'un <> mécoiniu »; les jugements arriérés que portèrent sur lui certains compositeurs, théoriciens, journalistes de son temps et de l'époque suivante, n'empêchèrent point que ses œuvres ne fussent immédiatement admirées, au moins par une élite d'amateurs^.
i' édit., 1896, in-S". V. aussi : Neitzel, D's Symplinnicen nach ihrrm Slinimniifisfiehall prlciuterl. Cologne, 1891, in-8°; Krct/schmar, Fî>lirer (lurrh dm ConcertsaaI.l. 1", part, 1'", l^cipzig, 1898, in-8°; les petites brochures, séparées pour chaque symphonie, de la collection lier Miisikfithrer; J.-G. Prod'honime, les Symphonies de Beethoven, Paris, s. d. (I90C;, in-S»; !•'. Weingartner, BatsclilSiie ùber die Auffnhriitiijen Beethouen's Syinphunieen (Conseils pour l'exécution des symphonies de Beethoven), Lcipzi;;, 1906, in-8°,
3. Entre les anecdotes qui se rap[)orlenl à ce sujet, l'une des i)lus atnusanles est la demande d'un diplomate anglais qui en 1810, après la symphonie en la, fit prier Ueellioven de composer pour Un deux symj)honics « dans le style des deux premières ", Schindler cul ta naïveté de se charger de la proposition, qui mit Beethoven en grande colère. V. Schindler, t. II, p. 367, et Grove, p, •13, qui rcrtitic le
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l)o toutes les acceptions du mot « liéroïque », celle (|iii se rapporte aux « capitaines illustres » étant la plus répandue, l'opinion a été souvent exprimée que le premier moiceau et la marche fmièbre do la troisième s3in[ilionie répondent seuls il sou tilre. Imbu de cette idée, Tétis imaj^ina même la fable île la suhslitution du finale en variations il un auln? en forme de niaiclie fiiierriérc, (|ue lù-ellioven aurait enlevé de sa partition en même temps qu'il en Atait le nom <le lionaparte, et dont il aurait fait le linale de la symplioiiie en id inhu-iir. Depuis longtemps on a cessé de prendre au sérieux cette assertion'. Plus avisés ont été les critiques qui ont su voir ilans les i|ualre parlies de la sym[iliouie le développement de l'idée d'héroïsme, envisagée sous tontes ses faces, et, dans le linale, une merveilleuse apothéose. Le thème en était emprunté au ballet /)('.• (h'scliopfe des l'romclhcus, que Heetlioven avait écrit en 1800-1801 pour l'opéra de
Vienne; déjà en IS0'i-180;i, il avait traité le même motif en variations pour h; piano (op. 3.'i). filait-cc pour son élégance mélodique ([u'il le chérissail à ce point, ou bien faut-il supposer que son emploi dans le ballet lui donnait une signiliralion active, do natui'e à suggérer au iom|i()sileur son évocation dans la symphonie liéroj(|uc?.lusiiu'à c<î (|u'un exemplaire du livret de ce ballet ait été retrouvé, on restera dans le doute'-.
Les remarques ([ui ont été présentées au sujet du thème principal du premier morceau de la Symphonie héroïque oll'reiit un grand intérêt pour reslhéti(|ue géuéialedu langage musical. Il n'est personne qui ne se souvienne de ce thème si noble eu même temps que d'une si absolue simplicité de construction, formé des seules notes de l'accord parfait et précédé d'une solennelle afiirmation de cet accord :
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Allegro con brio.
'Hd ^> I
Or les quatre mesures de ce thème existaient dans l'ouverture du petit opéra-comique Bas/i?» undBaslienii", quejMozart enfant avait composé en l'OS ' :
Allegro .
fe
Que l'analogie de ces deux thèmes ail eu pour cause une rencontre fortuite ou une « réminiscence », leur rapprochement semblerait prouver qu'une même succession de sons, rythmée de même, peut convenir à l'expression de deux idées opposées, et que par conséquent l'imprécision du langage musical est absolue, ou plutôt, qu'il n'existe pas proprement de langage musical. 11 est donc inlîniment curieux d'apprendre, par d'autres rapprochements, qu'une conformité de sujet engendre réellement, entre les o>uvres d'un même maître ou de deux ou plusieurs maîtres, une analogie de facture mélodique et rythmique. C'est à quoi est arrivé Alfred Ernst en étudiant la formation des (1 motifs du héros » dans l'a'uvre de Wagner*, et en donnant des quatre molifs typiques de Lohenijrin, Siegfried, W'altlier et Parsifal, une délmilion dont luimême a brièvement indiqué l'application au dessin
récit quant au nom du personnage. Les exemples les plus notoires du pédanlisnie rétrograde de quelques n professeurs » sont ceux do Dionys Weber. qui n'avait pas attendu rHéroï<|ue pour proclamer « dangereuses » les œuvres de fîeetlioven. et de Félis, qui en condamnait les « manques dégoût » et les « fautes d'harmonie i-.
1. Marx se croyait obligé de la discuter patiennnent; Grove en fait à peine mention.
-. On n'en connaît plus que le scénario, assez obscur.
initial de la Symphonie héroïque : « Tous ces motifs sont d'une forme simple, extrêmement nette, d'un mouvement mélodique très accusé. — Ils sont composés d'une figure initiale suivie d'un ou deux autres éléments thématiques qui la complètent et à certains égards la développent... — Cette figure initiale et ces éléments thématiques, considérés au point de vue de la mélodie, sont essentiellement diatoniques; au point de vue harmonique, ils sont harmonisés simplement, de manière à garder un caractère imitonal très accentué. — La figure initiale du motif, la tête du sujet, est toujours l'élément le plus caractéristique de ce motif, persistant plus que tous les autres, et souvent seul, à travers les altérations, modifications et fragmentations. — Cette figure initiale est toujours attaquée sur l'accord parlait du ton; elle affirme le ton dans tout son éclat, avec la plus grande décision et la plus grande simplicité. Harmonisée principalement
.1. Ce fait a été signalé pour la premii''re fois par Holmes, puis par Jalm, Grove, etc. On a conclu, après enquête, que Beethoven, dans sa jeunesse, avait pu entendre à Bonn l'opérette de Mozart.
4. A. Ernst. les Motifs du héros dans l'œuvre de II. ^'df/ner, dans \a. Itiristn musicale italiniia, vol. I", 1804, p. 637 cl suiv. — V. aussi l'article du même auteur sur le Motif de l'épée dans la Walkyrie, même vol., p. 39.
sur l'accord parlait de Ionique, elle tend à être ellemême, en majeure partie, un arpège de cet accord... » Le caractère héroïque du thème initial de la troisième symphonie a été si nettement senti par tous ses commentateurs, que la proposition d'un programme
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un 11 engagement serré », des gémissements de blessés et le triomphe du vainqueur. Hien n'était plus éloigné de l'esprit de Beethoven que ces peintures de détail, auxquelles il eut recours une fois, en 1813, pour écrire une « grande ouverture descriptive » sur la bataille de Vittoria {Weltington's Sieg, oder die Schiacht bei Vittoria, op. 911. Une idée poétique ou morale résidait très souvent à la base de ses compositions : il était rare qu'il en fit mention, plus rare encore qu'il inscrivitsur l'œuvre un programme, même abrégé'. Aux amis qui le questionnaient sur le sens expressif de telle ou telle œuvre, il répondait parfois par une brève indication, que chacun s'appliquait ensuite à développer et poursuivre. Ainsi pour le début delà symphonie en ttl iiiiiicur. que. se]on Schind- 1er, Beethoven aurait expliqué en disant : « Le destin fiappe à la porte ! >> — pour la sonate de piano en sol, op. 13, n" 2, dont le thème initial dialogué entre les deux mains aurait représenté « le principe masculin et le principe féminin, celui qui demande et celui qui refuse ». A propos des sonates en ré mineur, op. 31, n" 2, et en /Vi mineur, op. .ïT, il dit encore à Schind- 1er : » Lisez la Tempête de Shakespeare, » — ce que, en 1902, un pianiste s'avisa de traduire, sur un programme de concert, en citations découpées dans le lioénie en question, et adaptées à chaque morceau de la sonate op. 31, qui elle-même se trouvait intitulée Sonate sur la u Tempête « de Shaf:e^peare'-. Plus perspicace que Schindler, Reichardt, en 1808, constatai! que Beethoven, lors même qu'il se proposait de dépeindre dans une œuvre les traits caractéristiques d'une ligure déterminée, — celle de Coriolan, dans la splendide ouverture écrite en 1807 pour un drame de H.-J. von CoUin, — y faisait prédominer ceux de sa
1. Grove a dressé une liste des litres lilU-raircs donnés pnr Beeltioven a plusieurs de ses compositions : op. 13, Sonate palliétiquc ; — op. 18. n" 6, la Malirtconiat adagio d'un quatuor; — op. 26, Mttrria finiebre snlta morte d'un Eroe; — op. 55, Symphonie héroïque: — n|). 68, St/mphonie pastorale; — op. 81, les Adieux, l'absence et le retour, sonate; — op. 91, Wellinifton's Sieij, oder die Schtacht bei Vittoria; — op. 129, IJie Wuth uber den verlornen Groschen, aus-
ijetobt in einer Caprice (la Colère sur le sou perdu, épanchée dans un caprice); — op. \Zi, Canzona di rini/raziaiuento, in modo lidico, offerta alla Divinità da un guarilo et Seutendo, nuova forza, deus morceaux du quatuor; — op. 133, Der schu-eryefasste Èntschluss : viuss es sein? es mnss sein.' (la Résolution difficile ; cola doit-il être? cela doit être !) , finale du quatuor ; — sans numéro dœuvre : Ltutiij, trauriij (Gai, triste), pour piano. Plusieurs de ces titres n'impliquent pas do programme. Les surnoms donnés à d'autres œuvres : op.i", u" t. .SoiHite du clnir de lune ; — op. 28, Sonate pastorale; — op. 57, .Sonata appassionnata; — op. 53. .Sonate l'Aurore; — op. 73, l'Empereur, — proviennent de la fantaisie des éditeurs ou des inlcrprètes.
Ce fait est rapporté par M. Nagel, t. Il, p. 42, note
3. II est môme douteux que l'opéra de Paër ait été joué à Vienne. V. Thajer, t. Il, p. 265 et suiv.; — G. Servières, les autres opéras de /.êou'jre, dans le Guide musical des 5 et 12 mars 18'J9. — Ou doit noter qu'une partition d'orchestre, en copie, de la L(iotn,re ilc Paer. est mentionnée dans l'inventaire mobilier de la succession de Beethoven. V. Tliayer, Verzeichniss, p. 180.
4. Sur l'histoire de Fidetio, outre les ouvrages généraux, cf. Otto
descriptif ne pouvait manquer de se produire : et le premier morceau a été décrit en effet comme une <i bataille idéale », où se perçoivent des « cliquetis d'armes »,
propre ressemblance. C'est ainsi que dans le choix du sujet de son unique opéra, et dans les accents prêtés à ses personnages, s'exprime également sa propre senliraentalité, avec d'autant plus de force que sa droiture absolue et sa rude sincérité lui eussent rendu à peu près impossible la composition d'un opéra dont le livret serait resté pour lui antipathique ou seulement inditl'érent.
Une légende cent fois répétée veut que Beethoven, après avoir entendu à Vienne l'opéra de Paër, L(!onore, ait dit au maestro italien : « Votre opéra me plaît, je veux le remettre en musique. » Cette légende, comme beaucoup d'autres, est démentie par les faits. A l'époque où l'ouvrage de Paër fut représenté pour la première fois, à Dresde, le 3 octobre 1804, Beethoven était déjà en pourparlers avec Sonnieithner pour l'arrangement d'un livret tiré directement de la pièce française de Bouilly, L^oHore ou l'Amour conjuijal, qui avait été jouée à Paris, sur le théâtre Feydeau, le 19 février 1798, avec la musique de Gaveaux,et qui avait servi de modèle à l'opéra de Paër^. Le sujet de ce drame, quels que fussent les détails de sa mise en œuvre, devait plaire à Beethoven, puisqu'il y voyait glorifier sa propre conception de l'amour, dans ce qu'il a de plus profond et de plus pur. 11 se mit donc volontiers au travail, et dans l'été de 1803 acheva sa partition pendant quelques mois passés à la campagne, à Helzendorf. La première représentation fut donnée le 20 novembre 180.'3, au théâtre <i an der Wien >>. L'affiche portait : « Fid^lio, oder die eheliche Liebe, eine Oper in 3 acten, — Fid-'lio (et non pas, comme il a été dit, Leonore) ou l'.-Vmour conjugal, opéra en trois actes, librement imité du français par Joseph Sonnieithner; la musique est de Ludwig van Beethoven'. »
Jalin, Leuitore oder Eidelio. dans X .Vhjemeine musikalische Zettung, de Leipzig, des 27 mai et 3'juin 1863, et dans ses Gesammelte Aufsdtze, Leipzig, 1866, in-8«; Alb. Lcvinsohn, Die Entstehungszeit der Ouverture zu Leonore n« 1, dans Vierteljahrssrhrift fur .ifusikwissenschaft, t. IX, 1893, p. 128; Jlax Hehemann, Leonore, die erste Fassung des F'tdclio, dans i>ie Musik. 5« année, 15 novembre 1905; H. de Curzon, le Centenaire de Fidelio, dans le Guide musical du 19 novembre 1905; — pour les représentât ious à Bruxelles en 1889. avec récitatifs de M. Gevacrt, un article de M. Evencpoel dans le Guide musical du 14 mars 1889 ; pour les représentations de la version originale à Berlin en 1903, le Bulletin mensuel de la .Société internationale de musique, vol. Vil, 1903-1906, p. 101 ; pour les questions d'interprétation : Lilli Lehmann, Sludie zu Fideho, Leipzig, 1904, iu-è'>, et Hugo Conrat, Vorschltïffe zur Auff'ùhrung des Fidelio, dans Die .Uusik, 5» année, 13 novembre 1903; — pour quelques jugements portés à diverses époijues sur Fidelio : Berlioz, A traners chants (article de 18601; Reyer, i\'otes de musique (id.l; T. de Wyzeva, licethoven et Wagner, f. loi (article de 1880); Bruneau. Musiques d'hier et de demain, p. 193 (article de 1898). — Otto Jahn a publié en 1832 une édition de Fidelio, piano et chant, .l'apres la version en 2 actes, avec variantes; en 1869 a paru à Leipzig une édition illustrée, avec les livrets i^n 3 et en 2 act-'S; en 1905 une nouvelle édition critique Leipzig, Breilkopf et Hârtel) préparée par le docteur E. Prieger.
Pendant rimi)ression de ce chapitre est apparu le volume de .M. KulTerath sur Fidelio, succédant a la reprise littérale du chef-d'u;uvre, dans la version de 1814, au théâtre de la Monnaie, de Bruxelles.
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XVIII' SIÈCLE. — ALLEMAGNE lor.5
l.a pioniiôri' versiim de l'opi'iu se ilivisail, ilnnr en liois acies. Dans riiilrntioii do Heclliovi'ii, cllo triait |>ii'oéilée di' l'oiivcitmo en lit, pulilii'n cnmmo op. i:i8, parmi ses u'uvres postliiiiiies; pressi- par ses amis, cl lui-mèmi! n'étant qu'à demi satisfait de ce morcoaii, il lui substitua, pour la rcpiésiMilat ion, l'ouverture dilo ilr l.i'onore, n" 2, qui l'ut de nouveau écartée l'année suivante et remplacée par celle dile n" ;t,(iui en était le remaniemi'nl'. I)'autri>s l'ctouclics impoitantes lurent opéiées en même Icnips dans le livret et la partition et motivées par la froideur du public, qui n'avait permis de donner tout d'abord (|ue Irois représentalions-. Le texte primilif de Sonnleitlmer, revisé par Steplian von Ureunin;;, se Irouva réduit en deux actes, par la fusion des deux premiers en un seul, et pai' de nombreuses coupures, nécessilantde la part ilu compositeur le saiTilice, « souvent nuisible », de morceaux entiers ou de fra^'nients de morceaux : sous cette forme, l'Ulclio n'olitint encore que deux représentations^. Huit ans plus tard, une tentative nouvelle fut faite encore par Beethoven pour imposer au public l'ieuvre où il avait mis tout son cœur. Kncore une fois, il en recommença l'ouverture '•; encore une fois, il ajouta ou 'raccourcit de nouveaux ou d'anciens fragments. FliPlio, opéra en ileitx actes, — le sous-titre avait été supprimé, — reparut sur le théâtre " près la porte de Carinthie », le 2.'3 mai 1814. Cette fois, les amateurs viennois parurent enlln s'accoutumer à ce cbet'-d'u'uvre de beauté et d'émotion, à cette 11 merveille suprême» de musique dramatiiiue, dont l'éloquence était à la fois trop simple et tiop profonde pour devenir jamais populaire". Aucune autre « initiation » que celle du sentiment, aucun autre efl'ort que celui de croire que le plaisir esthétique p(!ut être goûté au théâtre sous une forme grave et moralisatrice, ne sont nécessaires pour aimer et admiier Fidclio : c'est assez pour expliquer comment la foule, à son égard, demeure encore réservée, et comment aussi la plupart des historiens et des critiques qui en ont parlé ont donné presque forcément à l'expression de leur admiration le sens plus ou moins découvert d'un plaidoyer en faveur d'une œuvre jusqu'à un certain point méconnue.
Une rapide énuméralion des œuvres les plus connues, parmi celles que Beethoven composa depuis l'aimée de la Symphonie héroïque jusqu'à 1808, rappellera aux lecteurs tant de créations magnifiques, et qui leur sont familières, et leur fera embrasser l'étendue et la variété de la production du maître pendant celle époque moyenne de sa vie. Ce sont, en 1803, les six lieder sur les poésies religieuses de tiellert, op. 48; les sonates pour piano, op. 33 et 54, et pour piano et violon, op. 47; — en 1804, la sonate pour piano, op. o7; — en 180;;, Fidelio; — en 1806, les 3 quatuors à cordes, op. o9; la quatrième symphonie, en Si b(':mol, op. 60; le concerto pour violon et orchestre, op. 61 ; le concerto pour piano en sol, op. o8; • — en 1807, l'ouverture de CorioUm, op. 62; la messe en tit, écrite pour le prince Mcolas Ester-
1. M. ^Veinpa^l^cr a publir dans VAlh/cmeine Mtisik-Zeitunfj, tie lierhn, 28* année, 1901, n"* 32-33, un arlicle préconisant l'emploi de l'ouverture 0** '2 pour les représentations de l'Opéra.
i. l^es 20, 21 et 22 novembre IS05.
3. Les 2ii mars et 10 avril 1806. Les affiches du théâtre portaient, comme en ISO^J, Fitielio ou l'Amour conjugal. Le livret, réimprimé en 1800, fut intitulé Li'onore ou le Triompltf de l'umour conjugal. La partition ne parut qu'en ISIO, sous le litre de Leonore.
Ce fut l'ouverture eu nti majeur
o. De !814à lïl'J, /''i(/e/(o eut à Vienne 69 représentations. En 1822, lo chef-d'œuvre fut repris pour permettre à la grande tragédienne
hazy; - - en 1808, les deux trios pour piano, violon et violoncelle, op. "0; la l'inquiéme et la sixiênii' symphonie, ut minriir et i< pastorale », op. 67 et 68; la fantaisie pour piano avec orchestre et chii'ur, op. KO, ces trois dernières œuvres exécutées, avec deux parties de la messe en ut, dans une grande .■ académie » que donna Beethoven, le 17 décembre 1808, au théâtre i< an der Wien », et oii il exécuta lui-Mirme un de ses concertos.
l'icriles presque simullaiiément, produites dans le mêmi! concert, la ciuc|uiéine et la sixième symphonie siMiiblent se placer aux deux p<jles île la pensée beetliovenienne. Si, d'après le mot rappoi'li'' par Schindler, ou cioit deviner dans la symphonie en lU niuieiir le tableau de la lutle obslinée de l'honimc contre le destin, de celte lutte altiére dont Beelhoven avait rc''solu de faire la règle de sa vie'', on reconnall dans la Symphonie pastorale l'expression de son immense amour de la nature, qui le faisait, dans ses longues promenades solitaires autour de Vienne, entrer en communion avec le Créateur parle spectacle des choses créées. En phrases hachées, il crayonnait dans ses carnets les pensées dont l'effusion lyrique revêtait dans ses œuvres musicales des formes d'une puissance d'expression sans égale. Le programme explicatif de la Symphonie pastorale, pour la première audition, élait ainsi rédigé : « Symphonie pastorale (n" o); plutôt l'expi-essiou du sentiment que la peinture. Premier morceau : sensations agréables (pii s'éveillent en l'homme à son arrivée à la campagne. — Deuxième morceau : scène au bord du ruisseau. — Troisième morceau : réunion joyeuse des campagnards; survient le quatrième moi'ceau : tonnerre et orage, auquel s'enchaîne le cinquième morceau : sentiments de reconnaissance, avec remerciements à la Divinité, après l'orage''. » Mais l'épigraphe de l'onivre pourrait être ces lignes des carnets : « Tout-puissant! dans les bois je suis heureux, — heureux dans les bois, — où chaque arbre parle par toi. — Dieu ! quelle splendeur! — Dans ces forêts, sur les collines, — c'est le calme, le calme pour te servir'! »
Une conception de plus en plus hardie des formes de la symphonie accompagnait l'expression des sentiments intérieurs. Les derniers liens étaient rompus avec la musique " de commande », la seule, à peu près, que dans le genre instrumental toute la seconde moitié du xviii" siècle allemand avait connue. Il ne s'agissait plus de fournir par contrat la quantité de morceaux nécessaire au renouvellement du plaisir d'un prince. Dans un isolement presque farouche et une liberlé entière, Beelhoven semblait créer pour lui seul, au milieu de longues méditations, les œuvres dont il faisait présent au monde. Combien, en 1808, moins de vingt ans après les dernières symphonies de Haydn, ne devaient point paraître étranges et nouvelles, véritablement écrasantes et comme emplies de problèmes inconnus, des œuvres telles que la symphonie en \it mineur ou la Symphonie pastorale! Après un siècle écoulé, dont le formidable apport n'a
Ivrique Wilhelmine Schrœder de paraître dans le rôle de Léonore, créé et tenu jusque-là à peu près constamment par M""" Milder.
ti. Des ébauches de la symphonie en ut mineur, y compris du thème principal du premier morceau, — le thi-me du destin, — se trouvent dans un livre d'esquisses Ae 1800-1801.
7. Tliaver. Verzeiehniss. p. 77. —Ce programme donnait à la Symphonie pastorale le n" 5. Le manuscrit porta le n° 0, dénnitivement maintenu.
8. Sur son amour do la campagne, des bois, des animaux, voyez R. Rolland, p. 40, et Mans Volliiuaun, Neves ubcr Beethuicit, Berlin, 1904, in-S».
pu lernir leur lumière, ces œuvres éclairent encore notre roule et restent le « buisson ardent » d'où l'on entend s'élever une voix surnaturelle.
L'ordre chronologique des compositions de Beethoven place en 1809 les sonates pour piano, op. 81 (/es Adieux. l'Absence et le Retour, dédiée à l'archiduc Rodolphe) et 78 (dédiée à Thérèse Brunsvik); le quatuor en mi bémol, op. 74; le cinquième concerto pour piano, en mi bémol, op. 73; la musique pour EgmonI, de Gœthe; — en 1810 et 1811, plusieurs lieder , principalement sur des poésies de (iœthe ; le quatuor en fa mineur, op. 95 ; la sonate pour piano et violon, op. 96; le trio en si bémol, op. 97 (dédié à l'archiduc Rodolphe) ; la musique du drame de Kotzebue, Die Ruinen von Athen, et celle d'un prologue du même auteur, Konig Stephan Uru/arn's ester Wohltliater (le roi Etienne, premier bienfaiteur de la Hongrie), tous deux représentés le même jour, pour l'inauguration d'une nouvelle salle de théâtre, à Pesth'. A l'année 1812 appartiennent la septième symphonie, en la, op. 92, et la huitième, en fa, op. 93, encore une fois si différentes, que l'on s'étonne, comme pour la cinquième et la sixième, de leur origine rapprochée. L'n lien sensible les rattache cependant de près l'une à l'autre : maître depuis longtemps de toutes les ressources de l'harmonie et de l'instrumentation, Beethoven, comme désireux d'affirmer son empire sur tous les éléments sonores, expérimente les combinaisons des rythmes et les plie, dans la septième symphonie, avec une ardeur impétueuse, dans la huitième, avec une délicatesse pleine de fantaisie et d'humour, à sa toute-puissante volonté. — En 1814 se présentent le Clianl élégiaque, à quatre voix, op. 118; la cantate De)' glorreiclie Augenblick (le Moment glorieux), op. 136, écrite pour les fêles du congrès de Vienne; la Bataille de Vittoria et deux chœurs ajoutés à des pièces patriotiques de Treitschke, son collaborateur pour le dernier remaniement de Fidelio.
L'activité manifestée par Beethoven pendant ces quelques années correspondait à un temps d'arrêt dans les progrès de sa surdité. Depuis les jours cruels de la première révélation de sa misère à ses amis, soit qu'il se lût raidi contre la douleur au point de la mépriser, soit qu'en réalité elle lui fût, par l'accoutumance, devenue tolérable, il s'en taisait. Beaucoup de personnes, qui l'approchaient rarement, s'apercevaient à peine qu'il était sourd. On le voyait encore, de temps en temps, au théâtre. 11 jouait du piano, pour ses amis, pour le public quelquefois encore, d'une manière seulement qui paraissait plus dure, et par moments fantasque et brouillée. Ses improvisalions étranges et magnifiques éblouissaient toujours, ou émouvaient ses auditeurs^, quoique l'on s'aperçût que lui-même, désormais, s'entendait mal, exagérant les contrastes dynamiques au point de rompre les cordes ou d'eftleurei' les touches sans leur faire reu-
1. Sur ces deux œuvres, V, les articles de M. Hermann Deilers d^nsVAUgemeJne musikatische Zeitunij, dcLeipiig, des 15, 22 lévrier, i'"' et 8 mars 1S65.
2. L'n des plus boaui récits qui se rapportent aux improvisations de Bectliovcn est celui que Mendelssohn avait recueilli de la bouche de M"" Dorothée von t'rlmann. Elle venait de perdre un tils, et Beethoven n'avait toutd'abonl pas pu vaincre son émotion et revenir dans sa maison ; lorsqu'il la revît, cependant, il alla droit au piano, en disant simplement : <» Nous ne nous p.irlerons aujourd'hui que par des sons. » Sans autres paroles, « il me dit tout, et à la fin nie donna aussi la consolation. ■ V. Mendelssohn, Jieisebriefe, 6' édit., t. I", p. 211.
dre les sons qu'il croyait, au dedans de lui, percevoir. Le 11 avril 1814, il se produisit pour la dernière fois comme pianiste dans un concert, en jouant, avec Schuppanzigh et Linke, son trio op. 97. Deux ans plus lard, il recevait de Londres un piano construit par Broadwood dans des conditions de sonorité exceptionnelles; mais pas plus qu'une sorte de résonnateur imaginé par Maelzel pour s'adapter aux instruments ordinaires, le piano anglais ne suffit à lui pi'ocurer l'illusion d'une audition normale. Depuis 1816, ses interlocuteurs ne trouvaient plus que dans l'écriture le moyen de communiquer avec lui : de là l'origine des "Cahiers de conversation», carnets griffonnés au crayon, que possède la Bibliothèque royale de Berlin' et qui conservent les précieux et poignants vestiges de ses entretiens avec de fidèles amis ou des visiteurs de passage.
Tandis que de nouveau s'appesantissait sur lui le fardeau de la surdité, il apprenait à connaître d'autres peines. Tout un drame, à la même heure, commençait. « Depuis quelque temps je n'ai pas été bien, écrivait-il à Ries le 28 février 1816. La mort de mon frère a agi sur mon cœur et sur mes ouvrages... Je suis tuteur du fils de mon pauvre frère défunt... J'ai la douce consolation de sauver un pauvre enfant innocent des mains d'une mère indigne. » Toute la puissance d'aimer et toute la faculté do soutl'rir que contenait le cœur de Beethoven allaient se concentrer dans une paternelle alfection pour ce neveu, ce fils d'adoplion, qu'il dut tout d'abord disputer, moralement et judiciairement, à l'inlhience et à l'autorité de sa mère, et qu'il essaya ensuite de diriger et de défendre contre autrui et contre lui-même; après dix ans de ce combat, le jeune Cari, par une tentative de suicide, mit le comble aux tourments de Beethoven'', et ce fut, dit-on, à la suite de ces incessantes inquiétudes et des orageuses discussions survenues pendant un séjour chez son frère Johann, à dneixendorf, que l'auteur de Fidelio contracta le germe, ou vit se développer le germe ancien, de sa dernière maladie. Que l'on ajoute à cela l'amertume des affections perdues — femmes aimées, amis de jeunesse maintenant morts ou éloignés — et les soucis quotidiens d'une existence précaire, on aura le sombre aperçu des douze ou quatorze dernières années de la vie de Beethoven. Que l'on reporte ensuite l'altention sur les U'uvres qu'il composa dans ces années de douleur, les œuvres dites de la <i troisième manière », les plus complètement belles, grandes et libres, qui soient sorties de sa plume : n'est-on point saisi d'un respect attendri, d'une reconnaissance profonde, pour cet homme dont la volonté et le génie bravaient toutes les épreuves'.'
C'est habituellement de la sonale pour piano, op. ICI, que les partisans de la division en «trois styles » l'ont dater le commencement de la » dernière manière » de Beethoven. Précédée de peu parla sonate op. 90, en deux mouvements, la sonate op. 101, commencée en 181b, ne fut publiée qu'en février 1817. Depuis quelque temps, Beethoven s'était rendu de
:i. La liibliutlieque de Berini possède, provenant de Scliindlor, 136 Cahiers de conversalion des années 1810 à 1827. — V. Kalischer, Die Buelhvven-Àutuiiraphen m den BibUothek zu /Irrli/i, dans les .l/oHO/shefte fiir Musikifi-schichle. l. XXVll et XXVIll, 189S et 18!l6;Kalischer.Éi» Kom'n-sationshi'ft von L.vait lleellioven (lîîill) ziimersteii Malc vnUsttindig mUgeteilt und erliiutert, «ians Die .^/iisik, 5" année, n*^» 4, 5, 6 et 8, 15 novembre, 1'^ et l'i décembre 190."» et 15 janvier l'JOli. — Volkraann, Nettes ùher Deelhnven , Berlin, 1801; in-8«; — Prod'homme, Beethoven tl'tipfi-s ses cnriiets de convefsntion [d'après Volkmann], dans le Mercure de France du 15 juillet 1905.
V. les lettres de Beethoven, eu cette année
lUsTiiiiiic hh: i..\ Misinri-:
plus en plus allenlif aux œuvres de J.-Sél). Itacli, — aulaut t]u'elles étaient alors aecessililes, — et à plusieurs reprises il avait projeté d'écrire ipielque composition en riuiiHicur du uatilor de l,eip/if{ : un quintette dédié à sa inénioiie, ou " une ouverture sur le nom de liaih, très lujjuée' ». l.'op. inl témoi^nail des niénu'S préoccupations, [lar nn emploi déhhéré et persistant des formes scolastiques, — imitation canonique, l'ujjalo, fugue lilire, — servant à l'em-icliissemeiil d'une fantaisie toujours une et toujours personnelle.
Uans l'intervalle de deux ans qui sépara la composition de la sonate, op. 101, de celle île la sonate op. 106, lîeethoven écrivit, sur un texte de Jeitteles, le cycle de liedei' intitulé An die firitf (}elieli(e (à la bienaimée alisente}, op. 98, qu'il dédia au prince Joseph von LoUkowitz, « le seul cycle de lieder qu'ait écrit Beethoven, et le modèle piohaldement de tous les autres, une suite d'inspirations exquises, intimement liées par d'admiraldes transitions- ».
En envoyant en 1817 à l'éditeur Artaria le manuscrit de l'op. 100, Beethoven lui écrivait : « Vous avez là une sonate qui donnera de l'ouviape aux |)ianistes ■et que l'on jouera encore dans cinipiaiite ans. » Cinquante ans! Beethoven limitait donc à celte courte durée l'existence de ses œuvres .' << Le véritable artiste n'a point d'orgueil, avait-il dit une autre fois; il sait, hélas! que l'art n'a point de limites; il sent obscurément combien il est éloigné du but, et tandis que peut-être d'autres l'admirent, il déplore de n'être pas •encore arrivé là-bas où nn génie meilleur ne brille pour lui que comme un soleil lointain^. »
Aucune des œuvres qu'il a destinées au piano ne montre autant que cette >i sonate géante » la souveraine maîtrise de Beethoven sur les formes. La presque inaccessible beauté de son finale c< litanesque » n'en permet l'approche qu'à des virtuoses musiciens « sans peur et sans reproche' ». Kn même temps la magni licence de ses proportions et ■• la toute-puissante abondance de son contenu » en font une œuvre unique dans toute la littérature instrumentale, un ■équivalent pianistique des derniers quatuors et de la ■neuvième symphonie. Ici, comme dans la sonate précédente (op. 101), comme dans les trois dernières (op. 109, 110, 111), composées immédiatement après, en 1S20-I822, toute trace sensible de l'hérédité de Haydn et de Mozart s'est efl'acée. Beethoven, à travers un siècle, domie, par-dessus leur tète, la main à J. -.Sébastien Bach. Il puise à la source antique et
1. Oq sait qu'en Allcm.i^e tes notes de ta gamme sont désignées ipar les liuil premières lettres, et que par conséquent une ouverture sur le nom de bacli siguitie une ouverture sur le tlième B-A-C-H, si bemoL la. ut. si naturel.
t. H. de Curzon, les Lieder et Airs détarhés de Beethoven, p. 35.
3. Tliayer. 1. 111, p. iOo. — Correspondance, Irad. Cliantavoine, p. 92. — Comparer cette teUre écrite le 17 juillet ISti â une enfant qui lui avait oITert un portefeuille brodé, â celles par lesquelles il est d'usage aujourd'tiui que les compositeurs se décernent a eux-mêmes des couronnes, après chaque « première n d'un opéra.
4. .M"» Tb. ^Val■lel liésilail (1865), \V. de I.enz avait reculé (i85î) devant le Gnale de Inp. tuO. Voxer de Lenr, Jieetlioven et ses trois styles, t. Il, p. 17; Tli. Wartel, Leçons écrites, p. 173; Marx, Kompositioiislelire , t. lit, p. 45; Nagel, Beethoven und seine Ktavier
Sonaten, I. Il, p. 248 â 310; Byelandl, les Dernières Sonates pour piano de Beethoven. Kruieltes, lyu,*, in-g*.
5. On se rappelle que Necfe, à Bonn, avait donné pour étude à son élève le Clavecin bien tempéré. Dans l'inventaire de la succession •de Beethoven figurent : n" 114, Fugue de Séb. Bach, en quatuor, de la main de Beethoven; n" 207, Bach, l'Art de la fuifue, en copie; •n« 23r). Bach, l'Art de la /»*/i(e, gravé, avec 12 diiTérentes pièces.
0. Sur la ^fesse en ré, V. Marx, t. II. p. 273 et s.; Notlebohm, JCweite Beethoveniana; Liudner, Zur Tonkunst, Berlin, 1864, p. iCS; Uaurice Bouchor, la Messe en ré de Beethoven, compte rendu et im-
vivinuiile de l'art scolastiquc; mais, dans la coupe enchantée oi'i il le recueille, le breuvage sacré bouillonne et déborde; la " fugue » ressuscite d'une viinouvelle; elle se; transfornif et réforme avec elle la syntaxe musicale; la Fanlui^ie chromnliiiitc renferme les prophéties qui se réalisent dans la Sonate en st hi-niiil : avec llans de Billow, il faut appeler le Clavecin bi'U Iciniii'rt'. r.t;i'it'ii Ti'stutncnt de la musique de piano, et les sonates de Beethoven, le ;Vo«r«o«''.
Uans le même moment où, par la composition de ses cinq dernières sonates, Beethoven s'inspirait de Bach, il écrivait la Missasuleiiinis, l'immortelle messe en /■« ; et là plus que jamais, dans ce domaine où les meilleurs musiciens d'une époque d'allaiblissemenl de l'art liturgique n'avaient guère conservé des traditions anciennes que l'usage conventionnel de quelques chœurs fugues, Beethoven scelle son alliance avec la polyphonie de Bach'"'.
L'origine de cette messe remontait à l'année 1818, époque à laquelle, l'archiduc Bodolphe ayant été élevé au siège archiépiscopal d'tJlmutz, Beethoven résolut d'écrire une messe pour son intronisation, fixée au 20 mars 1820^ Quoiqu'il se fut mis au travail » avec une grande énergie », l'œuvre était loin d'être achevée au moment de la cérémonie, et la copie au net ne put être remise à son destinataire que le 19 mars 1823. Elle fut exécutée partiellement (le Kyrie, le Credo et VAgmis bel seulement) pour la première fois dans la grande « académie » du 7 mai i'<24 où l'on entendit la neuvième symphonie et l'ouverture op. 12i. La souscription pour sa publication fut ouverte en 1825, et la partition mise en vente chez les lils de B. Schott, à Maveiice, au commencement de 1827.
C'était la seconde fois que Beethoven abordait la composition religieuse dans ce qu'elle a de plus expressément catholique, le texte de la messe. Quinze ans s'étaient écoulés entre l'exécution de la messe en ut et l'achèvement de la Missa solemnis, et quoique dans cet intervalle se soit accomplie peu à peu une évolution de sa pensée et des formes de son langage musical, les deux œuvres restaient « sœurs », réunies par une parenté de tendances et une conformité d'interprétation dans certains passages du texte. Déjà, avec la messe en ut, Beethoven s'était placé « sur un autre terrain » que celui des messes de son temps; il s'y affermissait avec la messe en ré. Bien moins encore que les messes de iMozarl ou de Haydn, ses deux partitions ne pouvaient pratiquement s'adapter à l'usage du culte; c'étaient des messes de concert'.
pressions, Paris, 1886. in-16; Kretzschmar, Fùhrer diirch den Concerlsaal, l. 11. I'" partie, p. 171 et s.; ïh. Weber, Leethoven's niissa solemnis. Augsbourg, 1897, in-S"; Sternfcld, Zur Einfùhrunij in L. van Beethoven'smissa solemnis, herlin, 1900, in-S"; Sillard, li' s mis sa solemnis, dans la collection Der J/ustkfùlirer, n»» 47-48. V. d'Iudy, Beethoven, pp. 136-147,
7. Il est bon de rappeler que les relations de Beethoven avec l'archiduc n'étaient pas celles de u serviteur » à maître, ni même absolument celles d'un « obligé » vis-â-vis de son protecteur : l'archiduc éUiit l'élève de Beetlioven, qui avait pour lui une atïection sincère; il en parle, dans une lettre à Ries, du 2.5 mars 1819. en l'appelant ■ mon cher petit archiduc «. Ces faits ont été mis en évidence par M. J. de La Laurencie. dans son étude : L'n Elève de composition de Beethoven, l'wchidnc Itodolphe, Paris, 1909.
8. En 1SD8. la censure viennoise n'ayant pas permis que l'on se servît du titre de messe pour une œuvre exécutée dans une salle de théâtre, la messe en ut fut annoncée sous le litre de Trois hymnes avec texte latin. — Elle fut plus tard publiée avec un double texte, latin et allemand, celui-ci n'étant pas la traduction des paroles liturgiques, mais une vague phraséologie, par laquelle disparaissait en partie le sens expressif de la composition. Il est heureux qu'un pareil essai n'ait pas été tenté pour la messe en ré. et que l'édition allemande de la messe en ut ne se soit point acclimatée au concert.
ESCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DJCTIOWAIftE DU COySERVATOIRE
Mais par leur esprit, par leur « contenu spirituel », elles étaient plus réellenienl, plus profondément, plus passionnément religieuses que l'immense majorité des messes du xviii' siècle destinées an service de l'église et reçues comme telles. L'n pliilosophe chrétien a vu dans les dernières icuvres de Deethoven « l'état psychologique de Pascal mis en musique, les états de l'âme à la recherche de la vérité traduits par des sons' ». C'est en peu de mots le plus pénétrant commentaire de la messe en ré, l'explication des longues méditations qui ont accompagné sa composition, et des paroles tracées au-dessus du Kyrie : « Venu du cœur! puisse-t-il en trouver le cliemin! » ou avant le verset Dona nobis pacem : n Représentant la paix intérieure et extérieure; » • — travail de la conscience, en même temps que du génie; profession de la foi, acte d'amour, prière qui résume « toutes les misères de la pauvre humanité, le désir du mieux qui la torture et l'ennoblit », les « soupirs de tendresse », et aussi les élans d'enthousiasme et d'invincible énergie qui la font s'élever au-dessus d'ellemême, adorer en Jésus-Christ » l'éternel sacrilice », et chanter les « espérances infinies ». Jamais, depuis la messe en si mineur de Séb. Bach, le texte liturgique n'avait été traduit avec une telle intensité d'émotion religieuse, une telle splendeur d'inspiralion. La ressemblance matérielle des deux œuvres n'existait que dans leurs proportions colossales, leur difficulté d'exécution et de compréhension. Si toutes deux atteignaient une égalité de beauté, c'était par des voies différentes : dans l'une, division et subdivision du texte en fragments isolés, pour ainsi dire individuels, beauté n plastique » des mélodies ressortant dans le solo accompagné, triomphe souverain de l'art contrepointique associé à l'expression générale; dans la seconde, groupement par masses, en c< grandes fresques », des sentiments ou des faits exprimés par le texte, puissance émolive irrésistible des thèmes, attachés dans les voix au sens <i déclamatoire » des paroles, et dans l'orchestre lie séraphique solo de violon du Benediclus) à leur sens intérieur. Beethoven ne pouvait pas avoir connu la messe de Bach. Avait-il rencontré quelqu'une de celles de Palestrina ou de son école? On hésite à le supposer, tant l'héritage musical du xvi» siècle était oublié, au début du xix" siècle. Ce n'était pas en se souvenant de quelque modèle d'un autre âge, mais en écoutant chanter les voix de son âme, que Beethoven créait les thèmes magnifiques ou radieux, les harmonies solennelles ou éthérées, dont l'alternance confond, éblouit, écrase l'auditeur de la Misaa solemnis, celle, dit-on, de toutes ses teuvres qu'il estimait le plus et que l'on admire aujourd'hui comme « l'un des plus sublimes monuments de la musique religieuse », de la musique tout entière.
Une même journée — le 7 mai 1824 — avait offert à la fois au public trois parties de la messe en rc et la neuvième symphonie. On n'attend pas de nous le récit, maintes fois reproduit, de cette séance où Beethoven, debout auprès du chef d'orchestre L'mlauf,
Alfred Tonnelle, Fragments sur Vart et la philosophie
-. Avec les chapitres spéciaui de Marx, Krelzschmar, Grove, Prod'homnie, Weingarlner, etc., sur la neuvième symphonie, ou peut ciler, en première ligne, le commcntaire-prognimme de R. \Vagncr, dans ses Gesammelte Schriften, t. II. p. 50; traduction française par Ed. SchuriJ, dans son ouvrage h' Drame musirnl. 2» l'-dit., t. !•', p. 2i9, fl par Prod'honimcet Holl. au tome 11, p. l'j-l* des Œuvres en prose de H, "Wttyuer; le fragment célèbre de l'écrit de R. Wagner, f'bcr das Diriijieren, dans ses Cesnmmclte Schri fteu , t. VIII, p. 270 ; — M. Kufferath. VArt de diriger l'orchestre, H. M'ayu' r rt Hutix /tichtfv, la Neuvième Symphonie de Beethoven, 2* 6dit., Bruxelles, tSOl, ia-8»; — Islcl,
et tournant le dos à l'auditoire, n'entendait rien de ces applaudissements frénétiques que dut lui faire voir la cantatrice Caroline L'ngher, en lui touchant le bras, pour le forcer à regarder la foule. Il n'est pas davantage nécessaire d'insister sur la merveilleuse beauté d'une œuvre devenue familièie aux musiciens, de telle sorte que les moins avertis d'entre eux peuvent, dans les grandes villes, l'entendre presque chaque année, les autres, plus studieux ou plus favorisés, y trouvant l'objet d'une étude qui n'a (( point de fin » et d'une admiration qui n'a point de bornes^. Le côté le plus instructif et l'un des plus attachants par oii l'on puisse aborder celte étude est celui des " livres d'esquisses », auxquels ont eu largement recours les derniers commentateurs, et qui permeltent de suivre le long travail d'enfantement de la neuvième symphonie.
Le poème de Schiller, An die Freudi', l'Ode à la joie, datait de 1785. De bonne heure, Beethoven avait été hanté du désir de le mettre en musique. Une lettre écrite de Bonn en 1793 à la sœur de Schiller, par Kischenisch , parle de lui comme d'un jeune homme dont le talent commence à être connu, et ajoute : " Il a l'intention de composer l'Ode à la joie tout entière, vers par vers. » Rien, pendant longtemps, n'indique chez Beethoven un dessein arrêté. l-2n ISOS, la Fantaisie pour piano avec chœur et orchestre, op. 80, contient des thèmes étroitemeni reliés à ceux de la future symphonie, dont elle semble être une lointaine préparation. En 1811, au milieu des esquisses de la septième et de la huitième symphonie, apparaissent des essais directs de traduction musicale de l'Ode à la joie, que Beethoven songe à introduire dans une ouverture : une ouverture écrite en l'honneur de Schiller, parallèlement à une autre en riiouneur de Bach, sur les lettres de son nom. Puis, en 1815, parmi les matériaux de la Sonate pour piano et violoncelle, op. 102, n" 2, surgit isolément le motif ternaire du scherzo de la neuvième symphonie. A partir de 1817, concurremment avec la Sonate op. 106, Beethoven élabore le plan d'une symphonie où les voix entreraient soit dans l'adagio, soit dans le finale. La composition de la Hissa sûlemnis lui fait ajourner ce travail; il y revient en 1822 pour ne plus s'en éloigner, et bientôt Schindler assiste à l'explosion de son contentement, le jour où il se décide à préparer l'entrée du chœur, dans le final, par un récitatif confié à la voix de basse. L'œuvre, longuement mûrie, s'achève alors en toute certitude, et le manuscrit autographe, qui est un des joyaux de la Bibliothèque de Berlin', ne porte que des ratures et des modifications de détaiL Quel double enseignement, moral et aitistique, que celui de Beethoven se corrigeant, se perfectionnant sans trêve, « suliordonnant en tout la forme à la pensée », et méditant chaque élément de l'œuvre musicale comme eût fait un Leibniz ou un Malebranche d'une vérité scientifique ou métaphysique!
Contrairement à l'inleiilion qu'on lui prêtait trente ans auparavant, Beethoven n'a pas mis en musique
It. ^yaQner und die .Xeunle Symphonie, dans Die Musik, 2» année, 1902, 6" livraison; — Une lettre de Sounleitlincr sur le récitatif des contrebasses, dans le Final, a été insérée dans VAlhiemeine viusikatische Zeitung du 6 avril 1864, et traduite en français dans la iievue ft Gazette musicale d\i 24 avril 1364; — M. \Veirig;irtnera publié les Souvenirs d'une choriste de la première exécution, dans VAllgcnteine Musik-Zeitunij, de Berlin, du 5 janvier 1900 ; résumé en français dans le Guide musical du -JS janvier inoo.
3. Les pages contenant le début instrumental de la petite marche en ii bèm«l (dans la finale) manquent au manuscrit de Berlin et se. trouvent à la bibliothèque du Conservatoire de Paris.
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«vers par vers » la poésie de Si'hiller'. Sc^s suppiessions, qui eiif;lol)Pnl la nioilit' do l'ode, portent sur les couplets liaclii(iiies ou libertairos, nulles, de façon un peu contradictoire, aux siroplies lyriques ou mystiques, l'eiit-èlre, imi I7',1:i, u'iMlt-ii pas laissé eu dehors do sou teiivre les passa;;es do la preinii'ire version du pot^ine, qui vantaient une •• niàle liirlé (lovant les Indues des rois », ou qui célébraient <i la délivrance des chaînes des tyrans » ; si, au inonient d'écrire (kMiniliveiuont la symphonie, il les omet, c'est qu'il s'est peu à peu fixé, au-dessus des passions, di'S lullos et des ambitions liinnaines, un idéal de paix el d'amour. Comme il vient, dans la .l/(S.s(/ solftnnif, de symboliser le concept de la loi par son choix do strophes de l'ode et par l'interpiélation musicale ((u'il en donne, dans la neuvième symphonie il symbolise à son tour l'idée de Iraternilé, de i< charité » au sens chrétien et latin du mot, l'idée contenue dans la maxime évangélique : « Aimez-vous les uns les autres, » h laquelle aucune philosophie, en aucun siècle, n'a rien trouvé de supérieur.
Ce que l'on a dit du « mysticisme » final de Beethoven, exprimé dans la messe en (■(•. dans la neuvième symphonie, dans le projet d'un oratorio, la Yicluire de ta Croir, que la mort ne lui laissa pas le temps d'entreprendre-, s'explique par un état d'apaisement dans le sentiment du divin, qui emplit d'une poésie surnaturelle les cinq dernii^rs quatuors''.
Depuis 1810, Heelhoven n'élait pas revenu à celte forme de composilion. Peut-èlre le licenciement du "quatuor Uasumowsky » et le ilépart de son premier violon, Schuppanzif,'h, pour la lUissie, en 18 16, avaientils été les causes secondes d'une si longue abstention. 1.8 comte Rasumowsky ', auquel étaient dédiés les trois quatuors op. i)9, composés en 1806, peimettait à ses musiciens particuliers de donner à Vienne des concerts publics payants; pendant plusieurs années les séances par abonnement de Schuppanzigh avaient ainsi répandu parmi les amateurs la connaissance et le goiU de la niusi(|ue de chambre, et spécialement des compositions de Beethoven. Une « manière piquante », avec une « accentuation très juste et très signilicative », et une grande hardiesse lui permettant de i< se tirer très bien des plus grandes diftlcultés », faisaient de Schuppanzigh l'interprète excellent du grand maître qui était devenu son ami. De retour à Vienne en 1823, il reforma son quatuor, avec Cari Holz pour second violon, Link et Franz Weiss pour violoncelle et alto. On a relevé dans les programmes de ses séances, pendant la seule année 1824, vingt-cinq œuvres de Beethoven, dont dix quatuors. 11 n'est pas douteux que la reprise de ses concerts n'ait déterminé Beethoven à écrire coup sur coup, en 1821-, le douzième quatuor, en mi bémol,
1. M. Proil'liomnie. ouvr, cité, p. 432, donne en traduction française le texte complet de la pièce di* Schiller en y marquant les variantes de la première édition |17S5i et les sup|)ressions de Beethoven.
2. Schindier dit que Beethoven s'occupa du projet de cet oratorio après la neuvième symphonie, m.iis qu'il en fut distrait par d'autres travaux. Il en existe, en effet, quelques èhauches, dans le livre d'esquisses de 18:15 qu'a étudié M. C. de Roda, dans la Jtwista musicale itatiana, vol. XU, lOOj.
3. Le 14 mars 1S27, moins de quinze jours avant sa mort, cl alors qu'aux souffrances de sa dernière maladie s'ajoutaient de pressants soucis d'argent, Beethoven écrivait à Moschelès ces lignes qui précisent nettement la force de ses croyances religieuses : o Qu'arrivera-t-il de moi si cela dure encore quelque temps'.' Vraiment un sort cruel m'a frappé! Pourtant je me remets a la volonté du destin et je prie sans cesse Dieu de faire, dans sa divine volonté, que je sois préservé du besoin, aussi longtem|(S qu'il me faudra encore souffrir la mort dans cette vie. Cela me donnera assez de force pour supporter mon sort, si dur et si terrible qu'il soit toujours, en nie résignant à la
op. 127, dont Scliu[)paiizi|,;li donna la première audition le 0 mars 182.'); — en 182.'», le treizième, en .si hi'iiKil, op. i:i(l; le (|uinziémc, en lu mineur, op. i'.ii, el la grande fugue on si licnuil, op. l.')3, d'ahonl deslinéo à si'rvir de (inale à l'op. IDO; — en 1820, le (lualorzièm(! qualuor, en ni ilicsc mineur, op. 131, et le seizième, en fii, op. )3j.
Ainsi, après avoir consacré dans la neuvième symphonie l'alliance de l'orchi'slre et du chant, oti, si l'on accepte lexégi'se de M. Kdouard .Scliuré, la fusion en tm ait unique des deux arts séparés, la [nusi((ue et la poésie, Beethoven, s'attachant avec une prédilection passionnée à la forme l.t plus abstraite de la composilion inslrumentalo, sembla vouloir affirmer de nouveau et porter à ses extrêmes limites la [)uissance de la musique pure.
« Il n'existe pas au monde d'ieuvre comparable à ces cinq quatuors; il n'existe rien d'aussi touchant : il faut 1(!S entendre avec un grand respect et un grand amour : c'est la Cène de Beethoven ^ » Pour ipie l'on arrivât h. les comprendre ainsi, il a fallu que bien des aimées se soient écoulées ib^puis leur apparition. i,a résistance aux derniers quattiors ne venait pas tant du public, qui eu m.'iieuie partie les ignorait, que des musiciens de métier, professeurs tels que Kétis, compositeurs comme Onslow, critiques pareils à Scudo, inslrumentistes enlîn, accoutumés à » briller » individuellement , el dont les critères étaient ou « les règles », ou « les moilèles », ou « le succès ». Pour de telles gens, il était plus aisé de déclarer inintelligibles et disproportionnées les dernières œuvres de Beethoven, et do les regarder comme « les aberrations d'un génie qui s'éteint », que d'élargir son intellect à leur mesure. En avance d'une ou deux générations sur leur temps, elles devaient, pour être unanimement admirées, alteiiulre l'âge oii se tiétrissent sans retour les productiins factices du savoir-faire; un des artistes qui contribuèrent le plus, en Krance, à la propagation des cinq derniers quatuors, ne demandait pour eux que dos auditeurs <i exempts des préjugés ou des passions de l'école ». Lorsque ces lignes furent imprimées, en 1856^ les préjugés elles passions n'étaient plus identiques à ceux qui gouvernaient les conlemporains de Beethoven : on les a vus changer depuis, plus d'une fois, sans que le remous de leurs fluctuations ait entamé le métal pur de l'art beethovenien. Que sont, auprès de telles Oiuvres, les échafaudages ordinaires des doctrines et des esthétiques'? « La musique, arrivée à cette hauteur, ne peut être ni expliquée ni discutée : elle excite une religieuse admiiation. »
Peu de semaines après l'achèvement du quatuor en fa, Beethoven revint de Gneixendort' à Vienne; un voyage pénible aggrava le mal dont il était atteint,
volonté du Très-Haut. » (Correspondance. tr.id. Chantavoine, p. 289.)
4. André Cyrillovitch Rasnmowsky, cliargé d'affaires de Russie à Vienne, ayant éfiousé la comtesse Elisabetti de Tliun, était le beaufrère du prince Lichnowsky.
5. H. Bourgerel, la Dixième Si/inpliotiie. introduction à la .1/e/amusigue de Beethoven, dans le Mercure de France, juin 1897. p. 447 et suiv. — Sur les derniers quatuors, V. en outre : J.-B. Sabattier, les Derniers Qnntuors de Beethoven, dans la Itevuc philosophique et reliijieuse du i"' août 1856, p. 74 et suiv.; Th. llelm, lî's Streichquar' telle, Leipzig, 1S85, in-8"; C. de Roda, Un Qaaderno di autoyrafi de Beethoven, dans la Jîivista musicale italiana, vol. XII, 1905; G. l.ckeu. iVo/es sur le quatuor op. 132, dans le Courrier musical du 1j décembre 1906.
C. Sabattier, art. cité. — L'autour que nous citons faisait partie, comme second violon, du quatuor Maurin, Chevillard, Mas et Sabattier, intitulé Société des dernici-s quatuors de Beethoven, dont les séances eurent une si heureuse eflicacite pour la propagation de ces incomparables chefs-d'œuvre.
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et les symplômes de l'hydropisie se maiiilestérenl bientôt. L'hiver de 1826-1827 ne fut qu'une longue anonie. Tout travail dut être abandonné, quelques eclures restant la seule occupation possible. Un our, S'-liindler lui apporta un paquet des lieder nouveaux de Franz Schubert, qu'il parcourut en donnant les marques du plus vif contentement; une autre fois, les œuvres de IKindel, dans l'édition en quarante volumes, de 1*86-1797, lui parvinrent de Londres, otî'ertes par Stumpf, un facteur d'instruments : ce don « véritablement royal » fut une joie pour Beethoven, et dans l'état de gène oij le jetait la maladie, lui suggéra l'idée de rappeler à ses admiraeurs de la « Philharmonie Society » leur proposition de donner un concert à son bénéfice; le généreux envoi d'une somme de cent livres sterling, à titre d'acompte sur la recette, lui fut remis une semaine avant sa mort; en dictant sa lettre de remerciements, lieethoven promettait, <■ dés que Dieu lui aurait rendu la santé », de témoigner par des œuvres sa reconnaissance. « Toute une symphonie esquissée
est dans mon pupitre, disait-il, ainsi qu'une nouvelle ouverture et encore autre chose. » La lettre était du dimanche 18 mars : le lundi suivant, 26 mars 1827, à 0 heures 45 minutes du soir, Ludwig van Beethoven expirait'.
Ce sont de vaines pages que celles où nous avons essayé ici de parler de lui : elles ne peuvent ni ajouter à ce que ressentent ceux qui ont su l'interroger dans ses œuvres, ni éclairer ceux à qui son art serait encore étranger. Peut-être les lira-t-on, comme l'on regarde les plus humbles portraits d'un être cher, et si, de là, on se trouve porté à vouloir pénétrer plus avant dans la connaissance de son génie, il nous sera doux de penser que, dans la mesure de nos forces, nous avons pu servir sa gloire.
1. Pour le récit des derniers jours de Eeelhovon, on consultera la brocliuro de M. J. de La Laurencic, le Dmtier Lofji^ment fie Beethoven, Paris, lyO^. 111-8°, dans laquelle sont réunis tous les témoignages certains, et rectiQees nombre d"ineiactiludes ou de fausses interprétations.
Michel BRENET, 191.3.
LE ROMANTISME : I8I0 À
Par P. -H. RAYMOND-DUVAL
Préface.
Le mouvement romantique prit naissance dans la littérature. Kn France, il fut une réaction violente contre la déchéance du classicisme. En Allemagne il n'y avait pas eu de littérature classique à proprement parler; la musique avait été la première audacieuse floraison de l'art germanique. Au milieu du xvii" siècle, le grand Leibniz, contemporain de Frohberger, habillait de latin sa pensée. Plus tard, à l'époque où J.-S. Bach écrivait des pièces déjà parfaites, les lettres allemandes devinrent une pâle réplique du génie français sous Louis XIV. Enfin la musique, avec Haydn, marchait à grands pas vers son apogée classique, lorsque Les'îing éveilla parmi ses compatriotes le sentiment d'une littérature nationale'. Quarante ans après, le néo-romantisme -fit sou apparition. Aussi ne fut- il qu'une phase, une étape nouvelle de l'affranchissement d'idées auquel avaient contribué déjà les puissants génies de llerder, de Goethe et de Schiller.
Ainsi en alla-t-il du romantisme musical. Ses protagonistes ne levèrent point un étendard de révolte.
Auxquels on pourrait ajouter Haendcl, Gluck et Clementi
4. An milieu de cette merveilleuse continuité de musiciens à laquelle 1 Allemagne doit sa préséance musicale.
Beethoven les avait devancés. La voie qu'il avait ouverte était si vaste que toute la pléiade des romantiques pouvait y marcher de front.
Au xviti" siècle, Bach, Haydn et Mozart' avaient développé dans tous les genres les traditions très pures, mais un peu sèches, des primitifs : et c'était le classicisme. Avant même qu'il eût commencé de s'alanguir aux mains de maîtres secondaires, Beethoven surgit', colosse prodigieux, mêlant en lui le saug de deux races émineutes" et le génie de deux grands siècles. Greffe sur l'apogée du classicisme, il en épanouit la vigueur, mais il s'écarta à pas de géant du chaste équilibre de Mozart, introduisit dans son art une liberté correspondant à une sensibilité plus étendue et plus fougueuse.
Il était impossible d'améliorer les formes qtie les classiques avaient fait évoluer. La maîtrise du dessin, la noblesse des lignes et des plans, avaient été portées à la perfection. Beethoven, sans les méconnaître, les inlléchit sous sa pensée dominatrice; il leur imprima des courbes plus hardies, des élans plus emportés. Avec lui le piano, le quatuor, les voix, l'orchestre, frémirent d'une émotion plus fervente, plus largement humaine, pour traduire la multiple splendeur, le cœur
u, ()n sait que Ludwij; van tleetho^en, né à lîonn, mais de souche nani:tnde, était venu à Vienne pour a [ipreniire a chantera lécoledliaidn, de Mo/art et de Clementi. Ainsi s'étaienl fondus en lui les deux grands courants qui avaient fécondé 1 Allemagne musicale pemlanl près de trois siècles : l'esprit saxon, septentrional, austère, tout eu profondeur, et l'esprit autrichien, déjà méridional et plus léger, presque imprégné de soleil italien.
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iniionilunlilc (les Hvos et des choses. Une estliéliqiie iiniivrlle niKiiiil ; ili^s pincinli'S iiiMifs de n tlimo, d'Iiiiiiiioiiieol d'iiisliiimoiitatioti s'iMaliDn'iciit, et c'osl ainsi iiuo Iteetliovcri fui. le premier f,'raii(l peintie musical', l'iiiilialiMir des ellels de eoloiis et de clair-oljsciir dont la palette romaiiti(nie devait s'enorgueillir.
I,a verve l'antaslique de Welier, l'intimiti' do Seliuberl, lu fantaisie ailée de Mendelssolin, la tendresse alTectucuso de Schumann, la n'veusc énerf^ie de C.liopin, la ^;raiulour épiipie do l.iszt, tous ces accents divers sont sortis du creuset lieetliovenien; mais l'essence du romantisme est <le les avoir fait concourir avec une ^jrande l'orce à extérioriser surtout des inipressiims du monde sensible. Sans pour cela se priver de puiser à la mi'uic source d'iiispiralion, Beethoven sut construire des images iili'ales d'après des modèles que personne n'avait contemplés. Ilévélateur d'un art divinisé, il s'éleva au-dessus de l'Iiumanité, et sou front se perd encore dans le ciel du futur. Il emporta avec lui le secret de la mi;t.\mush,uk-, et lorsque, moins lie cinquante ans plus tard, on vit Urahms revenir à la tradition objective, on eut le sentiment d'un froid et désuet anachronisme'. I5ieu des cœurs artistes se détournèrent de sa musique, trop abstraite, pour se dédier à celle de Waj^ner, (ille glorieuse du romantisme, dont elle niaf,'niliait encore les tendances.
Les origines. — Anlonr de Beethoven et de C'Ieiuenti.
Avant' d'aborder l'étude des maîtres qui personnifièrent dans la musique la renaissance romantique, il me faut, pour répondre au plan f;énéral de celte encyclopédie, évoquer ceu.K qui, nés immédiatonienl après lieetboven, vécurent pour ainsi dire dans son ombre.
Parmi ceux-là les compositeurs qui cultivèrent les mêmes genres que lui furent presque tous rapidement éclipsés; entre la gloire de Beethoven et celle des premiers néo-romantiques il n'y eut guère que d'éphémères triomphes d'interprètes.
L'époque est particulièrement intéressante pour l'histoire du piano. Cet instrument, d'une destinée si brillante, avait été inventé dés le commencement du xvui'= siècle, dix ans avant la mort de Bach et vingt ans avant celle de Scarlatli. Mais il s'était perfectionné lentement, comme toutes choses. Dans leurs œuvres aussi bien que dans leur exécution, les fils de Bach, Haydn, Mozart lui-même, étaient encore ;i demi clavecinistes. (Test à Clenienti que revient l'honneur d'avoir fondé l'école moderne du piano'.
Parmi ses élèves immédiats, les trois plus célèbres, Cramer, Field et Hunirael, appartiennent à l'époque dont j'étudie l'histoire. De Field, génie original qui naquit à Dublin, vécut en Angleterre et en Hussie, je ne dois ici que mentionner le nom. L'école anglaise peut le revendiquer à juste titre.
1. Au dire (les contemporains de Beellioven, son exèrulion évoquait une suite de tableaux sonores, tandis que celle des autres pianistes contait comme une récitation. {Vojez Grove, t 11, p. 740.) lit Tomaschek écrit dans son aulobiograpliie {Libussa, 184o) ; « Si les compositions dr Beethoven (il s'agit des premières) s'étaient ollertes comme des modèle^ classiques en ce qui concerne le rythme, l'harmonie et le contrepoint, j'aurais été peut-être découragé de poursuivre mes éludes musicales. "
Terme employé par Henri Bourgerel
3. Brahms s'est trompé de place : il aurait dû naître entre Scliuliert et Mendclssohn.
4. 11 s'adonna exclusivement à cet instrument, auquel il consacra des œuvres assez vivantes pour que Beethoven leur donnât une place pri\ ib'giée dans sa bibliothèque.
Jean-Baptiste Cramer, originaire de Mannheim •, se lixa il Londres dur.iiit la plus grande partie diî son existence". Il n'oul pas seulemiMit le rôle de porpé- Iner ilans la métropole hospitalière la tradition cléineiilienne ; il y lint haut levé le sceptre de la musicpie allemande, que llacndel lui Iransmettait par l'iulermédiaire de Jean-Chrétien Bach'. Car Cramer ni! fut pas seulement l'admirable virtuose que Bee- Ihiiven appiéi'iait, à l'exclusion de tous autres; il écrivit m.tinle p.tge d'une excellente musicalité dans si's sonates", ses concerlos et ses célèbres éludes, digne suite au (ivadas iid l'anmnxum de (^lemenli.
Onze ans ;ipres le début sensationnel de Cianier enfant devani le public londonien, ce fut Johann- Nepomuka Huramel qui vint à son tour, h l'âge de I 't ans, étonner l'Anglelerre et l'Kcosse. On sailqu'il avait eti comme premier maitre le grand .Mozart, et qu'un ])eu plus lard il devint, à cêté de Beethoven, l'élève d'Albrechlsberger et de .Salieri. On a pris l'habitude de le considérer comme un des principaux représenlants de l'école viennoise du piano. En réalité cette école ne me parait guère avoir duré au delà, de Steibelt et de Wœlll. Car llummel prit des leçons ' de démenti, il put comparer sa méthode à celle que Mozart lui avait inculquée, et, par la suite, il dut fondre en sa personnalité les deux styles, la variété d'accents des Viennois et la parfaite égalité de leurs concurrents.
llummel lit un nouveau séjour à Londres eu 1832, alin de diriger les représenlalions de la « (îerman Opéra Co. » au King's théâtre. Depuis 1822 il s'était adonné surtout à. la conduite de l'orcheslre. Il avait élé successivement maître de chapelle à Vienne'', à Stutigart et à Weimar.
(Test dans la composition que Humniel peut être à juste titre considéré comme un héritier de Mozart. 11 a laissé plus de cent vingt morceaux de piano et de musique de chambre. Ses sonates, surtout celle en mi bémol, ses bagatelles, ses rondos, son quintette, ses deux septuors, figurent encore de nos jours aux programmes de l'enseignement et de quelques concerls. Il est difficile de voir en ce compositeur autre chose qu'un pseudo-classique; mais s'il ne fut point un précurseur, il ne se mit pas non plus à la remorque de l'époque transitoire à laquelle il appartient'".
Moins poète que Cramer, llummel avait plus de richesse inventive. Tous deux furent de superbes improvisateurs. Après eux, comme l'avait pi édil Beethoven, l'art du piano compta plus de « mécaniciens » que de musiciens véritables.
Un des derniers élèves de Cleniei}ti, Friedrich. Kalkbrenner, est un exemple frappant de cette affirmation. Ce virtuose. Allemand de famille et de naissance, fit ses études au Conservatoire de Paris, oij il devint plus tard un professeur en vogue, le vulgarisateur de la méthode clémentienne, qu'il avait été chercher en Anglelerre, pendant un long séjour".
D'après Fétis, l'égalité du mécanisme de Kalkbrenner était, pour les deux mains, incomparable, mais son attaque avait de la monotonie. C'était un homme
5. Ou son père était clief d orchestre et violoniste réputé, ti. I771-IS3S.
7. Lequel était venu s'établir à Londres en 17.>ïl, l'année de la mort de llaeudel.
De 1814 à
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iiitripiiant et dont l'ambilion dépassait les moyens. Il mourut à Enf.'hien, en 1849; son œuvre prolilique, concertos, sonales, musique de cliamhre, s'éteignit avec lui.
A l'époque où Kalkbrenner vivait à Londres, il dut y rencontrer un concurrent de large envergure dans la personne du compatriote et disciple de Beethoven, Ferdinand Ries. Venu comme tant d'autres chercher un refuge en Angleterre, au moment où l'Europe conlinentale était sillonnée de guerres et d'agitations. Ries arriva à Londres en 1813, âgé de 29 ans, après avoir subi toutes sortes de vicissitudes. Alors qu'il était momentanément sujet français, en 180li, il avait échappé avec peine à la conscription qui le menaçait, comme citoyen de la ville de Bonn. A Vienne, en 1809, il était tombé de Charybde en Scylla'. Ne trouvant point en Allemagne un poste digne de ses talents, il avait tenté une tournée en Russie en passant par la Suède. Pris par un navire de guerre anglais, il avait été mis en quarantaine dans un îlot de la Baltique; enfin, ayant réussi à atteindre Moscou, il en avait été chassé par l'incendie de cette ville! .-iprès de telles tribulations, la grande île commerçante et mélomane dut lui apparaître comme le paradis rêvé. Dès son premier concert à Londres, il fut chaudement accueilli. « Son jeu, écrit un critique musical de l'époque^, se distingue de tous autres par sa sauvagerie romantique. » Saluons au passage ce mot, alors que nous le rencontrons pour la première fois. Ries possédait donc quelque chose du fi'u et de l'emportement du maître qu'il avait assidûment fréquenté. Sa virtuosité pianistique y gagnait sans doute un beau lustre, mais ses nombreuses compositions latillenl trop, aux yeux sévères de la postérité, l'impression qu'elles causaient déjà à Beethoven lorsqu'il s'écriait : « Ries m'imite trop^! » La musique syniphonique de ce compositeur est passée de mode. Quelques concertos, un londo, une polonaise, une fantaisie variée, sont tout ce qu'on joue de lui maintenant, dans des séances d'élèves.
Un de ses concertos a comme titre les Adii-ux à Londres. Ries quitta en 1824 cette ville généreuse où la fortune lui avait enfin souri. 11 mourut à Francfort en 1838, après avoir dirigé maint imporlanl concert orchestral, et présidé, au succès de son meilleur opéra, die Rauberljnial^.
Pour épuiser la liste des contemporains de Cramer qui jouirent de l'hospitalité britannique, il me faut encore nommer un musicien curieu.'i dont la puissance fut certainement supérieure à la réputation qu'il a laissée. Le nom de Joseph "Wœlfl est aujourd'hui à peu près inconnu du public. L'artiste qui le porta mérite cependant mieux qu'une simple mention, si l'on se rapporte à son histoire et à l'examen de ses œuvres.
Originaire de Salzbourg'', Wœlfl avait fait de fortes études de piano et de composition sous la direction de Léopold Mozart et de Michel Haydn". Après avoir remporté des succès, il était venu se fi.xer à Vienne a. l'âge de 22 ans, et il avait eu l'honneur fort rare de gagner la considération de Beethoven, dont les jugements sur ses contemporains étaient rarement flatteurs. Loin de traiter le rival qu'on lui opposait avec le peu d'égards qu'il témoigna envers Himmel,
Le ptrc du grand Mozart cl le frère du grand Haydn
Gelinek et Steibell, Beethoven accepta, en diverses occasions, de jouter avec NVœlfi, comme l'avaient fait entre eux Mozart et Clementi.
Avec un peu d'emphase, le compositeur Ignaz. von Seyfried nous montre « les nombreux amateurs de la ville impériale partagés en deux camps, comme naguère les glucUistes elles piccinistes ». Les mémorables rencontres avaient lieu à driinberg, dans les salons du baron de Wetziar, ami du prince Lichiiowsky''.
" Chacun des adversaires faisait entendre ses productions les plus récentes; tantôt l'un, tantôt l'autre, laissait un libre cours aux inspir-ations momentanées de son ardente fantaisie; ou bien ils se mettaient chacun devant un piano et improvisaient à lourde rôle sur des thèmes qu'ils se donnaient réciproquement. Ils créèrent ainsi plus d'un caprice h. quatre mains qui certes eût résisté à l'oubli s'il avait pu être écrit au moment de sa iraissance*. »
Quand on songe que sous les doigts de Beethoven jaillissait l'inspiration abondante et diverse qui dicta les immortelles sonates, on a la mesure des hautes facultés de Wœlfl, et on se prend à regretter qu'une vie nomade, irrégulière et trop brève ne lui ait permis de cueillir, presque exclusivement, que les lauriers éphémères de l'interprète.
D'une plume alerte et légère, il écrivit très jeune plusieurs opéras que Vieruie reçut avec faveur. On les joua même à Prague et à Leipzig, mais ils ne survécurent point au siècle de Mozart.
Les deux symplionies de Wœlll et sa musique de chambre sont tout aussi désuètes. Cependant n'eùt-il écrit que la lirande Sonate avec inlroduclionct /'ugiic, il mériterait une place à part dans l'histoire du piano. Kn cette harmonieuse sonate, d'un style élevé, d'une inspiration véhémente et soutenue, palpite un souffle moderne; on pressent déjà Weber.
Comme pianiste, Wœlll se classe à côté du plus grand maître de son temps. Tout en conservant la clarté et l'élégance mozartiennes, il parait avoir été un des premiers à rompre avec les traditions du jeu vif et saccadé que les clavecinistes avaient mis à la mode' : en quoi il se rapproche de Beethoven et de Clementi. Vers la fin de sa carrière seulement il put rencontrer le vieux maître londonien qui vingt années lui survécut. Wu'lfl se raéla à la vie musicale de Londres de 1805 à 1812. Il y mourut en plein succès, à l'âge de 4U ans.
Cette même année 1812, un autr'e remarquable pianiste compositeur, plus jeune que Wœlll de cinq années, Ludwig Berger '", vint aussi d'Allemagne chercher en Angleterre des palmes qui ne lui furent pas refusées. Berger avait été, sur le continent, l'élève de Clementi. Il s'établit à Berlin en 1815 et y devint le maître réputé de Mendelssolm, llenseltet Taubert. Sa contribution à la littérature du piano n'est pas négligeable. Ses vingt-sept éludes ont été republiées par Breitkopf avec une préface de ReinecUe.
Lorsqrre Clementi visita Pétersbourg, en 1804, il élait accompagné de Berger et d'un autre élève non moins distingué, August- Alexander Klengel", de Dresde. Après un séjour de plusieurs années dans la mélropole russe, ce virtuose revint dans sa ville natale, où il fut nommé organiste de la cour. On cite
Czerny, Autobiographie, Rapporté par Nolil
1 1. I783-I8">2. Son p&rc fiait un peintre connu.
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XIX" SIECLE
ALLEMAGNE inr.rt
parmi sos composilioiis un quinlcllo, divors eoiicerlos et (l"iiilrrossants ctumits et fiiijiirs. piihlicalion posthume que llaiipUiiami mil en liimiote et qui révèle uni' t''lii(l(" approlondio du grariii liacli.
•Il' ni" saurais t(Mniiiif'r celle revue des mailres du piano sans parler d'un auteur dont le nom se lie ;\ ceux de Cramer et de Clfincnti dans !a mt^moire do Ions les t'Iùves, Cârl Czerny', à. qui on doit tant d'exercices eélèlires : lu Vt'IurihK — IWrl tic (hUicr les doii/h. — l'ICcolc (h- lu imiin (jtiurhc. etc. Un demisiècle après la niorl de C/.erny, ces excellentes f;raramaircs du piano n'ont pu ôtre dèll•l^n^''es dans les préférences du professorat. Opcndant, si C/.erny revenait à la surface du monde, il serait peut-èlre surpris de ne point trouver autour de lui d'auties épaves d'une u'uvre immense, dépassant du double ou du triple celle des musiciens les pins féconds'-.
C/.erny forma le plus grand des pianisles, l.is/.t, et ce n'est pas son moindre titre de gloire. Avec lui nous revenons à l'enlourage de Beethoven, qui le connut, l'estima et fortement lintluenca. Czerny résida toute sa vie à Vienne, où il était né. 11 appartenait à la race tchèque, qui, sous l'égide politiipie de l'.\uliiche, fournil à kl musu^ue allemande uu remarquable contingent d'exécutants cl de comjiositeurs.
Paimi ceux-ci, Johann- Hugo 'Worzischek' écrivit dessonales, variations, rondos, polonaises el rapsodies assez populaires vers 1820. Mais avant d'avoir ])u donner sa mesure, il mourut prématurément, la même année que Beethoven.
Son mailre, Wenzel Tomaschek', qui vécut à Prague jusqu'en liSliO, joua un rôle beaucoup plus important. Son souci de perfection et la purelé de son style lui valuienl le iuvnom de Schiller de la inusuiuf'', et Schuma(ui ne dédaigna pas de l'étudier. 11 mit en musique des scènes de M'allcnslein, de Maiir' Stuart et de la Fiancée de Mesaine; nombre de lieder d'après Goethe; il composa plusieurs opéras, de la musique d'église et beaucoup de pièces de piano, parmi lesquelles ses Egloijucs, ses Dillniriimlies et ses Danses honijroises mériteraient de ne pas tomber en totalité dans l'oulili.
Tomaschek fut un des premiers à introduire dans l'art l'élément national tchèque. Il eul un grand nombre d'élèves, dont les plus connus sont Scliulholl', Hanslick, DreyschocU et Kalliwoda. Knlin, dans son Autobiographie'' il nous montre d'intér-essante manière combien l'eslbétique mozarlienne fut bouleversée par le génie de Ueelhoven.
Un autre témoin des improvisations du roi des musiciens, ce fut le chevalier viennois Ignaz von Seyfriecf. Sa situation de chef d'orchestre au théâtre de Schikaneder, puis au Ihéâtre an der\Vien, tous deux récemment fondés, lui donna une notoriété qu'il soutint avec une honnête production de musique vocale, tant profane que religieuse. Il eut comme collaliorateurs Schiller el Grillparzer. Il fréquenla Mozart. Il repose maintenant au cimetière de Wahring entre Beethoven et Schubert, plus près d'eux dans la mort que dans la survivance.
2. Son catalogue contient mille sept cent quatre-vingt-dix-huit numéros d'œuvrc.
Publiée en 1S45 sous le titre de Libussa
On peut rapprocher de Seyfried Philipp-Jacob Riotte", qui fut également chef d'orchestre au théâtre an der \\ ien. Il eut le crédit de faire jouer une quantité de pièces Ihéàtrales, et en I8;;2, quatre ans avant sa mort, le public viennois applaudissait encore une caulale de lui iulilulée lu C/viisi/r;.'.
Simon Sechter, qui naquit en Ilohénie en 1788 el vécut jusqu'en l.S('i7,est maintenant aussi oublié que Hiotlo. Cependant II était doui' à la fois d'une grande science cnntrapnnlique et d'un sens humoristique original dont ou peut trouver de bous exemples dans ses Volkslieiler et ses l'iirjues à (/wilrc mnitis sur des airs romi(/ws. Sechter fui longtemps professeur de conqiosilion au conservatoire de Vienne, 'riialberg, Kullak, Hiiickncr, IJnhler, Kohler,se formèrent à son école, et Schubert allait lui demander des conseils lorsqu'il mourut.
Dans la première partie du xix" siècle il est deux autres composileurs qui inscrivirent leurs noms en lettres moins ellacées dans l'ombre de iteethoven : et cela parce qu'ils ne craignirent pas de s'adonner à un genre modeste et secondaire, la sonatine à ileux et à quatre mains. Friedrich Kuhlau'' et Antonio Diabelli'" sont encore maintenant la ]irovidence des jeunes pianistes.
Le premier, originaire du Hanovre, eut, comme Hies, des démêlés avec la conscription française qui pesa sur ses compatriotes en 1810. Il ne se réfugia pas en Angleterre, mais à Copenhague, où il devint une sorte de Haendel danois, si bien qu'on peut le compter parmi les composileurs Scandinaves, du moins en ce qui concerne ses opéras et sa musique vocale. Sa musique de chambre comprend des œuvres de flûte devenues classiques.
La même année où Cramer fondait à Londres une maison d'édition, Diabelli ouvrait la sienne à Vienne. 11 publia beaucoup de compositions célèbres, notamment celles de Schubert, et il n'eut garde d'oublier les siennes, qui se chiffrent par cent quatre-vingts numéros.
C'est sur une valse de Diabelli que Beethoven écrivit ses variations op. 120, concurremment avec quarante-neuf autres compositeurs en vogue. J'ai déjà nommé une partie d'entre eux.
Parmi ceux qui ajoutèrent à la couronne de gloire de la Vienne musicale des fleurons plus ou moins modestes, il me suflira de mentionner Nicolaus von Kruft", Franz Schoberlechner'-, un élève de Ilummel dont le jeu et les compositions péchaient par excès de bravoure; M.-J.-C. Leidesdorf'', un ami de Beethoven et de Schubert ayant cultivé un peu trop les pots-pourris; Conrad Berg ", Wenzel Plachy ' ', Johann -Heinrich Clasing'*; le prolifique Cari Mayer '", dont le jeu rappelait celui de Pield : il laissa de bonnes études; H. -F. Enckhausen'", dont les pièces enfantines se vendent toujours.
Parmi les compositeurs de chambre et de chapelle n'oublions pas un éminent protecteur de Beethoven, le prince Louis-Ferdinand de Prusse '^ artistique etmarliale figure; Franz-Xaver Gebauer-", encore
l7-lS4:i
lî. 1797-1843.
19. Ludwig-Friedi'ich-Cliristian, neveu de Frédéric 11, 1772-1806, a laissé â trios, t quatuors et 1 quinteUe.
un ami de Beelhoven el le fondateur des concerts spirituels à Vienne en 1819; Friedrich -Ernst Fesca' de Magdebours, qui montra dans Iniis les genres de la eràce, de l'élépance et une certaine richesse de ^modulation; Bernard Klein-, élève de Cherubini, professeur à l'université de Berlin, auteur de sonates, de lieder, d'oratorios et de musique sacrée très appréciée; enfin "Wilhelm-Friedrich Riem', organiste à la Thomasschule de Leipzig en 1814, puis directeur de la Singaliademie de rirênie en 1822.
Tels sont les principaux musiciens qui eurent de la notoriété en Allemagne dans la première partie du xix= siècle'. Mais j'ai liàte d'en venir à l'apparition du R()i des Aulnes et du Freischùtz, ces deux avènements du néo-romantisme musical.
Schubert cl In mélodie Iyi-iqne>
<i Chapeau bas, messieurs, un génie! »
Ainsi s'exprime Schumann, par la voix humoristique d'Kusebins, sur le compte de Chopin en analysant une de ses premières œuvres. Mes lecteurs me permettront de les traiter avec la même familiarité en faveur de Franz Schubert, dont la gloire aujourd'hui mondiale contraste étrangement avec sa vie modeste, obscure et brusquement interrompue au milieu d'un magnifique essor créateur.
Schubert naquit à Lichlenthal, près de Vienne, en 1797, vingt-sept ans plus tard que Beethoven, qui le précéda de vingt et un mois seulement dans la tombe. Grâce au progrés des temps dont sa jeunesse le rendait plus conscient, Schubert fut à même de recueillir sans en être écrasé le patrimoine colossal de son illustre devancier; et il parvint même à l'enrichir encore, bénéficiant de la prodigieuse hantise d'inspiration qui lit courir incessamment sa plume féconde et lui donna dans presque tous les genres la maîtrise avant même qu'il ait pris le temps de la conquérir par de minutieuses études.
Dans un passage de son livre la Musique et les Musiciens, M. Lavignac fait judicieusement remarquer combien la spontanéité du génie chez certains musiciens tendrait à confirmer la théorie palingénésique des vies antérieures. Schubert en présente une frappante démonstration. Dans l'art difficile de la musique, il est impossible d'être plus autodidacte. Son père, maître d'école, lui enseigne dès l'enfance les éléments du piano, du violon et du solfège; le chef des chœurs de la paroisse y joint les principes de l'harmonie; mais ses véritables modèles sont plutôt Haydn, Mozart, Kozeluch, Mehul, Cherubini et même Beethoven, dont il joue les symphonies et les ouvertures, parmi les violons de l'orchestre du Convict". Chez lui, il tient la partie d'alto dans les quatuors familiaux dont la musicalité allemande otire de si fréquents exemples, et dès 1810 nous le voyons, garçonnet de 13 ans, penché sur des feuillets de papier à musique que sa pauvreté lui faisait obtenir à grand'peine; décrit déjà des fantaisies à quatre mains, des ouvertures pour quatuors et quintettes à cordes. En 1813, le catalogue clironologique de Schubert accuse trois quatuors, un octuor à vent, une cantate et une première symphonie; en 1814, cinq nouveaux qua-
4. Pour ne point risquer dVHre incomplet on peut encore mentionner les poly?raphcs musicaux J. Dessauer, F.-W, Grund, A.-B. Marx, J.-L. Boliner, J.-P. Pixis; les compositeurs dï'glise S. Neukomni, J. Giins-
tuors, une deuxième symphonie, une messe, une ouverture dans le style italien, — et, parmi toute une gerbe de IJeder dont la moisson avait commencé en 181 1, la Marrjuerite au rouft restée justement célèbre.
Cette précoce énumératinn permet déjà de discerner quelles étaient les qualités du tempérament de Schubeit et les infiuences au milieu desquelles il s'orienta. »
Dès ses premières pièces à quatre mains il témoigne d'im sentiment extraordinaire de la mélodie, de l'harmonie et du rythme, avec, toutefois, une fréquence modulatoire excessive. Les quatuors de cette époque peuvent être considérés comme le principal exercice d'apprentissage d'une main exceptionnelle, à qui récriture en plusieurs parties semble naturelle; l'octuor, les ouvertures, les symphonies, sont une préparation au maniement des timbres, pour quoi Schubert avait une aptitude innée. On voit dans ces œuvres diverses, y compris une cantate et une messe, que Schubert a étudié Haydn, Mozart, Cluck et Spontini. Il est ouvert à toutes les beautés, tout lui est sujet d'étude; il entend avec enthousiasme la Vestale el surtout I])hi<icnie en Tauride; enfant, le lyrisme des adagios de Mozart l'extasié; adolescent, il subit l'intliience du brio rossinien; il admire Beethoven sans le comprendre encore, bien qu'il reçoive les leçons d'un maître qui avait conseillé le grand Ludwig quinze ans auparavant, Salieri, célèbre compositeur d'opéias italiens et de musique sacrée. Mais Beelhoven n'avait demandé à Salieri qu'un complément d'éducation sur le traitement du style vocal et de la prosoilie, après avoir subi, sous la direction d'Albrechtsberger, un entraînement des plus sévères. Schubert manqua d'initiation contrapuntique, et il s'en rendit compte lui-même sur le tard, puisque en 1828, peu de temps avant de mourir, il alla trouver Sechter en le priant de combler cette lacune.
Est-ce bien un tel mot qu'il faut employer? On est plutôt tenté de croire qu'un enseignement théorique aride et prolongé n'eût rien ajouté à une onivre qui se présente à nous comme la plus parfaite expression du lyrisme.
Sous ce rapport, les principaux monuments de sa musique syiiiphonicpie et instrumentale appartiennent à la maturité de Schubert. C'est au Lied qu'il consacra les premières* et les plus nombreuses heures de sa vie d'artiste, puisque à 17 ans il y excellait déjà, et puisqu'on possède de lui plus de six cents mélodies sur des poèmes d'une centaine d'auteurs divers.
N"eûl-il laissé que ces effusions, confiées à la voix accompagnée du piano", Schubert mériterait une des meilleures places au Panthéon de l'art, car elles contiennent l'essence même de son originalité, et elles sont la première réalisation, dans le domaine musical, de la tournure d'esprit particulière qu'on appelle le romantisme.
Schubert doit être considéré comme le père du KuNSTLiKD, c'est-à-dire de la mélodie artistique dans sa forme moderne. Avant lui Zelter, Heichardt,
hacher, J. Proksch, J. Assmaycr ; le composilcur d'oratorios J.-C. -F. Schneider; les écrivains de musique de piano et de cliambre Aloys Sf-hmitt, K. Iliinten, J. llerz et K. Arnold.
Quelques lieder sont avec orchestre
iiisToiitic DE /..i Musiori;
Scliiil/., Ztiiiislee^', Mozart et Iteellioveii avai(Mit com- [losi' (lc"s l.it'der, mais aïKMiii n'avait pu réunir li's (|ualit('s (]iii corislituoiit la siipiTJoriti' du Schiihert : lu suns [loéliqne et prosocli(|iii', la variùlû du nioyuiis, le feii diamaliiiiii', la verve patliétiqiio, riiitérèl iiis- Iriiniuiilal. Les tiieilleures mélodies de ces iiiiisicicns sont des or;;anismos encore inconipliîls des étapes tWolnlives d'un t;enre qne Schubert porte à la perl'eclion. Il snflit de comparer la l'i/'ifse de Scliul/. ' avec la Maiywfite de Scliuhert, pour voir l'immense pro^îrt'S accompli par celui-ci. Les meilleurs elforls deSclinl/ furent consacrés à la chanson dans le style populaire Yoi.rsthi;mliches LiKnqui, do nirme que l'ancien Volksi.ied, ne modulait pas et restait strophique. Schubert en respecte la forme à couplets, mais, tout en conservant sa force d'accent, sa simplicité harmonique ot rythmique, il lui donne plus de liberté, iiràce à des modulations ap|iro priées.
Heichardt était lettré; il lit une bonne étude musicale des poésies de Goîlhe-. Zelter, ami particulier du grand poète, montra plus de qualités de métier et comnii-nça à s'émanciper du jout; des stroplies identiques^. Zumsteeg, que Schubert appréciait, manquait d'imagination; toutefois il attira l'attention s(w les ressources musicales de la ballade. Les compositions de ces hommes de talent sont en grande parlie oubliées maintenant. Le Kunstlied, peu à peu amélioré, n'attendait plus que d'être louché par une main géniale. Il s'en fallut de peu que Beethoven ne lui donnât des ailes, mais il ne lui accorda parmi son œuvre qu'une place secondaire; comme Haydn, ce fut dans ses adagios instrumentaux qu'il épancha sa force lyrique, de même que Gluck et Mozart l'avaient placée dans les arias de leurs drames; Schubert mit dans le Lied le meilleur de son cœur.
Nous sommes ici en pleine transition de l'art classique, purement Imaginatif, à l'art romantique et descriptif. Dans l'histoire de la pensée humaine, dans la littérature, dans tous les arts, le moment est capital. Le monde s'élargit tout à coup. Un souille de fraternité humaine a suscité l'élan superbe de la Révolution française, ainsi que la noble guerre de libération allemande, et partout, sous toutes les formes, l'éveil des énergies nationales. La Renaissance classique a fait éclore l'amour des humanités dans les races néo-latines; la Héforme a secoué la torpeur des races saxonnes; l'imprimerie, la première des grandes inventions modernes, a reculé sur la terre l'empire des ténèbres; enfin la renaissance romantique proclame l'atl'ranchissement total de l'art et des moyens esthétiques; elle fait tomber la pompe et l'étiquette des cénacles, elle donne droit de cité à tout ce qui est humain, scrute les lointains du temps et de l'espace, de la terre et du rêve, amnistie les exils, bénit l'uniou des extrêmes... Faust voudrait étreindre la Nature entière sur son cceur; Beethoven en esquisse puissamment, symphoniquenient, le geste : Schubert l'achève. Toutes les visions neuves d'une forte race passent dans le cerveau d'un de ses enfants les plus obscurs et illuminent sa pauvreté; la muse lyrique vient s'asseoir en son misérable logis, elle verse sur sa table une riche moisson de mètres et de rythmes cueillis aux paysages éclatants de Tiœthe et de Schiller, aux jardins crépusculaires de Matthisson, au.x forêts gra-
Composée vers 17S
i. il eo publiât en 1797 et 1809 deui éJiUons que Scliuberl ilut connaître.
■i. C'osl le DuitCHKOMi*osisTESi.iED. (icHl .Mozart donne un unique écliantilloa avec d(is Veilchen (la VioIcUe).
ves de Mayrholer, aux parterres mélancoliques de Salis etd'llielly, aux v.allons printaniers de Claudius et de Midicr, aux plages nocturnes de Novalis... Klle revél pour lui, loui' à tour, tous ses costumes, se drape d'un péplum, se pare d'une robe à traîne ou ramène sur sa poitrine l'humble lichu do la paysarme. Chaque matin Schubert la trouve assise à son chevet, protectrice de ses songes, souriante à son réveil ; et elle ne le quitte qu'au milieu du jour, après avoir compté les feuillets linejuent écrits où des trésois d'inspiration s'accumulent pour le bienfait des Ages à venir.
S'il est un esprit impressionnable, réceptif de l'ambiance, c'est bien celui de Schubert. l'rusque encore un enfant, et d'un naturel enjoué, il concentre déj.'i sa pensée sur les aspects sombres de la vie; il trempe son âme et l'afliue dans la tristesse volontaire, comme la plupart des artistes d'un milieu où W'irllicr était éclos. Vers la lin du xviii" siècle, une véritable crise de mélancolie, importée par Voung et .Macpherson, sévit sur l'Allemagne. Toutes les lyres résonnent d'accents angoissés, de complaintes élégiaques, de fantaisies nocturnes et funèbres; il plane sur tous les récits du mystère et de l'effroi. Le génie viennois, essentiellement mobile et sensitif, s'imprègne de ces courants. Grillparzer, le poète national, renchérit dans ses drames sur le fatalisme tragique de Schiller; Zedlitz traduit CliilUe Harold, et ses publications s'appellent la lieviir Nocturne, la Couranue lU-s morts.
Tout aussi suggestifs sont les titres des premiers Lieiler de Schubert. De 1811 à 1811- il emprunte à Schiller des inspirations caractéristiques, telles que l'Iiiinfc de la jeune filb' , Ftintnisie macabre^. Anxieux dcùr^, Thékla, voix d'un Esprit ; à Matthisson, les Ombrcx, l'Approclie des Esprits. Sacrifice niix nuines, etc. ; à (Jœthe, la plaintive Marguerite an rouet. Chant nocturne. Larmes co7isolantes''', etc. Le goût de la mort, des lombes, des adieux et des regrets, des déclins et des nuits, restera pour Schubert un thème favori jusque dans ses derniers Lieder, où se remarquent les poèmes navrés de W. MQller. Avec ce poète populaire Schubert revient aux accents si touchants, si empreints de naturelle simplicité, qui correspondent le mieux à son tempérament intime. Après 1814 il abandonne les sujets fantastiques auxquels le théâtre de Weber et de Marscbuer doimera bientôt leur plénitude d'expression.
1815 et 1816 sont les deux grandes années du Lied pour Schubert. Il n'en éci'it pas moins de deux cent cinquanle-cinq! On est émerveillé de la proiligieuse diversité de sentiments que témoigne ce travail colossal, surtout lorsqu'on pense à la vie simpliste et recluse menée par son auteur. En quittant les chœurs du Convict il essaya de se conquérir une petite indépendance et il devint professeur élémentaire dans l'école paternelle. Il ne put supporter plus de trois ans" ce métier subalterne. Cependant, s'il acquit la liberté complète de ses gestes, ce ne fut pas pour tenir la porte plus large ouverte sur le monde extérieur, mais pour s'absorber, se dédier corps et âme à son labeur quotidien d'écrivain musical. Il n'avait presque pas eu besoin d'apprendre la technique de son art; il ne lui fut pas plus nécessaire de jouir de
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la vie pour la connaître. De 20 à 30 ans il consuma la dévoranle ardeur de sa jeunesse et de son cœur de poète à créer sans répit, sans même premlre le temps de corriper ce qu'il écrivait, ni île le mettre en valeur auprès du public. 11 donnait de rares concerts et il vendait ses manuscrits pour un prix dérisoire, lorsqu'il y était poussé par la gêne. Sauf deux écliappéps en Hongrie, au château du comte Esterhazy, dont il instruisait les enfants, Schubert ne quitta jamais l'Autriche; il ne goûta de la vie citadine qn^ les réunions entre camarades autour d'une table de biasserie ou les intimes fêtes familiales que deux ou trois intérieurs bourgeois pouvaient lui olfrir. On ne lui connut aucune attache féminine, et cependant il exprime dans ses chants, parmi des sentiments d'une variété innombrable, toutes les nuances de l'amour.
Génie fortement enraciné au terroir viennois, Schubert partage la quasi-indilférence de ses concitoyens en matière religieuse et patriotique'. Sa vraie religion, c'est la Nature. Presque toutes ses mélodies pourraient porter le litre de l'une d'elles : Naturgeiuiss-. Schubert est un grand paysagiste, et ses auteurs favoris sont ceux qui encadrent leurs actions d'un décor champêtre, riant ou austère, en accord ou en contraste avec les scènes qui s'y déroulent. Ici le profond musicien ne se contente pas de ses impressions subconscientes; il va lui-même cueillir sur place ses émotions, il en rapporte dans sa chambretle le frais bouquet de parfums et de couleurs; il note le frisson du tilleul, le cri de l'alouette et de la caille, le bond de la truite et le zigzag du papillon; il fixe en son cerveau les magies de l'atmosphère, des eaux, des prairies et des bois; en bon romantique il s'éprend par-dessus tout du charme des aubes de mai et des soirs d'automne ; il célèbre cent fois la lune et les étoiles, et les cantiques nocturnes de Novalis lui inspirent des accents mystiques dignes de ce rare poète.
La collection des Lieder de Schubert est le livre d'or de l'hymen de la Poésie et de la Musicjue. Jamais ces deux muses n'avaient marché de pair d'un pas aussi souple et aussi harmonieux, jamais elles ne retrouveront un cœur d'artiste mieux fait pour donner asile h leurs affinités mutuelles. Un musicien doublé d'un érudit pourrait reconnaître l'auteur des paroles employées sur la seule audition du texte musical, tant il est suggestif. Cola serait facile, du moins, en ce qui concerne les collaborateurs préférés de Schubert tels que Gœthe-', Schiller'*, Mayrhofer\ Malthisson", etc. Mais à cAlé de ces poètes, Schubert fait appel à une multitude d'autres; efit-il atteint une vieillesse normale, remarque Schumann, <c il aurait mis en musique la littérature allemande tout entière'' I). Il composa toujours avec inie hâte fébrile, comme s'il avait eu le pressentiment de sa fin prématurée. L'éducation élémentaire reçue au Convict et ses lectures personnelles avaient suffi à développer en lui un sens très sOr de la plasticité et des rythmes littéraires"; il renonçait plus difficilement à ces qualités de forme qu'à celles du fond, et c'est pour-
i. Il i.-onnut le vaillant Kûrncr et mitcii musique son fameui 5c/iH'eï7lied (chanson de l'i^pôe). Mais il appartenait à Weber d'en mieux sentir et rendre le souine.
C. 24 mélodies
quoi, h côté de Gœthe et de Schiller qui réunissaient généralement les deux, à côté de Miiller, de .Matlhisson, de Salis et d'Hœlly dont la parenté d'inspiration lui plaisait, il choisissait volontiers comme supports de sa pensée musicale des stylistes, tels que les frères Schlegel et l'anacréontique J.-P. Uz. Bien d'autres poètes du troisième et du quatrième ordre devinrent pour Schubert des collaborateurs d'occasion. Les poésies de Gœthe et de Schiller furent sans doute les premières à tomber sous sa main; elles lui fournirent d'excellentes pages, et elles eurent l'avantage de lutter par leur concision contre son principal défaut : l'abondance, la débordante prolixité. C'est à Go"tlie' que nous devons la ballade modèle du Roidea Atilin's. Schubert avait 19 ans lorsqu'il dérouta ses amis de pension en leur jouant ce véhément chefd'œuvre, empreint déjà de la couleur et de la fougue wagnériennes. L'année suivante seulement Schubert rencontra dans le chanteur Vogl un interprète enthousiaste, capable de lui faire une utile propagande. Malgré cette circonstance, Eiikônig était encore refusé en 18-31 par les éditeurs de Vienne; il ne dut la gravure qu'à l'initiative de deux amis prenant les frais à leur charge.
Les autres ballades n'ont pas la sobre grandeur du Roi des Aulnes. Le Pl'ingeur'", de Schiller, contient soixante mesures de piano seul; Adelwold iind Emma. de Bertrand ", n'occupe pas moins de cinquante-cinq pages, l'ne telle importance parait au public hors de proportion avec le genre du Lied. Celte partie de l'œuvre de Schubert est forcément la moins connue, et elle n'a pas eu d'imitateurs, non plus que ses scènes antiques ou b-gendaires pour une seule voix. Mais il doit le meilleur de sa popularité à un genre que Hcethoven venait d'inaugurer'-, le Liederkreis, ou groupe de poèmes d'un même auteur, décrivant une série de situations psychologiques. Tels sont les fameux MnllerUcder : lu Belle MniniCre et le Voyage d'hiver.
Dans la Birn-aimée absente de Beethoven les dilTérents morceaux sont enchaînés musicalement, de façon à rendre presque impossible une exécution partielle. Schubert ne s'est pas conformé à ce système, mais les Mûtlcili''der perdent beaucoup de leur intensité à être entendus séparément, et les chanteurs consciencieux tiennent à les faire figurer intégralement sur leurs programmes.
En somme, Schubert aborda et maîlrisa tous les genres de Lieder. Dans ses innombrables chansons''', il paya un large tribut au Lied populaire à strophes parallèles; avec la romance, l'ode, la ballade, la scène dramatique et le Liederrreis il devint le roi du Dlrchkomi'Omstf.si-ied, mélodie dont la musique est variée d'un bout à l'autre, sans répétitions slrophiqiu'S ni ritournelles. U fixa donc le caractère universel du Lied et en fit un des principaux modes d'expression de la renaissance romantique de 1800.
La musique des Lieder de Schubert se distingue par la spontanéité mélodique alliée à un sentiment harmonique des plus heureux. Jamais aucun sacrifice àrelTel, ni aucun parti pris de manière; les accom-
7. Schumann, .Srliriften iibrr .Viisik und Musih-er (Ècr'ds sur la musique et les musiciens.!.
iJer Tauclier, 1S
li. La bien-aiinée absente {A>t die ferilf Oeliebte).
J3. Du pécheur, dumatelot, du laboureur, du pâtre, du voyageur, etc.
insroiiiK nt: la miskiie
XIX" SIECLE
ALLEMAGNE lim"
I>a;.'iu'iiienls sont tantôt tns simples, tantôt remarilu.iMcinfint ouvraviés, ci; qui t'Iait du nonveaii et les faisait rojctiT par les (•ditcnis roinnie trop difliciles. Iltant donnée la rapiililt'; de coniposilion de ces centaines de paf,'es, on est émerveillé d'y trouver si peu de II lAclié >i dans la facture. Les clian;;emi'nts de ton paraissent quelquefois trop fréquents, mais Scliubert sait aussi en tirer ses plus beaux elTets, ainsi ((ue des lialanremenls caractéristiques entre les deux modes. Il emploie les octaves de renforcement avec goût, varie ricliemenl ses basses; il n'a besoin ni d'arlilices conlrapuntiques, ni île rappels de motifs, ni de rytlimus i-lievaucbés pour oiner sa palette îles couleurs les plus vives et des nuances les pluslines, traduisant daiK sadiveisité la i)rodii:ieuse mêlée de sentiments qui avait bouillonné dans les cieurs de plusieurs génélatiotis de poètes.
Scbiibert (et bien d'antres maîtres après lui) s'est chargé de pr-ouver que le texie d'un bon Lied musical n'est pas chose iliflicile à découvrir. Il en va tout autrement lorsqu'il s'agit d'un poème d'opéra, requérant l'adresse et la vivacité scéniques sui- lesquelles l'habitué des théâtres ne transige pas, fiM-il par ailleurs le plus patient auditeur de cantates et d'oratorios.
(jrand compositeur vocal et grand symphoniste (ainsi qu'on le verra dans la suite de cette éludel, Scluihert fut nalurellemenl hanté par l'idée de réussir dans le genre puissant que ses modèles, (iluck, Mozart, Spontini et son maître Salieri avaient illustré. Mais c'est à Weber que devait revenir l'honneur d'intioniser le romantisme sur la scène. Lorsque le Frei/sclititz fut salué avec enthousiasme par les fierlinois en 1S2I, Schubert n'avait encore produit que des pièces d'un caraclère léger — opéiette ou Sim;spihl'. — Il travaillait, il est vrai, à un opéra en trois actes. Alffinsn nncl Estrflla,qm eut une étrange destinée. Terminé en 1822, il ne fut acceplé ni à Berlin ni à Gratz. Trente-deux ans plus tard, Liszt le moula à Weimar, sans grand succès; et après un nouvel intervalle, de vingt-cinq ans cette fois, cet opéra trouva une certaine faveur auprès du public allemand-, grâce au remaniement complet du libretto de Schober, opéré par le Capellmeisler Fuchs.
En 1823 Schubert redoubla ses elTorts du côté du théâtre. 11 ne lit pas moins de trois tenlatives, malheureusement vaines. La première fut un mélodrame' appelé die Verscliirùreiu'ii.'. Cet acte — une adaptation française, par Castelli — eut un sort analogue à celui tVAIfomo; il ne connut la r'ampe qu'en 1861, à Vienne, puis il fut joué à Francfort, Salzbourg, même à Paris^ et en Angleterre^.
Knsnile Schubert composa un drame « héroïcoromantique », de Kupelwieser, intitulé Fi'vabms, suffisant pour justifier à lui seul toutes les attaques de Wagner contre les livrets de l'ancienne école". Fi'er- (ibras resta dans les cartons du maître, qui avait pris la peine de l'illustrer d'un millier de pages de partition !
1. Sorte de vauileville dans lequel la musique n'a qu'un rôle ^pisodique, ne concourant pas à la psychologie des caractères ni au dénouement.
En 1868, sous ce titre : la Croisatle di's dames
6. En 1875, au Cristal l'alace, sous ce titre : TUe Conspirators.
Kn l'aulomne de celle année i82:t, Weber élait venu h Vienne avec sa cnllaboralrice, la poétesse llelmine de Clié/.y, auteur de l.i lé^'ende i\' lùdi/iiiithc. Celle pièi-e tomba, an Karnllierlhortliealer", dés la troisième représentation. Ilelmiui! do Cliézy, bénéllciant d'un froissemeut qui avait surgi entre Seliiibert et \\eber avec qui elle était au plus mal, sut-elle persuader au jeune Franz que le théâtre allemand pouvait prenilre, avec elle et lui, une revanche'.' C'est probable, car deux mois plus tard le théâtre rival an der Wien montait lioscmnnde princesse de Ciiijpre, pièce empruntée à la niémi; collection de fabliaux i\\i'Euri/aiitlif. Les importants mélodrames de Schubert ([dusieurs de ces morceaux inspirés sont devenus célèbres au concerli ne sufllreut [loint h sauver Uosnivinile, dont l'alTabulalion parut invraisemblable et ennuyeuse. Ils donnent setiliMnent à penser combien il est regreltalde que Silinbert n'ait jamais rencontré un dramaturge capable de lui olfiir des occasions dignes de soti génie. Peut-ftre manquait-il de la compréhension dramatique nécessaire pour ne pas prodiguer son art à quelque chose de médiocre'; mais il faut aussi constater'" que la situation modeste et elfacée de Schubert limita singulièrement son choix et ne lui permit guère d'avoir recours qu'à des collaborateurs ine.xpérimenlés.
Fn ce temps-là, un seul poète, à Vienne, possédait l'intelligence scénique : c'était (irillparzer". Schubert ne paraît l'avoir connu que sur le lard. Crillparzer lui fournit en 1827 un poème d'oratorio : ^■ Chant de victoire de Miriam'-, pour soprano et chœur avec un simple piano d'accompagnement. Cet ouvrage, de modestes proportions, est peu connu. L'instrumentalion terne de E. Lachner n'est pas faite pour lui ouvrir 'accès des concerts sympboniques. L'n autre oratorio, écrit en 1820, Lazarus, est malheureusement resté inachevé.
Schubert avait débuté à 17 ans dans la symphonie chorale avec une messe qui avait été une des premières annonces de son génie. Il a laissé cinq autres messes et un certain nombre de pièces religieuses d'un style expressif, mais d'un coloris sensualiste par opposition aux blanches ferveurs des anciens maîtres. La couleur est bien la constante caractéristique de l'ère musicale moderne. Le premier, Beethoven la découvre et s'en grise; il trempe son pinceau dans la gloire des soleils tragiques, mais il laisse à son successeur la rêverie des aubes, des lueurs lactées et des reflets lutiaires; Schubert en imprègne ses ensembles vocaux : psaumes, alléluias, chœurs d'anges et d'esprits, cantiques au printemps, au matin, hvmnes exprimant l'allégresse de l'amour et de la nature, le mystère de la mort et de la nuit.
Schubert s'est contenté d'esquisser l'accompagnement instrumental de la plupart de ses chœurs au moyen du piano'', qu'il sut employer — ainsi que tous les gratids compositeurs — tantôt comme une ébauche, tantôt comme une réalisation complète de
7. Dictionnaire de Grove, article ScHcarBT. .S. Ttiéàtrc de la [)Orle de Carintliie.
Plusieurs ont été orchestrés ultérieurement par Spina
sa pensée. Il dota le piano à quatre mains d'une ànie. Ses mnrclics héroir/ues\ son divertissenictit homjro'm, son grand duo, en sont la preuve. Ce dernier morceau, (jui a lout le caractère d'une symphonie, fut orchestré plus lard par Joachim.
Schubert n'eut ni le temps ni le souci d'être virtuose. Il jouait du violon en quartetlisle, et du piano avec un toucher chantant et assez de technique pour exprimer la fougue de ses œuvres. Son plaisir était d'improviser des danses nationales-, dont plusieurs albums furent publiés. Schumann les appelle u une erreur esthéticjue »■', lUibinstein les admire*, et Liszt donna de plusieurs d'entre elles-' une Iraiiscriplion étoffée. Ces délassements comptent peu dans l'u'uvre de Schubert, mais ils nous permettent une lois de plus de noter son penchant romantique pour la veine populaire. Avant été appelé, à deux reprises, à vivre eu Hongrie, il reçut de la musique magyare une impression que plusieurs de ses œuvres répercutèrent'.
On rapporte qu'à l'âge de 13 ans Schubert s'écria un jour : « Que peut-on faire ajirès Beethoven? » Il était, certes, impossible de le dépasser dans le domaine delà musique purement instiumenlale. Aussi voyons-nous la sonate romantique décliner de l'altitude beethovenienne. Schubert ne renonça point h en écrire; son catalogue compte une vinglaine de sonates, dontdix ont été répandues par l'édition Peters. Exception faile pour quelques mouvements séparés, on y Irouve de la monotonie engendrée par des thèmes sans relief, des répétitions, des triolets bavards et un abus d'octaves lourdes, plaquées ou brisées. Il faut cependant mettre hors de pair le n" 10 en si U, composé en 1828. Ici on ne peut que louer la qualité des sujets, la sobriété des développements, la clarté des encbainemenis harmoniques et rythmiques. Celte sonate ne sufhrail pas à investir Schubert d'une place importante dans l'histoire du piano, mais des pièces d'un caractère libre ont su la lui conquérir. Je ne veux pas parler des Fantaisies, d'un éclat un peu tendu, mais de ses Itnpromptm et de ses Moments miisicaiix. On y sent battre le cœur du musicien poète, tour à tour rêveur ou passionné, enjoué, sombre ou mélancolique. Schubert avait la main particulièrement heureuse quand il écrivait de nonchalants scherzandossur une petite allure de marche à deux temps". IJans ce genre, le célèbre monient manical en fa mineur, op. 94, n° 3, est un chef-d'œuvre; et puisque j'en suis aux citations, je ne puis me défendre d'évoquer ici l'impromptu n" I en ut mineur (op. 90). Jamais avant Schubert l'espoir et la résignation n'avaient été traduits, au clavier, de celte manière sublime. Par la façon dont il sut concentrer une vive impression dans un court mouvement, Schubert se montra réellement novateur : il ouvrit la voie où Mendelssohn, Schumann, Chopin, Heller, s'avenlurérent à sa suite, si poétiquement.
Si Schubert ne logea point son génie dans la so-
1. Auxquelles il faut ajouter les mai'clii;^ mUitairt-s et les marchf.^ earactfristiques.
t. KcnsSiiises, valses allemandes, I.œndler autrichiens.
Soirées de Vienne
G. Divertissement hongrois eitnarchcs Itonr/roises à 4 mains. Quatuor en la mineur, Andaiitc de la if}' si/mphonie, elc.
7. Voir, par exemple, l'ou^erlu^ede /yoS''»io)((/f eiraiidantcdui«/ivo.
S. Ses sonates, sun concerto et son rondo de violon n'ajoutent rien de marquant à la litttîrature de cet instrument.
nate ni dans le concerto*, il l'épancha largement dans la musique de chambre et surtout dans la symphonie. Dès les débuts de sa carrière musicale il avait tourné sa pensée créatrice vers ces formes sévères et grandioses. Dix symphonies, vingt quatuors, quatre trios, deux octuois, deux quintettes, éniaillenl ses quinze années d'intense production. Il est intéressant de les parcourir chronologiquement et d'y voir se dégager de mieux en mieux la porsonnalilé du chef de l'école lyrico-romanlique. Il commence par grouper les instruments dans leur régime le plus homogène, les cordes seules, sans compromission'. Les deux symphonies de l'année 1816 trahissent l'influence de iMozart'", de Haydn " et de l'école italienne '-.Schubert n'a que lOans, el déjà se manifeste son sentiment inné des timbies orchestraux. << Il fait dialoguer les instruments à vent comme des êtres humains, » remarquera Schumann. En 1819 il compose son charmant quintette avec piano la Truite, ainsi désigné parce qu'il y emploie le thème » naturiste " d'une de ses mélodies portant ce titre. Jusqu'ici c'est au lied que Schubert a confié le meilleur de son inspiration ; alors, en 1822, sa maturité s'épanouit subitement dans l'allégro etl'andanle de la symphonie en si mineur'^. Il n'a que 23 ans, et il s'élève d'un seul bond au faite du sublime. Venue après la plupart des œuvres de lieethoven, cette symphonie en dillére totalement. Elle développe au suprême degré les tiualités expressives de l'orchestre en donnant aux taches de sonorité un relief individuel et presque indépendanl, bien qu'harmonieusement fondu dans le modelé des contours, 'l'ont porte à croire que ce merveilleux diptyque musical ne fut jamais posé par Schubert sur les pupitres de ses camarades du Convict'*. Avec la même si^reté d'audition intérieure, il écrira l'année de sa mort la grandiose sijmphonie en ut ma jeur liécouverle chez sou frère, dix ans plus tard, par l'a'il d'aigle de Schumann. « Quand j'entends une bonne exécution de cette œuvre, ou quand je la dirige moi-même, — nous dit le savant Capellmeister P". \Veingaertner'°, — j'éprouve une sensation analogue à celle que pourrait donner un libre essor à travers l'éther imprégné de lumière. » Cette symphonie célestement"' longue, ce miroir d'infini, la dixième'^ de Schubert, n'est pas indigne de couronner la neuvième de Beethoven. Cinq années seulement séparent ces deux productions, mais Schubert appartient à la génération subséquente, et déjà la pensée du monde s'est renouvelée. Beethoven a fait pailer lumiiltueusenient toute l'humanité par la bouche d'Apollon. Sous la divine violence de sa pensée il a fait éclater la forme humaine. Schubert incarne déjà le retour à cette forme que Mendelssohn chérira bientôt avec une plus étroite maîtrise... phénomène d'éternel balancement, réaction qui ramène en deçà d'un point élevé trop brusquement atteint... " iNatura non fecil saltus... » Celte impression s'accentue si l'on compare les derniers quatuors des deux maîtres. Beethoven, » le sourd écoutant" », comme •Milton fut l'aveugle voyant, s'absente, s'exile de toute contingence, et, pour exprimer l'inexprimable, il
'.'. l.es deux premiers trios sont pour violon, alto et violoncelle, li-i. l'ans les premiers mouvements, les andantes et les menuets. 11, I-'inale de la 5» symphonie, li. Finale de la i" syirqilionie.
i'i. On se demande comment Schubert a pu laisser inachevée une œuvi-e dune telle valeur, ré;ilisant encore, telle qu'elle est, la perfection. I V. Celle école avait fornif- un orchestre d'élèves. lô. Les Si/mphonistes depuis Beethoven.
It'i. L'expression est de Schumann.
Kubinstein, ouvrage précité
iiisroinE nii la musiqvi-:
ion»
nnliiie los li'S^iliires, lioiilevoisi! li's rvllinies, ciitre- <iui|ii' sii traiiii' iiolviiliDriiqiifi de siliiiccs fiL'iliaiix vX lii/.anos. Scliiiln'i'l as|iii'e toujours ii la plLMiilmli' sonoio, il ri'slo dans li'S limilus de ri;loi|Ui'iici' liiiinaiiie, un jii'u oiatoiie, avec une teinte de bonlnnnie et nn penchant quasi enlanlin poiu' les réeils léf^eiitlalics dans lesquels il sY'Coute parler. C'est la nionaio d'argent ([u'il lui faut payer au ronianlisnie, après avoir eminunlé tout son or. Kcoute/.-la clairement tinter sous l'archet de Schuppan/.i;;li', soit que ce faraud violoniste doinie la réplii|ue aux belles mélodies de VovIikh-, soit ([u'il conduise le iiwiUior fil In iiiiiii'iir^, ou le solennel et dramatique qiiinlcllf dans lequel Schubert revient à la disposition des deu.\ violoncelles'', tant usilée ]iar lioccherini.
l'eu de jiénies ont eu plus de choses à dire que Schubert, et nul n'a écrit autant que lui pour soi seul. De là vient son intensité poétique, libre de toute extériorilé, dé^aj;ée de tous arlilices esthétiques tels <|u'inf;éiiieuses recherches de thèmes, piquants Tuf^atos ou mélanf^es de rythmes. La l'orme extérieure est celle de Haydn, le ton mélodique égale Mozarl, les oppositions de luumces prollteiil de l'école de lieethoven, les surprises de modulation et d'orchestration sont absolument personnelles et d'un pathétique qui emporte tout.
Expression culminante d'une race dans laquelle le f;énie musical est pour ainsi dire à l'état endémique, Schubert éijuisa son énerfjie totale en quinze années d'intense labeur. Lorsqu'il mourut, à 31 ans, il était encore presque inconim. Ce lurent certainement ses lieder qui, en pénétrant dans les salons musicaux, attirèrent l'attention sur l'autre pailie de ses œuvres, f;ràce à laquelle nous pouvons saluer en lui un des musiciens les plus complets qui aient existé.
L'art perdit ici de grandes richesses, Et des espoirs plus grands encore,
écrivit Grillparzer sur la pierre tombale de Schubert. J'aimerais y voir ajouter ces simples vers d'un de ses poètes favoris, llœlty, fauché comme lui dans sa fleur :
du redliclies Jilnslins
Waruni Ijarg dich die Gruft so frUh'?
Weber et l'opéra roniaiitiqno.
i< En 1807, la paix de Tilsitt avail mis l'Allemagne sous le pied de Napoléon... Longtemps immobile sous le bâillon, elle se redressa un beau jour, sombre, frémissante, armée... On vit une nation entière debout sous les armes. Fonctionnaires, artisans, bourgeois, nobles, paysans, professeurs, artistes, marchaient côte à côte... Dans les tavernes on ne chantait que des refrains belliqueux, dans les villages on ne jouait que des fanfares de guerre... Des nuages où elle s'étail perdue la poésie descendit un beau jour comme un coup de foudre sur le champ de bataille pour remplir les soldats de son feu sacré. C'est alors qu'apparut la supériorité du Lied... Portés sur les ailes de la mélodie, des chants simples et vigoureu.x
1. L'interprète favori de la musique de cliainbrc de Beellioven et de ScIiuLert.
2. Daté de 1824, l'un des meilleurs, avec le quatuor en rc inij/eitr (18251 el celui en sol viajfw (1^26).
3. En général nioins heureuse que celle des deux altos, choisie par Beethoven. Mais Schubert se garde d'alourdir sa base harmonique, grâce à sa précaution tl'6crire un des violoncelles dans son registre aigu, procédé dont il était couluniier. ainsi qu'on peut le remarquer dans ses deux jolis trios avec piano, op. 91) et lUO, écrits l'année précédente (en i827).
altei^njaieiit les esprils les plus ignorants, car ils jiarlaient à tous la même iannue primitive, la langue tiuivcrselle à jainais vii-toi'ii'usi- de la musi(|ue. >>
l.e vaillant poetr 'l'hcodor Korner se lit l'éclio de cette <'ll'ervescence si bien décrite par M. lidouard Schuré". iNouveau 'l'yrtée, il s'engagea dans les chasseur» noirs et tomba en 1813 sui' le champ de lialaille de (îadehusch. Lu musicien di! iH ans s'offrit alors pour vengera son tour tous ceux (pii soulhaient de l'oppression na|ioléonienni!. Il ramassa la lyre de Kùrner, l't, l'ayanl arcoiilée sur un mode [dus ample, il s'en .siM-vit pour attiser le goiU de la liberté dans le cujur de tout un peuple. Ci-t homme de ■.■énie n'était aiilre ipie le luliir auleur ilu Ficiscliiilz, Karl-Maria von "Weber.
iNé à Eiitin, en ITSiJ, il mena une vie aussi agitée et brillante ipie celle de Schubeit fut concentrée et monotone. Après avoir suivi l'enseignement de Michel Haydn, puis la discipline sévère et métiiodique de l'ubbé Vof;ler'',il devint capollmeisterà ltreslau,Stuttgait et l'rague. l'iauiste admiié, chef d'orchestie des plus compétents, il lit applaudir à Carlsruhe, Mannhelm, Darmstadt, etc., ses compositions pour piano et ses pièces de clarinette; à iMtinich et à Berlin, ses opéras Aboti-Hassim' et Silvana*. A Stuttgart il partagea les ébats de toute une jeunesse dissolue, parmi laquelle son titre de Freiherr» le lit accueillir; mais d'autre part il fréquenta en mainte occasion des hommes émiiients tels que Voss, Hoclilit/., Wieland, TiecU, Brentauo, Iloll'mann et Jean Paul, Siiolir et Beethoven.
Inikiencé par la nouvelle poésie romantique, Weber fit une élude approlondie du VolUslied, et il médita bientôt d'en tirer parti sur la scène, d'en rafraîchir le théâtre qui parlait italien depuis la mort de Mo- •/.art, malgré l'elfort superbe, unique et incompris de Beethoven'".
Le singspiel Silvana n'avait eu à Berlin qu'un demisuccès. Les nouveautés saillantes de cet opéra avaient passé presque inaperçues, et cependant il était construit sur un sujet attrayant", médiéval et romantique, avec des situations simples et forles; l'illustration musicale en était juste et bien graduée, il n'y manquait ni abondance mélodique, ni puissance dans la comédie, ni grâce dans le pathétique. La caractérisation des personnages était fermement dessinée dans l'orchestre. Mais l'attention du public était ailleurs. C'est vers le chantre de la guerre de libération qu'elle se tourna sans efl'ort. Ainsi Weber, qui n'avait en lui aucun esprit d'intrigue, n'eut qu'à se laisser aller aux courants d'émotion dont chaque artiste est le sensitomètre, et il trouva les magnifiques hymnes de la liberté de Lcier und Schuert^-. Et lorsque la tyrannie fut définitivement écrasée à Waterloo, il composa, sous le titre de Kampf und Sieg", une retentissante cantate qui est un véritable poème symphonique avec chœur, une fresque mouvante remplie d'éléments qui trahissaient déjà le don instrumental le plus rare el le tempérament dramatique le plus siîr. Celte cantate dépeint d'abord la stupeur, la
4. " Loyal jeune homme, pouri|aoi la tombe s'csl-ellc sitôt fermée sur loi'? »
Guerre et Vicloire
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souide angoisse causée par le relour de Tile d'Elbe. Dans la dernière partie nous assistons aux péripéties de la colossale bataille : le ('a ira des soldais français alterne béroîquement avec les invocations déistes de l'armée germanique, jusqu'à sombrer sous la fanfare victorieuse des cors prussiens, à laquelle se mêlent le God save Ihe lùmj et le cbœur des chasseurs noirs de Liilzow.
On ne joue plus cette symphonie à programme', sans doute parce quelle réveillerait d'une manière trop précise la mémoire d'un conllit de races dont les plaies saignent encore. Mais on chante toujours les ardentes effusions de la lyre et l'épée dont l'inspiration mérite d'être conservée, parce qu'elle s'élève au-dessus des haines et des antagonismes.
On voit de quelle manière Weber forgea son instrument romantique. .Noblement épris d'indépendance, imbu de fortes études et d'audacieux chants populaires, issu d'une famille musicienne qui l'avait élevé dans les coulisses d'un théâtre, il s'élança bientôt sur les traces des poètes de l'école nouvelle; il résolut de scruter les ressources de sa race et de demander au terroir allemand des types et des légendes frissonnants de vie et de vérité.
Dès 1810, l'attention de Weber avait été attirée par une histoire que l'écrivain Apel venait de publier sous ce titre : le Frei$rltiitz, U'jende populiiire. Mais ce fut seulement après avoir été appelé à Dresde, en 1816, que Weber, aidé de Kind-,en lit un sujet d'opéra.
Le livret de Kind a une forme dramatique saisissante. Les croyances catholiques de Weber expliquent la ferveur musicale avec laquelle il sut interpiéter le caractère sacré de l'ermite et le rôle angélique d'Agathe. La partition entière est un vrai faisceau de forces romantiques. Deux ans avant le pamphlet de Stendhal et sept ans avant la préface de Crorawell, Weber revient à la tradition shakespearienne, il confronte hardiment le comique et le sublime. Dans la leprésentation symphonique de la nature il approche la maîtrise beethovenienne; prédécesseur de Marschner, il appelle à son secours tout un arsenal de moyens neufs pour exprimer le fantastique, l'étrange et le terrible; enfin, avant Meyerbeer il donne à chacun de ses personnages une caractérisation indélébile; à l'aide du coloris orchestral, il les élève à la hauteur de types, et il leur fait chanter les mélodies les plus persuasives, les plus fascinantes, toutes parfumées d'un folk-lore inconscient.
On peut s'imaginer l'émerveillement du public berlinois en face de celte flore indigène épanouie dans son propre terrain, à la place des fleurs coupées sous un autre soleil que Salieri, Rossini, Spoiitini, avaient coutume de faire agréer. Mozart avait été à demi italien, et (jluck plus qu'à demi français. Weber le premier dota ses compatriotes d'un théâtre; le premier il parla une langue musicale d'un sens profondément allemand sur une scène allemande.
Cependant, de même qu'un cœur chaud a vite fait de se sentir à l'étroit dans les bornes de la famille, un esthète romantique ne peut se laisser emprisonner dans le sentiment patriotique et national. Rééditant, comme Victor Hugo, le calsa tangor ab omni d'Ovide, il abolit d'un seul coup ces compartiments d'humanité qu'on appelle des frontières. Ainsi fait Weber en
LilUralcur, 1768-lSil
3. Œuvre rausicaie du même genre quEgmont et RosemondCf Preciosa fut moulée à Berlin en 18il. Le sujet 6lail tiré de Cervantes par WollT, acteur â Weimar.
puisant à pleines mains dans les coutumes exotiques. Déjà Abou-IIassan et Turandot avaient évoqué l'àme turque et l'âme chinoise. Avec Preriosa, Eurijaiithe, Olicron, il ressuscite la chevalerie espagnole, les épopées romanes et orientales. Le romantisme élargisseur, émancipateur, entré dans le monde de la musique par le portique gigantesque de la L\" symphonie, se manifeste comme le digne héritier de la Révolution française.
Weber était aussi bon illustrateur que grand peintre d'après nature. Dans les mélodrames de Preciosa^ il fit de la couleur locale, employa fort habilement des airs espagnols et des rythmes tziganes, sans rien perdre de la personnalité allemande de son génie.
En 1S23 vint le tour à'Eunjanthc, qui, nous l'avons vu déjà, précéda de peu à Vienne la Uosomondc de Schubert. Ici Weber rompit avec les habitudes du Singspiel et écrivit une musique continue, sans parlato, ce qu'il n'avait osé faire pour le Frelschiitz. Futce la cause de la médiocre faveur avec laquelle son ouvrage fut accueilli'? N'est-ce pas dû plutôt au livret d'Helmine de Chézy, jugé par (iœthe des plus médiocres'? Il contient cependant des situations et des ambiances pour lesquelles Weber avait créé un langage. Mais l'heure du succès était passée pour un artiste ayant le souci île se perfectionner, de faire mieux et différemment. Ce n'est point là ce que veut le public. .Malheur à celui qu'il a pris sous sa protection s'il ose lui apporter des produits trop dissetiiblables de ceux auxquels on a daigné accorder de la célébrité. £i/i;/n))//i'' n'était plus un opéra populaire allemand proprement dit. Le sujet en était puisé à une source médiévale française : le RoiKfin de ta vivlcttr, d'où Shakespeare lira sa pièce intitulée CijmieUne. Si l'on ouvre la partition d'Eunjanthe, on se trouve en face d'une œuvre puissante dans laquelle Weber tendait vers une union plus intime entre les trois éléments du drame : la poésie, la figuration, le décor, — anticipant ainsi sur la réforme wagnérienne. L'inlerprétalion du poème est d'une minutieuse fidélité; la musique, selon l'appréciation de Schumann, est une collection de pierres précieuses =. Cependant c'est la frivolité de Rossini qui captivait alors l'engouement du public viennois. Lorsque Weber apprit à Dresde, où il fut capellmeister pendant neuf ans, que sa pièce, écrite avec tant de soins, n'obtenait qu'un maigre succès d'estime, il tomba dans un état de dépression qui fut une épreuve de plus pour sa santé chancelante, et il demeura de longs mois sans composer. Les applaudissements chaleureux de ROchlistz à Leipzig et de Tieck à Dresde adoucirent un peu son amertume, et sa réputation grandissante lui valut la commande d'un opéra pour le théâtre de Covent Garden de Londres. 11 jeta son dévolu sur un poème anglais tiré de ÏObcron de Wieland, et il se mit encore une fois au travail, donnant un admirable exemple d'énergie, car il était poitrinaire et savait ses jours comptés.
Obcron est une sorte de poème épique avec de fréquents changements de scène. Weber se plaignait de ce que ce livret de coupe anglaise" ne laissait pas à sa musique tout le déploiement pathétique dont elle était susceptible. Mais de ce côté il avait fait ses preuves; le sujet d'Ofc<'iv>n lui permit de s'élever plus haut que jamais dans le fantastique et le pittoresque, au moyen de l'individualisation et du groupe-
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6. 11 dut apprendre l'anglais spécialement pour celle occasion.
iirsTornE de l\ musique
XIX" SIÈCLE. — ALLEMAGNE l'iTl
ment (lus timlii'os. lirùco à son si^is di; riiistiiiiueMtiUiùn, Wl'Ik'i- fui un dos piincipaiix faclenis do l'rvolulion roinaiiliiini'. Arrivé à point poiu- ouvrir à la foulo les trt^sors de la veine nationali', il l'ut aussi le premier îi donner à l'inspiration lef^cndairo, à la lua^ie des paysages eiicliantés, leur expression la plus idéale, celle de l'orchestre. Coninie autrefois le Danle, il créa sa lan^;ue do toutes pièces, .\vant lui Haydn avait été descriptif, lieetlioven piltniesque. Il Allant plus loin, dit ingénieusement Lavoix lils', Wehei' ne rendit pas seulement la nature et les sensations qu'elle inspire, mais, ressuscitant les dieux qui l'animaient, il créa une nature nouvelle dont les vois ont i|uelque chose d'humain, tout en restant en dehors de l'Iuimanité. » .Vussi dut-il faire appel aux qualités les plus secrètes des tîntes persuasives ou sifllantes, des cors éclatanls ou voilés, des archets mugissants ou plaintifs, des clarinettes angoissées ou mélancoliques-.
Avec Weber, nous voyons la symphonie descendre un degré du trône de la musique puie pour se faire plus dramatiijue et plus pittoresque. Dans certaines pagesdu l'ivUcliiitz, par exemple'', nous avons devant nous une tourmente sonore d'où ne surgit aucune mélodie dominante. C'est une grande nouveauté ; c'est l'avènoment dans l'orchestre de la virtuosité, dangereux fadeur dont actuellement l'antimusicalilé ne coimait plus de bornes.
Il faut en prendre son parti. Avec Weber nous nous éloignons de la musique « linéaire » dont Bach est le dieu et dont Mo/arl, lîeethoven, avaient dit le dernier mol symphonii|nement. Les ouvertures de Weber sont des fantaisies dramati(]ues su|ierbes, de frémissantes prophéties de ce que le poème lyrique contiendra. Certes on peut goûter au concert la beauté de leurs idées, la magie de leur réalisation orchestrale, mais ce ne sont plus, comme l'ouverture d'£(/mont et celle de Fidelio, des symphonies « où passe le souftle d'un drame^ ». La pensée ne se développe pas, elle procède par sauts, par contrastes, par antithèses-', procédé essentiellement romantique et des plus attrayants lorsqu'il est » souligné par l'instrumentation^ ».
C'est bien là d'excellente peinture, mais ce n'est pas du dessin. Nous nous en apercevons lorsque Weber aborde la musique de chambre, ce qu'il lit d'ailleurs avec la plus sage modération. 11 n'écrivit pas un seul quatuor à cordes. Son trio, son quatuor, son quintette, ne sont pas sans intérêt, parce qu'ils mettent en avant les ressources expressives de ses deux instruments favoris, le piano et la clarinette.
A Munich, en 1811, Weber s'était lié avec le grand clarinettiste lîo-rmann, pour lequel il composa deux concertos avec orchestie et trois morceaux avec piano, s'essayant ainsi aux effets et aux traits nouveaux qu'il sut obtenir d'un instrument dont Beellioven n'avait pas découvert toutes les capacités''.
Weber fut un des rois du piano. Mais ici encore c'est par le coloris, le contraste, la chaleur entraînante des idées, qu'il subjugue. Il jouait magnilique-
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7. II ne l'employait pas dans son registre grave. Comme exemple du contraire, voyez l'ouverture dal'reisc/iiitZf et suitûut la me^^c en nui de Weber.
ment, parait-il, les sonalesde Heethnven. Les siennes, sans avoir autant de solidité ni d'intériorité, sotil irrésistibles de fougue i.-t de r(>verie". Le célèbre cnuccrlutiivli a plus de maturité tpin les deux premiers concertos écrits eu 1810 et ISII. Weber acheva de le composer le jour de la répétition gi'nérale du Freiscltitlz, dans la plénitude de son talent par conséquent. Comme sa cantate Kaiuiif uiid Sic;/, c'est déjà un iiit(''i'essanl s|)écim(;n d'illtistialion musicale ponctuelle. L'auteur imafiiue une châtelaine assistant au retour di: son«chevalier ipii lui rapporte des croisades, au milieu d'un brill.'int cortège, les palmes de la victoire et de l'amour lidele.
Véritable poi'ine sympboniijue pour piano et orchestre, ce bouillant coiici'ilo'' l'ut le cheval de bataille de [dtisieurs généralioiis de pianistes. En sus de ces morceaux, Weber publia une dizaine de miialidiia dans lesquelles il emploie nonilire d'heureuses formules pianistiques, larges accords, sauts hardis, tierces, sixtes et octaves rapides; mais les pièces les plus conimes à juste litre sont deux polonaises, un rondo brillant, le Moinenlo caprlccioso, enlin la charmante et spirituelle Invilalion à la valse.
Les Lieder de Weber sont assez nombreux. On en compte une centaine, dont soixanto-dix-huit pour une voix. (Juand il ne composait pas lui-même ses paroles'", il les empruntait à llerder, Biirgi'r, Voss, ou à des poètes de son entourage tels (|ue Tieck, Kôrner, Matthisson, Sehenlieiuloiff, etc. La |ilus grande partie sont de vrais VolUsIieder, écrits sur des stances parallèles avec des accompagnements de guitare, instrument dont Weber jouait avec prédilection. Il y a là mainte page d'un élan magistral. .Mais ce genre trop primitif pour l'ère moderne a été détrôné par le Dui'chUompoiiistes Lied de Schubert, de Schnmann et de l'ranz. (Juant aux mélodies de Weber écrites en mode continu, ce sont — tels les Chants de la lyre et de l'épée — des épisodes que leur grande puissance d'évocation classe sans conteste au livre d'or du Lied".
Afin de passer en revue l'œuvre complète de Weber, il faut citer encore six petites sonates pour piano et violon et six grands airs de concert sur des paroles italiennes'-; enfin, comme œuvres d'occasion, huit cantates et deux messes d'un style curieusement Il séculier », monlrant à la fois l'unité et la qualité objective de leur inspiration. Dans l'une d'elles, écrite pour le cinquantième anniversaire du roi de Saxe, Weber observe d'un bout à l'autre un ton pompeux et solennel. L'autre, composée à l'occasion d'un festival de famille, possède un caractère idyllique qui la pourrait faire baptiser Miss.^ DosiEsriCA.
Dans la dernière partie de son existence, Weber se distingua comme réorganisateur du théâtre allemand à Dresde. Avec une belle indépendance de caractère et une louable fermeté, il accueillit des pièces d'un haut mérite, propres à relever l'art germanique, en face de l'art italien envahisseur.
Weber avait épousé en 1817 la cantatrice Caroline Brandt. Il mourut à Londres'^, loin de sa femme et de ses enfants. W précédait dans la tombe Beethoven et Schubert. Ainsi, en l'espace de trois années, le
8. Il y en a quatre. Tout le monde connaît les géniales envolées de la fameuse sonate l'n ta \j op. 39.
Publié sous ce nom : te Croisi
10. Styliste avisé comme Scliumanu, Berlioz, Wagner, etc., Weber écrivit beaucoup d'articles critiques.
11 . Weber composa la plupart de ses Lieder de 1811 à 1317. dans l'intcrvalle séparant Si/icnna du Freisct^àtz.
\1. Composés de 1810 à 1813.
1 J. A 40 ans, le 5 juin 18i6.
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monde perdit trois de ses plus grands musiciens. Mendeissohn et Cbopin n'avaient que 17 ans. Avant qu'ils n'entrassent en lice et ne jetassent leurs sceptres dans la balance de l'ait, il y eut un vide dans lequel s'agita la séquelle des imitateurs et des talents secondaires.
L'opéi-a entre Wcber et 'Wasiief.
Pendant une dizaine d'années ce fut un intérim, un armistice au cours duquel nul f,'lorien«c combat musical ne fut livré. Le prestige de Beetboven grandit dans ce calme, celui de Schubert commence à naître, celui de Weber se maintient sur la scène, et de là rayonnera sur tous les maîtres futurs du romantisme. Dans le genre du drame lyrique et delà comédie musicale son intluence s'exerce directe, immédiate, et s'étendra jusqu'aux contins de l'époque romantique dont Wagner s'évadera un jour à grands coups d'aile.
Trois musiciens, Spolir, Hofmann, Marschner, mérilent d'être considérés, à côté de Weber, comme les fondateurs de l'opéra romantique.
On a même voulu donner à Lud'wig Spohr ' la priorité absolue en excipant de son Faust composé en 1812'^. Mais Sijlvana date de 180!i, elRûbezfilil remonte même à 1805. Les opéras de Spobr, d'un lomantisme artificiel, externe, n'atteignaient pas au « vérisme » de Beethoven et de Cherubini. Après Hiihezaltl et Sijlvann, le premier opéra vraiment romantique pai' le sujet et par le traitement, est VOniHne, née de la collaboration de E.-F. Hofmann avec la Molte-Fouqué^. On sait que l'auteur des Fanlaisies l'i la manière de Callot ne fut pas seulement un des plus célèbres ironistes de la littérature allemande. 11 donna des pages importantes à la musique et composa ojize opéras'. L'un d'eux, Ondine, obtint à Prague, sous la direction de Weber, quatorze représentations. Plus âgé que Weber de dix ans, Hofmann exerça sur ce dernier une indéniable influence intellectuelle, qui s'étendit ensuite sur Schumann. Mais sa principale originalité réside dans sa littérature : en musique il ne représente guère qu'une date.
Il n'eu est pas de même de Spobr, qui fournit une longue carrière musicale'', fut capellmeisler à Gotha, au théâtre an der Wien, à Francfort, à Cassel. Chef d'orchestre et violoniste célèbre, auteur respecté d'opéras, de symphonies, d'oratoi'ios et de musique de chambre, ce maitre nous olfre l'exemple d'un curieux tempérament. A la fois conservateur et novateur, il n'ari'ive pas à secouer l'influence de Haydn etd e Mozart, dont il observe l'impeccable carrure; mais il tente des œuvres pour double orchestre et pour double quatuor. Il écrit des successions chromatiques à la Chopin et compose lui-même, comme Wagner, le scénario de son dernier opéra. Il se lie avec Gœthe, écrit une cantate patriotique en 1812, — comme We-
Né en i"8i, ilcux ans avant "U'eber
2. A Vienne, liefirésenté à Prague en 18t6 seulement. J.-E. Eberl ll7(i6-lS(i7). (jui cul le périlleuï honneur de faire jouer une symphonie a côté de r/y(';-Oî^((e de Beellioven (A. M. Zeilunc;, Vil, 321). produisit aussi â \'ienne, en 1801, avec peu de succès d'ailleurs, un opt-ra n romantique n intitulé la R<;ine des îles mtires,
3. Détail curieux, Hofmann avait fait appel au ccncoms d'un jiarolier, parce qu'il se refusait lui-même à Écrire des vers.
A Bonn, on 1844, et à Londres, en
8. Etcela n'est pas indilTéi'ent au succès de sa Jessnnda en 1822,
9. Le Vaisseau fantôme, a Cassel, en 1842; Tannkduser (miime ville)
ber; — plus tard, en 18.32 et I8i8, il se montre assez radical pour compromettre son crédit a. la cour de Cassel, 11 joue avec admiration les premiers quatuors de Beethoven, mais il trouve incompréhensible la suite de ses œuvres, critique la 9= symphonie comme étant <i triviale'' », ce qui ne l'empêche pas de la conduire avec succès en deux occasions''. Il se lie avec Weber, mais se détourne du frei^chiilz, tout en en recevant reni[ireinte'. Enfin il réprouve l'esthétique de Wagner, mais il reconnaît ses qualités théâtrales au point de s'employer à monter ses premiers drames'.
Tant d'aptitudes contraires ne purent assurer l'imnioitalité de cet étrange artiste, du moins en tant qu'ambitieux créateur des plus grandes formes de l'art. Son théâtre est éclipsé par celui de Weber, sa musique de chambre s'efface derrière celle de Beethoven, et à ses symphonies celles de Schubert servent d'écran. Leurs mélodies un peu pâles, leurs harmonies d'un chromalisme apprêté, leurs rythmes monotones, justifient la défaveur où elles sont tombées. Sans valeur intrinsèque réelle, elles gardent toutefois un intérêt historique, par leurs tendances à commenter des épisodes, des caractères, des programmes détaillés*".
On peut considérer Spobr comme le chef de file des maîtres de grand talent, ayant écrit ce qu'on appelle de la Capellmeister Musik, — assez doués pour aborder divers genres avec goût et non sans succès, mais manquant de la spontanéité du génie. Ajoutons que Spobr iloit être classé hors de pair comme violoniste. l>e même queClementi ou Rubinstein, il fut un grand virtuose compositeur. Ses concertos gardèrent leur valeur malgré le voisinage redoutable de Mendeissohn ; ses duos, son Ecole de violon, olfrent des qualités didactiques qui propageront longtemps encore la brève sonorité de son nom.
L'un des premiers à recueillir avec Spohr la succession ouverte par la mort prématurée de Weber, ce fut Heinrich Marschner", qui joue un rôle important dans l'histoire du drame musical allemand. Comblant la lacune causée par la défection du bi illant Meyerbeer, passé armes et bagages à la France, il achemine l'opéra vers ses destinées wagnériennes, ce que ni Mendeissohn ni Schumann ne sauront faire, tout en étant plus grands que lui.
Doué d'un tempérament particulièrement romantique, Marschner possède, à côté d'une verve populaire et joviale très accentuée, un sentiment du sombre et de l'horrible digne d'Anne Hadclilfe. Weber reconnut vite tout ce que le talent dramatique de son jeune énmle comportait d'invention, d'habileté et d'expression émotive. Il liii donna le meilleur des encouragement^ en faisant exécuter son Henri IV et d'Aubigné à Dresde en 1820. Huit ans plus tard, Marschner dégagea complètement sa personnalité avec son fameux Vampire'-, à qui la ville de Hanovre fit un succès triomphal. Le même théâtre, dont
en 1853. H voulait produire Luheni/rin, mais y trouva des oppositions invincibles.
1(1. C'était reprendre, à peu près en môme temps que lîcrlioz, les conceptions inanf,'urées par la Pastorale et la Bataille de Vittoria. Apres avoir écrit plusieurs symphonies dans la forme abstraite (1811- 1832), Spobr en donna quatre répondant à des plans déterminés dont \oici les curieux litres : la Consécratiùii des sons (n''4J. d'après un poème de i:arl PfeilTer, le Divin et le Tni'estre dans l'homme (n-» 7), Symphonie historique, portraits de Haendcl, Mozart, Beethoven... cl Spohr (n" ti), les Saisons (n" 9). ,
12. Scénario assez peu attrayant de son beau-père Woldliriick. C'est le seul ou\ra;^e de Marschner qui ait friinehi la frontière allcmaudc. U eul 60 rcj)réscntâtions au Lyccuni de Londres en 1829,
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Mai'sclinrr ot;iil \o capprlliiioislor, ii|i|ilaudit en 18;i:! son clier-d'ii'uvre, //n/is lli'iliii;i'.
Ce coiiipositour excolUiit à ili5pein<lre les esprils ol les ili^nuins. Sii lar;,'o vision d'ensoiiiliie, son écriinri' et son oicliestiMlion soignées, jointes à une j^'tandc rapiitilé de tiavail, lui diclireiit cent qiiatro-vinyls (iMvii's <li' loulcs sortes, y compris des sonates di> piano, des Liedor et des cliu'uis très répandus dans son pays.
Citons auprès de lui, eonime favori de maint I.ik- DERTAKKL-, CoDradiii Kreutzer'. Ses l.ieder pour une voix oui soniliré derrière ceux de Scliuliert, mais on ne saurait passer sous sileiiee sa contrihulion au Siiiiispiel et à rop<'ra. Sur une trenlaine d'ouvrapes, deux ou tiois sont restés au répertoire*.
Kreutzer représente la tradition mozartii'nne. T.-M. Eberwein^ et G.-A. Lortzing" succèdeni ;\ Ii''icliardl dans le Likdkrspiel, genre analogue au vaudeville t'rani'ais.
Eberwein, compositeur favori de Girtlic, eut une célélirité plus restreinte que I.ortzing, dont plusieurs opéras se jouent encore"; on y trouve du naturel et un sens scéni([ue remarquable. I.ortzing écrivait Ininiénie ses librelti, très habilement, d'après des pièces déjà existantes. Mais son humour un peu épais et la qualité de sa musique no peuvent se comparer aux productions de l'école française d'alors. C'est là qu'il l'aul chercher, à travers Uossini, les vrais héritiers du Figaro de .Mozart. Pour retrouver en Allemagne di'S comédies lyriques dignes de ce nom, il faut attendre l'apparition de Nicola'i', de Cornélius'' et de Goetz'". Dans leurs leuvres, la musique tient la première place, au lieu d'avoir un caractère secondaire et accidentel de lied. .Seul, le premier de ces auteurs et sou contemporain Suppé" entrent dans le cadre île la présente étude. Tous deux d'origine italienne, ils commencèrent leur carrière allemande à Vienne, en 1844; mais Nicolai avait débuté, comme Meyerbeer, Gluck et tant d'autres, par une série d'opéras italiens. Maître de chapelle à Vienne, puis à lierlin, Nicolaï mourut a. 39 ans en ce dernier lieu, dans la rumeur des légitimes applaudissements qui accueillaient sa musique des .loi/euscs Cummcres de Windsor.
Moins ambitieux et doué d'une maîtrise plus menue, Franz von Suppé osa cependant se risquer, une l'ois aussi, sur h' magique domaine de Sliakespeaie'-; mais ce furent ses innombi-ables vaudevilles et comédiettes qui rendirent son nom populaire et lui ouvrirent en 1878 et 79 les portes de l'Alhambra londonien «t des parisiennes Nouveautés.
Torpenr rlassico-roiuantique ''•
Il semblerait qu'au point où nous sommes arrivés dans l'histoire de la musique allemande nous dussions, en passant de la salle de spectacle à la salle de concert, y retrouver un orchestre à la fois descriptif,
1. On a souvent souligné les rapports de cet op6ra avec le Vaisseau fantôme, comme ceux d'Eurtjayithe avec Lokemjrin,
Auteur delà Mégère apprivoisée
12. A vec la piùce intitulée Fafi»!/ ra. Citons aussi la célèbre ouverture ; Poète et Pagsan.
dr.imatique et coloré, tout étincelant di^s parures dont lleethoveii, Schubert et Weber l'ont fialciiemenl doté. Il n'en est rien encore. Jusqu'au moment où Mendeissolin se dressera comme un Jeune dieu sur l'i'Strade du (iewandhaus, à la tète d'une élite eiillioiisiaste, la symphonie, trois fois veuve des génies (jui l'avaient si bien conquise, s'étiole et se traîne languissante en des unions trop respectueuses, tro[) liiinnétes, trop bour;;eoises. C'est h Mendelssohn qu'appartiendra le rôle de bénir l'alliance libre du rlassK-isme et du romantisme. Ses prédécesseurs immédiats et maint contemporain qui lui survécut, non pas en gloire, mais en années, s'attardèrent en une sorte do conservatisme oi"i d'hétéroclites éléments se frôlent sans fusionner.
Tandis que Weber jette la symphonie dans les bras du théâtre", Spolir, plus timoré, voit toujours en elle l'épouse sacrée de Mozart; et, n'osant lui ravir le cirur, il se contente de l'orner de nouveaux atours ou d'appeler sur son visage des expressions passagères et factices : il l'affuble d'un double orchestre, il la dédie à l'illustration d'un poème déjà composé <à la louange des sons, et sa musique n'est 'plus que le reflet d'un relief •■.
Franz Lachner "• avait été lié avec Schubert. Ses importantes sym|dionirs en portent la trace évidente dans leur instrumentation et jusque dans leur prolixité, qui n'a point le génie pour excuse". La réminiscence même y fleurit à côté <lu contrepoint reçu des mains habiles de Scchter. Dans les allées symétrii]ues de ses pages d'orchestre, des canlilènes italiennes et des cadences françaises encadrent de leurs indolences et de leurs prestesses la lourdeur des canons germaniques. L'œuvre de Lachner tient une grosse place dans l'Allemagne du Sud, où son renom fut'édité, par ses frères, à un triple exemplaire". Au cours de sa longue carrière il subit l'irlluence des temps nouveaux, mais il ne cessa d'appartenir au clan des maîtres do chapelle, ces musiciens u qui ont écrit selon les règles de l'art, mais sans talent créateur et sans inspiration". »
J.-'W. Kalliwoda -" doit sans doute l'oubli complet où il est tombé au tlélrissement subit de son talent après un début plein de promesses. Ses premières symphonies décelaient une personnalité éléaante et simple. IJans la cinquième, d'une unité particulièrement agréable, il règne une fluidité fraîche, enveloppante et comme sous-marine... Disons que lialliwoda s'adonna comme Spohr à la virtuosité du violon et devint, après son maître Pixis, un des meilleurs représentants de l'école de Prague'-'.
« L'important maître de chapelle étant venu en personne diriger sa symphonie, une réception favorable était naturelle et correcte. » Ce propos de Schumann-- s'applique àK.-G.Reissiger-', lemoins personnel, peut-être, des savants compositeurs que
13. L'expression est de Schumann {Écrits sur la musique et les musiciens].
lSOO
21. Il cultiva aussi la clarinette avec préditection. i!:i. Écrits sur la musique et les musiciens.
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nous passons en revue à cette heure. Ses productions plaisantes, claii-es, purement harmonisées, contrepointées à souhait', présentent sans elibrt des réminiscences bien l'oiulues où Bach, Beethoven, Mozart, Spohr, Weber, Marschner, Uossini, Bellini, Onslow et jusqu'à Auber se tiennent par la main. Le même shie gracieux et coulant se retrouve dans toutes ses œuvres : de cluunbre, d ej;Use, de concert, de théâtre.
P. J. Lindpaintner- fut un digne chef d'orchestre que Mendelssohn et Berlioz apprécièrent. Son bagage musical, considéi-able, témoigne de toutes les qualités possibles, sauf l'envergure et la profondeur. Sa contribution à l'opéra romantique est notoire, car il fit représenter vingt- huit pièces, et plusieurs d'entre elles ^ eurent de l'effet sur le public. On peut dire que Heissiger et Lindpaintner furent classiques dans la symphonie, et romantiques dans l'ouverture, dont le caraclère subjectif et rapsodique recevait davantage l'intluence des temps.
A la suite de ces maîtres, on peut encore citer deux violonistes compositeurs : Thomas Tâglichbek * et "W.-B. Molique ", un élève de Spohr. Le premier s'absorba un peu trop dans l'imitai ion de Beethoven, le second pencha dans la virtuosité dont l'ère commençait à s'ouvrir. Tous deux brillèrent dans le concerto comme Spohr, Kalliwoda e tutti quanti.
Nous avons vu la symphonie pure descendre les marches du vestalat où Beethoven et Schubert l'avaient élevée, pour conclure, sous les auspices de Weber et de Marschner, de nobles alliances avec le chant dramatique. C'est là que J.-C. Lœwe" la prend par la main, et il la conduit toute frémissante au bois sacré de l'oratorio. La réforme romantique ne s'y faisait sentir qu'à demi avec Schubert et Spohr '. Lojwe, sans avoir le génie ni la maîtrise de l'un et l'autre maître, tente de grandes peintures tirées de la Bible ou de l'histoire. 11 s'y montre expert en l'art de brosser de vastes décors. Il y fait évoluer sous nos yeux une foule bigarrée de soldats, d'étudiants, de prélats, de tziganes, à qui il ne manque guère que le geste et le costume pour être tout à fait vivants. L'échec subi par Spohr dans la symphonie, Lœwe le retrouve avec l'oratorio : il y manque d'intériorité. Il faudrait encore écrire ici Mkhr Malerei als Esipfin- DUNG, l'inverse de l'admirable devise apposée par Beethoven sur le manuscrit de la Pastorale", « Plutôt peinture que sentiment! » C'est, en attendant Mendelssohn, la faillite du romantisme sur un terrain trop large pour qu'il puisse le couvrir.
Les oratorios les plus connus : Jean llàsa, Gntenhevij, Piileslruia, nécessiteraient un piogranime indiquant les intentions du poète, pour qu'on pût suivre la musique avec intérêt. C'est plein d'indications qui ne parlent qu'aux yeux. C'est presque du théâtre. Et cependant à la scène ses peintures orientalistes et
1. Weber lui fit I honneur de mouler à Dresde (où illo précéda coinnie liapellmeisler) ml de ses opéras appelé Didon. i. 1771-lSSG.
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médiévales ne rapportent à Lœwe que des succès d'estime'. Il lui manque, comme à Schubert, le discernement critique des librettos. Il lui manque plus encorela couleur instrumentale de Weber, l'art du développement de lîeetlioven. Ses clueurs fugues, ses elTets conliapuntiques, restent dans l'enceinte académique.
Dans ce genre hybride du drame de concert, Lœwe n'eut pas d'imitateurs. Il y demeure — dit Schumann — le roi d'une ile solitaire'". Cependant il n'est pas dénué de force poétique et dramatique. 11 le prouve dans un genre spécial où il est maître : celui de la ballade. Lœwe apporte tous ses soins à la culture de cette lleur septentrionale du romantisme, et il lui donne d'audacieuses, d'épiques proportions. .Mais ici nous sommes sur les confins de la littérature et presque dans son domaine privé. Le champ de la musique s'y rétrécit singulièrement. Elle est asservie au verbe à tel point que nulle substitution il'idiome n'est possible. C'est pourquoi la ballade de Lœwe reste enracinée à son terroir. Ici encore il est roi d'une île, mais d'une île restant d'autant plus peuplée que son genre de Lied se prête à merveille à des effets de déclamation et de mimique auxquels se plaisent également les chanteurs de théâtre et la gent plus nombreuse encore des auditeurs à qui ne suffit pas en elle-même la musique, ce geste sublime de l'àme!
Les accompagnements de piano de ces ballades ne sont forcément qu'un arrière-plan, très en recul sur la musicalité de Schubert". La musique de piano proprement dite de Lœwe est aussi de la fresque sonore, et cela par des moyens qui n'ont rien de nouveau. Ses illustrations'^ procèdent par répétitions de phrases, sans raffinement dans les détails : c'est toujours un peu « histrionique ». La simplicité voulue y coudoie la complexité pédante, la mélodie y garde constamment un tour vocal qui l'alourdit'^.
En somme, Loîwe ne sut choisir ni ses idées, ni ses sujets, ni son orchestration, ni ses genres. Sa formule d'oratorio ne lui survit pas, son opéra ne passe pas la rampe, son Lied ne hanchit pas la frontière. Et cependant, sans même vouloir considérer ses succès contemporains ni son importance oflicielle, on ne peut lui contester une place intéressante et bien à part dans le romantisme musical allemand'*.
En examinant les musiciens de la phase classicoromantique on se demande s'ils n'auraient pas réuni à eux tous les éléments nécessaires à la formation' d'un génie. C'est ainsi que Moritz Hauptmann'^ présente positivement le complément des qualités de Lœwe. Avec une stoique indifférence pour les engouements passagers de son époque, il possède une culture raffinée, il sait choisir, il fouille assez profondément, il ne manque pas d'imagination ni d'humour... Que n'a-t-il chaleur et poésie? Sa musique vocale : messes, chteurs, cauons, est la perfection du
11. Compnrez les deux Rois des Aulnes. Lœwe s'allachc auï elîels extérieurs. Schubert peint les mouvements dame et n'en réalise que mieux. l'ambiance. Partant du centre, il touche aisément la périphérie sur tous les points.
12. Sonate du printemps. Sonate élétjiaque, Sonate tsigane, yia~ zepjia. Peintures bil/liqites, etc.
I7il2-I8l
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genre. Sa musique de chambre, moins personnelle, laisse voir une iniluence de Spohr dont il ne sut jamais s'émanciper.
Docteur en pliilosopliie, savant tliéoricicn et professeur d'une pléiade d'élèves .distin^^iiés, llauplinann piil part !\ Leipzif.', à côté de Mendcissolin, de Mosclieleset de Scliuniann,à la renaissance de Hacli.dont le braide avait été donné par le vieux Zelter, aidé de Heruer et de Klein.
Heinrich E. Dorn ' l'ut le disciple de ces trois maîtres avant d'enseifjner à son tour. Ses opéras laissèrent peu de traces, mais sa musique de piano manifeste assez de vivacité et d'ironie pour que son élève Schumann le baptisât le Juvénal de la musique.
A ce moment, la décadence de la musique de chambre est complète. Spohr abandonne la polyphonie du quatuor. Lachner, Ueissiger, l.iiidpainlner, ont les yeux rivés sur Heethoven et Schubert, sans pouvoir les suivre dans leur vol-, l.aweel Marschner sont hantés par le style dramatique d'ouveitnre, à la Weber, et en outre ils versent dans un fâcheux cosmopolitisme i^ermano-franco- italien ; enlin Ilauplniann le probe ne réussit pas h brocher assez fortement sur ces médiocrités.
Après la mort de Beethoven, et selon sa prédiction, le résine despotique du piano commence, et deux courants manifestes se dessinent. Le plus larfie est suivi par la pléiade des spécialistes effrénés qui s'adonnent à la virtuosité comme lin, cultivent la broderie à outrance, en bourrent leurs variations, leurs concertos, leurs fantaisies sur les thèmes d'opéra. A la suite de Gelinek, Vanhal et Pleyel, le terrible polypraphe Czerny doinie l'exemple. Karl Mayer^, Kalkbrenner-, l'esca, Haberbier', Htinten, f'ixis, Kudenkamp, Aloys Schmitt ', Dreyschock", l'entourent de leurs innombrables phalanges... phalangines et phalangettes. Leurs productions sans génie sondèrent du moins les capacités de l'instrument.
L'autre courant, beaucoup moins vaste, mais plus profond, nous valut quelques œuvres à la fois brillantes et poétiques : la Fantaisie hongroise de Schubert, les sonates de Weber et immédiatement audessous certains morceaux de Hummel et de Ignaz Moscheles, un peu son continuateur. Ce qui survit de l'un et de l'autre ligure maintenant au programme de toute bonne éducation pianislique. Ce sont poui- Hummel des sonates d'allure franche et solide, pour Moscheles des Études arlistiquts d'une réelle nouveauté offrant un heureux mélange d'inspiration musicale et de ressources techniques.
.Moscheles écrivit d'autres morceaux d'une bonne tenue : plusieurs concertos, des œuvres de chambre avec piano, une ouverture d'orchestre intitulée Jeanne d'Arc. Dans ses compositions comme dans sa maîtrise d'exécutant, il reste néo-classique. Reconnue à Londres par démenti et Cramer, sa virtuosité semble déjà caduque à Weber lorsqu'il l'entend*. Elle lui permet, il est vrai, d'inculquer une belle discipline à .Mendelssohn et d'être appelé par son élève reconnaissant au conservatoire de Leipzig, où il ob-
ul
lient la chaire de renseignement supérieur du |)iaiio''. .Mais sa inusicaliti' sedéconcerte en facedes hardiesses de Chopin et de Schumann.
Kn somme Moscheles, conleniporaiii de Weber et de Schubert, ne marcha point comme eux à la tête de son temps. Porté par son piestige à écrire mainte pièce pour la vente, il ne sut pas relever la variation de sa décrépitude, et il fut un des inangurateurs du pot-pourri d'opéra donnant au piano cette lausse dramatisation si inférieure au pathétique de lieethoven. « Sa veine romantique, énonce Schumann'", sans ilépasser la culture contemporaine, peut s'appareiller à celle de Mendelssohn, avec celte différence que celui-ci y apporta toute la verdeur de sa jeunesse. >>
M«-ntlolssobii el l:i rpiiaiNsaiicc de Bach.
Au moment oi'i la musique allemande llécliissait et menaçait de « s'emperruquer" ■., un enfant de ;;énie, un nouveau Mozart ■jrandissait et semblait se hâter à dessein de milrir un des talents les plus complets et les plus silrs qui aient jamais exisli".
J'ai nommé Félix Mendelssohn-Bartholdy '-. ' Lorsque ce jeune Israélite surgit à l'iinpr oviste — tel Jésus parmi les docteurs — au milieu des maîtres de chapelle qu'il dépassait en inspiration et même en savoir, il courut une haleine de printemps sur les bourgeons desséchés de la forêt romantique. De 1830 à 1845 la sève remonte aux arbres jaillis du fort terreau beethovenien, les feuilles verdissent dans une atmosphère de paix, à l'abri des invasions et des émeutes. Les querelles anciennes posent les armes, les contlits nouveaux dorment encore sous les plis du futur. Conservateurs et libéraux s'aju-nouiUent d'tm geste parallèle pour se confondre dans un culte égal de la nature et de la vie.
C'est le temps où fleurissent les aimables chansons de Riickert, Eichendorlf, Kerner, Môrike; et Mendelssohn est la parfaite expression de ce calme lyrisme dans la sphèi e des sons. Son sens d'équilibre, la pureté de son goût et son culte sévère de la forme lui valurent l'appellation de néo-classique. Le fait est qu'à l'instar de Heine succédant aux premiers poètes du romantisme, Mendelssohn venant après Schubert et Weber retourne à l'excellence plastique et y apporte les puissantes facultés d'assimilation de la race juive. Son éducation, harmonieuse comme celle de .Montaigne, au sein d'une famille aisée, unie et respectée, développe avec le même bonheur son intellect et son sentiment, ses aptitudes pour les lettres'^, le dessin et la technique musicale. Berger lui transmet sa virtuosité pianistique. Zelter" lui inculque l'amour de Bach et le dote d'une science achevée dans la composition'-'. Le style des anciens maîtres n'a pas de secrets pour lui. A l'a ans il émerveille tous ceux qui l'entendent jouer du piano, improviser ou même causer d'esthétique. 11 charme la vieillesse de Gœlhe,dont l'œil d'aigle plane au-dessus des écoles diverses du romantisme. A côté de l'auguste vieillard il apprend à discerner la beauté et à l'honorer
ro. Op. cit.
II. En .\llemagnc on créa l'espression de Zopfmusik, musique à perruque.
13. A 18 ans il publie une traduction raétriqued'une pièce de Térence. A -1 ans il traduit en vers des sonnets du Dante, de Boccacc, Cecco Angiolini et Cino.
14. Elève de Fasch, qui lui-môme avait étudié sous Je.tn-Séb. Bach.
15. Il étudie simultanément l'instrumentation, la fugue, le violon et l'orgue.
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partout où elle se trouve. 11 revient au pré-romantisme de Lessing, Ilerder et Schiller, lit Sophocle, Racine, Shakespeare. Au théâtre de Weimar, avant 1860, n"avait-on pas joué Phèdre à côté de Macbeth? Le romantisme de Mendelssohn n'y perd point ses droits. Il ne néglige aucun des apports de ses devanciers, il s'éclectise, et l'art intellectuel forliliera avec lui son internationalisme superhe.
Il n'est pas étonnant que les premiers produits d'une éducation aussi raffinée soient des impressions de littérateur. A 17 ans Schubert avait écrit la Marijucfile au rouet. Avec une précocité plus surprenante encore, Mendelssohn cisèle à 17 ans une merveille d'orfèvrerie orchestrale : l'ouverture du Songe d'une nuit d'iHé de Shakespeare. Il possède un sentiment inné de la justesse des timbres, et les occasions ne lui ont pas manqué de l'exercer dès l'enfance grâce aux fréquents concerts de la maison familiale. En 1825, — à 16 ans, — il s'est essayé dans une symphonie' et il adonné sa mesure d'originalité dans le scherzo de l'octuor à cordes op. 20^. Pour Mendelssohn, le scherzo n'est plus l'éclat de lire sardonique et formidable de Beethoven, c'est un frémissement d'ailes chatoyantes, c'est l'adoption au concert des génies aériens de Weber qu'idéalise encore une allure de souveraine purelé classique.
Noions que le fameux scherzo du Songe d'une nuit d'été fut écrit, avec les autres morceaux de cette partition, 17 ans après l'ouverture, et cela sans la moindre diminution dans l'élégance et la fraîcheur du coloris. On a profité de cela pour avancer que Mendelssohn était resté stalionnaire. Mais celte remarque n'est pas tout à fait exacte, car on peut aisément reconnaître dans la carrière de Mendelssohn plusieurs étapes progressives.
La première, celle de l'enfance et de la prime adolescence, trahit nécessairement de louables empreintes : celles de Bach, Beethoven, Weber, dans la musique de piano, de Mozart dans la symphonie, de Schubert dans le Lied'. C'est le moment oùnotre néophyte applaudit chaleureusement le Freischûtz, copie de sa main la Passion selon saint Mathieu, improvise en pulilic sur des thèmes de Haendel. H étudie le violon avec Eduard Ritz et perfectionne son jeu de pianiste sous la direction de Moscheles; il joue avec prédilection le concerto en mi liémol de Beethoven et le coucertstiick de Weber; il approfondit le style de la sonate : ses premiers quatuors'" et son sextuor à cordes'' eu bénéficient.
Dans la deuxième période le cercle des influences s'élargit. Mendelssohn achève avec succès ses études universitaires; il lit et traduit Térence, les poètes italiens, Shakespeare, Thomas Moore: il fréquente dans les salons paternels une foule d'hôtes distingués : les poêles et les écrivains Ilolty, W. Millier, Uellstab; Heine, qui lui fournit déjà des textes de lie-
Kcrit il'après udc slauce de l'iDlermezzo de Faust
3. Le dt^bul du taiirice en fa ^ mineur op. 5 r.ippellc il'une manière surpreninte le concerlo en rê min/'itr de Rach. La sonate en mi op. 6 est très beethoveiiicune. Parmi les premiers lieder, Hexentied op. 8 et 'Wartend op. 9 accusent nettement le souvenir de Schubert. Quanta la première symphonie, elle a une indiscutable saveur de Mozart.
6. .Motet pour 4 voix et petit orchesli^e, Antiplionaire pour 4 cliœurs (1828), Te Deum (1829).
En
10. Octuor à cordes déjà cil^. Mecresstitlc (calme de la mer), ouver- '
der; le philosophe Hegel, le physicien Ilumboldt, le recteur Schubring, qui guida sans doute ses premières effusions de musique sacrée^.
En novembre 1826, à Berlin, un pianiste de 17 ans fait entendre, devant un groupe de maîtres illustres, la IX" symphonie magistralement réduile, de visu, d'après la colossale partition : c'est l'auteur de l'ouverture du Songe d'une nuit d't'-té, composée quelques mois auparavant. Dépassé depuis longtemps, son maître Zelter n'a plus rien à lui apprendre. Trois ans plus tard il accorde en grommelant à ce disciple trop zélé la peimission de faire exécuter à la Singakadeinie la Passion selon saint Mathieu'. Entre temps Mendelssohn a voyagé en Allemagne, il a rafraîchi son front aux brises de la Baltique* et du Harz'. Ses œuvres, déjà personnelles, accusent à la fois les deux sources d'inspiration auxquelles il lestera fidèle : la littérature et la nature'".
Armé dune infaillible technique et d'une culture générale mises au service d'une grande passion d'idéal, Mendelssohn s'élance à la conquête du monde. Admirablement conseillé par son père ",1e meilleur de ses amis, il fuit la prétention gourmée des institutions berlinoises, secoue la poussière officielle de son pays et prend le large pour faire un lour d'Europe. La terre de Shakespeare sollicite d'abord son imagination éprise de légendes saxonnes. 11 s'élève jusqu'à son front septentrional, soulève son écharpe de brume, el, dans le murmure des vagues lingaliennes, les sagas eddiques lui révèlent leurs secrets. Le poète musical en enferme la magie dans son cœur, et c'est au soleil d'Italie qu'il s'adresse pour mûrir les éclosions nouvelles de son génie. A cette période, la troisième '-, se rapporte une riche production d'œuvres imporlantes, solides et variées; d'abord trois symphonies : l'Ecossaise, une grave eau-forle, l'Italienne, une vive aquarelle, et celle composée pour célébrer le tricentenaire de la Béforme à Augsbourg. Ensuite, deux des plus belles ouvertures : les Hébrides*^ et la Belle ;U«h(sme'*, ayant encore toutes deux pour fond de tableau ce ciel renversé et mouvant qu'on appelle la mer'-'.
Après avoir séjourné dix-huit mois à Borne, visité .Naples, Venise, la Suisse et Paris, Mendelssohn a accepté la charge de Capellmeisler à Diisseldorf, en 1833. Alors commence pour lui ce que j'appellerai sa fiévreuse activité allemande. Au concert, au théâtre, à l'église, il fait œuvre de prosélyte; ses programmes réjouissent les amateurs d'art sincère el vrai. Sous sa direction Irioniphent Palestrina, Lotti, Haendel, Mozart, Clierubini; il est le chef des beethovenistes, le centre de la renaissance de Bach. En 183.') il est nommé — je serais tenté de dire couronné — chef du premier orchestre du monde, celui du Gewandhaus à Leipzig. Les devoirs grandissent et se multiplient. Il se prodigue encore comme interprète, passe du piano à l'orgue
turc daprês Gœlhe. Sonf/e d'une nuit d'été. A celte époque appartiennent encore le quintette à cordes op. 18 (18261, avec son remarquable scherzo fugué, le délicieui lied Ist es u-nltr? (Est-ce vrai?) sur des ]>aroles de Voss; et pour piano le concerto en sol mineur, les première.-^ romances sans paroles, le rondo capriccioso, la futjue avec choral en mi mineur, pièces également classiques et célèbres.
11. Le banquier Abraham Mendelssohn, homme de devoir, chef de famille el éducateur remarquable.
D'après un poème de Tieck
lo. .N'omettons pas la cantate édifiée sur un poème fantastique de Gœlhe : la f" IVuit de Walpun/is, ni un morceau de piano qui compte parmi les meilleurs ; la fantaisie op. 23, aussi appelée Sonate écossaise (1830).
lIKTnriiF OR LA mrsiQVE
el de l'oij^iic à l'allo, s'emploie {■('■nérciisoment an Irioinplie dos nouveaux venus : Schuniann, Hiirsniiiller, Lis/.l, Chopin, Miller, Herlioz, (îade. Il dirifie (les festivals sur plusieurs points de r.\llemague el dans sa cliérc Anf;leterre, où il retourne non moins de liuit fois. Apres IKVl, ayant vlé choisi comme Kapellnieister par le roi de Saxe, à Berlin, il se dédoulile entre cette ville où on le comprend mal, el Leip/ifi dont il est l'idole. Il prend part à diveises inauf.'Uralidus en riiouneur de Durer, Schiller, (îiitenherg, Hacli ; il s'intéresse a la fondation du nouveau conservatoire de Leipzig; et au milieu de ces constantes agitations il reste l'infaligahle créateur dont, à Home, Herlio/. s'émerveillait'. Au cours d'un voyage à l'occasion du mariage de sa sonir il écrit le Trio en ri! mineur. A Londres, dans un lourhillou de vie mondaine, de visites et de fêtes, il écrit VOiacrture d'.ithalie. Villégiaturant à Loden pour prendre un repos prescrit par les médecins, il trouve moyen de composer son superbe concert de violon et ses six admirables sonates il'orgue-.
Le résultat de ce surmenage, c'est un dérèglement de l'organisme physique, si souple el si résistant juscpi'alors. Le cœur s'assombrit, le cerveau reste lucide, lu main trace encore avec fermeté chaijuo détail dune fresque grandiose : FJic, le second oratorio •".
Le 4 novembre 1847, à 38 ans, Mendeissohn meurt d'épuisement comme Schubert. 11 n'a pas connu l'àpre misère de son glorieux prédécesseur, et le fen intérieur de sa propre pensée n'aurait peut-être pas sulli à le coucher sitôt dans la tombe, mais il avait voué à la musique un culte trop ardent, et il s'est brûlé aux tlammes do l'autel.
Le bref récit de cette vie puissante et droite m'a semblé nécessaire pour faire comprendre la nature exacte de l'inspiration niendelssohnienne. L'n parallèle s'établit entre l'homme et son œuvre. Mendeissohn ne fut pas plongé dans dé poignantes circonstances: il n'eut pas, comme Beethoven, un co-ur bouleversé par les tragiques inquiétudes de la destinée. Façonné par un rare ensemble d'heureux événements : descendance, éducation, rencontres, mariage, prospérité civique, le génie de Mendeissohn se lapproche, dans sa fraîche séréidté,de la grandeur objective de Bach, Hfendel et Haydn.
Il en est ainsi du moins dans les maîtresses symphonies instrumentales ou vocales qui constituent la plus haute partie de son o'uvre. On est trop porté dans le public à juger Mendeissohn sans appel sur la qualité de ses Romance$ sans paroles, dont le succès fut habilement exploité et grossi à plaisir par de mercantiles éditeurs*. Ce fut, il est vrai, une jolie preuve de sincérité artistique, de donner l'essor au délicieux petit poème liminaire de la première série, au milieu de la turbulence qui faisait alors rage dans la production pour le piano. La nouveauté de la tentative mérite d'être signalée, ainsi que le caractère populaire et national de la plupart de ces courtes inspirations. Presque à chaque page s'y découvre un sen-
Mémoires <ie Berlioz
2. A celle 4* période correspondent une foule d'œuvrcs de l" ordre : l'oratorio Saiitt Paul, divers psaumes, la musique d'/lf)/t;;ori<*, i'ouverlurc de Bui/ Blas, la symplionie avec cliœurs \Lobgesaug oucliant taudatif), plusieurs quatuors, les sonates de violoncelle, les caprices op. 33 et les variatiûus sérifw^es, le i' concerto de piano, des romances sans paroles, les 6 ctiœurs de plein air, les 6 duos op. G3, lesclierzo du Songe d'une nuit d'été, etc.
3. Autres ouvrages de celle dernière pliasc : musique pour les deux Œdipe, Festgesung Icbant Je fôle), op. 68. Lauda Smn, quintette a cordes en ia \p, quatuor en fa mineur. Trio en ut mineur.
4. Les tj premiers cahiers seuls ont clé publiés du vivant de Mcndels-
tinii'ut juste et profoml du volkslied germanique. .Mais on peut aussi y reniar(|uer en général une certaine monotonie de modulation et un maniérisme mélodi()ii(: au(|ucl ne se rallia que trop la faveur du bon public. 11 y a \h. des formules sentimentales qui ne sont pas encore démonétisées à l'Iieure actuelle.
.\ ciMé des hDmnnr.es sans pnrcitcK }(; voudrais parler d'oîiivres aussi ignorées que celles-ci sont célélires : les romances avec paroles, les mélodies pour voix seules avec accompagnement (U- piano. Ici la spontanéité nii'lodique est souvent du meilleur aloi, et d'un tour qui ne se banalise point. .Mais on trouve rarement celte qualité i|ui fait Schubert si remarquable : la musi<|ue ne nous frappe pas par sa correspondance lidéle avec les mots. Le texte n'est plus q'i'iin prétexte, la devise d'une romance sans paroles. IJuoi qu'il en soit, Mendeissohn reste, avec Weber, le plus notoire représentant du lied entre Schubert et Schuniann. Sur ses quatre-vingt-trois mi-lodies il en subsiste une vingtaine qui ne miTitent aucunement l'oubli dans lequel elles se fanent''.
La musique de chambre de Mendeissohn voit peu à peu diminuer la vogue qui l'inscrivit sur tant de programmes. Aux meilleursquatuors, à l'octuor, aux deux quintettesù cordes, le caractéredes thèmes, l'emploi des trémolos, donnent en général uneallure trop orchestrale. .Nous ne sommes plus en présence de la polyphonie de Beelhoven ni de la plénitude sonore de Schubert. Dans les trios un aulre équilibre se trouve rompu. Le piano a trop progressé déjà; il déroule au premier plan des arpèges de parade, el lorsque s'apaise sa continuité rythmique parfois obsédante, nous découvrons des mélodies plus langoureuses que passionnées... Spohr ne serait-il pas quelque peu mêlé à leur ascendance'?
Ainsi soit-il dit, sans exagérer une généralisation qui deviendrait irrévérencieuse el incorrecte. Dans la seconde partie de sa vie le style de Mendeissohn se virilise et prend une mélancolie plus austère"^. La sonate elle duo pour piano et violoncelle comptent parmi les meilleures pages dédiées à ce dernier instrument, et son concerto de violon" a conquis les honneurs du répertoire classique, tant au concert <[u'à l'école. On peut en dire à peu près autant du meilleur des deux concertos de piano, le premier, en sol mineur,d'isne suite au concerstiicU de Weber*.
Ceci nous ramène au piano de Mendeissohn. Il sut prendre avantage de l'avancement technique de cet instrument, mais il se soucia peu de l'augmenter. Dans ses compositions comme dans son jeu, il le traita eu virtuose subordonné au musicien. 11 loucha peu au genre de la fantaisie sur des thèmes vocaux : il ne s'en servait guère qu'au cours de ses improvisations, dont la science et le charme tenaient du prodige. 11 n'abusa pas non plus des variations: lorsqu'il coula dans celle forme une de ses plus nobles inspirations, il dut prendre le titrede Variations sérieuses pour se distinguer de la foule des jongleurs qui, du
sotin, avec son assentiment el ses soigneuses revisions, qui ne négligeaient aucun détail, pas môme l'ordre tonal daus lequel ces petites pièces étaient présentées.
3. 11 faut tirer hors de pair l'op. 9, n» 1 (Frage), deux lieder de Heine (op. 9. n" 10, et op. 86, n» 4). Frùhlingslied (Lli.int de printemps, op. 19 n» 1), Erste Veilchen (Première Violette, n° il, Der Moud ilaLune, op. 86, u" 5|, Sun ofthe steeptess (Soleil d'insomnie) el n'aldscfdoss iCliàleau sylvestre).
6. Quatuor en fa mineur, trio en ut mineur, ^'sonate de vioionceUe.
Composé en
8. Sous réserve d'une originalité moindre. Il est de la première manière, ayant élé composé en ISiO.
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parvis, s'étaicnl fiUïsés parmi les vendeurs-éditeurs jusque dans le temple de la musique.
Mendeissohn couvrait leurs criailleries sous la divine majesté de chorals et de fugues, tels que nul orgue n'en avait proféré depuis la disparition du grand Sébastien. Les suites d'orgue, dénommées « sonates » au sens prirailif du mot, restent comme d'immortels témoins de la spli-ndeur d'inspiration que leur auteur savait faire descendre dans les trames du style pol}phonique'. Quant aux diverses fugues de piano, bien que moins prenantes, elles sont encore traitées avec une éloquente facilité-.
Dans la fantaisie libre Mendelssobn excella. Son rondo capriccioso op. 14, écrit à 18 ans, dénote une originalité aussi frappante que celle du Songe d'une nuit d'cW. Les mélodies les plus expressives v alternent avec les broderies les plus piquantes : c'est un chef-d'œuvre de clarté, d'unité, de sobre élégance. Les trois fantaisies op. 16' et le caprict^ op. 33, n° I, sont non moins admirables. Dans ce dernier morceau, des arpèges en triolets rappelant, par leur souple nonchaloir, ceux de la sonate en ré mineur de Beethoven, soutiennent une mélodie infiniment gracieuse et touchante. Mais la plus belle œuvre de piano seul que Mendelssobn ait laissée tomber de sa plume est sans contredit la fantaisie op. 2S, avec son introduction entrecoupée et pathétique, son allegi-o volontaire et passionné, son presto à la fois épique et fantastique, où des Koholds endiablés courent et fourmillent entre les pas d'un antique géant ^... Ce morceau reçut aussi le nom de Sonate écossaise. A vrai dire, il ne mérite guère plus ce titre de sonate que le fameux Clair de tune de Beethoven, avec quoi il a une certaine parenté de facture. Mendelssobn courtisa peu la sonate de piano^. Beethoven l'avait aimée d'un amour trop puissant, et elle avait achevé de perdre son teint sous le masque tragique dont Weber l'avait affublée... Suhitemenl vieillie, elle ne pouvait plus inspirer aux nouveaux venus que des passions timides. Aussi est-ce vers sa sœur cadette, la symphonie, que Mendelssobn tourna ses attentions, et il acheva delà parer des gemmes du romantisme.
Ecrite à la ans, la symphonie en ut mineur, cette réplique de Mozart déjà mentionnée, était en réalité le treizième essaidu jeuneMendelssohn dans ce genre. L'étonnante perfection de ses proportions trahissait une technique déjà complète, bien avant que l'auteur n'ait eu le temps de conquérir son orientation poétique. A l'opposé de son contemporain Berlioz, Mendelssobn commença par maîtriser la rhétorique musicale, il scruta tous les artifices, toutes les souplesses de ce langage spécial, avant même d'avoir des idées personnelles à lui faire exprimer. On est donc un peu contraint de s'avouer que chez ce musicien exceptionnel le métier garda toujours une sorte d'avance sur la pensée, plus raffinée qu'entraînante, plus large que profonde.
Mendelssohn connaissait trop bien la beauté et la supériorité de concevoir la musique abstraitement,
1. Vuycz, ]>ar exemple, les adagios des sonates I cl II. Lise/, en outre le léinoignage de Sclmniann (coraple rendu d'un concei-L d'orgue en 1840).
2. Surlout le n* 1 de l'op. 35, préc6d6 d'un magnifique prélude.
3. Dalees de Coed-I)u, propriété du pajs de Galles où Mendelssohn recul l'iiospitalilé lors de son premier voyage eu .Angleterre.
4. On se demande pourquoi cette fantaisie est dékbérémcnt rayée des programmes des virtuoses sincères.
.">. 11 en composa trois en tout : l'op. G dontj'ai parlé, el dcui numéros poslliumes : l'op. iOo, devoir d'élève écrit a 11 ans, véritable péché d'éditeur, et l'op. 106, écrit à 18 ans, d'un intérêt plus que médiocre Ouant aux sonates d'orgue, ce sont des suites dont le style fugue et la
objectivement, pour se faire l'esclave d'un programme minutieux d'un caractère littéraire plus ou moins compatible avec le développement d'ordre purement sympbonique. Mais s'il prit en cela Beethoven pour modèle, ce fut le Beethoven déjà romantique et presque réaliste de l'Héroïque et de la Pastorale. L'alihoron de Shakespeare' répond au coucou de la campagne de Vienne.
Plusieurs ouvertures de concert furent suggérées par des poèmes : Meeri'sstille und ijliicnlicUe l'ahrt de Gœthe'^, la Belle Midusine de Tieck, et Ji»;/ Blas de Victor Hugo. Dans les deux premières, l'inspiration directe de la nature brosse au fond du talileau le miroitement des vagues marines qui chuchotent, en la grotte de Fingal, des fictions enchantées. L'ambiance romantique est plus sensible encore ici, où nul poème littéraire ne préside. Mendelssobn n'est plus seulement, comme son illustre devancier, Weber, un merveilleux paysagiste, mais, transpoitant au sein de la symphonie pure le sens du mystère qui, depuis 1800, imprégnait toutes les sensihilités de poètes, il peuple le décor féerique choisi par lui de magiques hantises, mieux évoquées par sa musique que par la prose ou même les vers les plus subtils.
Les quatre grandes symphonies de Mendelssohn sont encore des illustrations de pensées définies ou de milieux reconnus. La [ieformalion , composée à l'occasion du tricentenaire de la Confession d'Augsbotirg, et le Lobgesanij ou symphonie cantate' pour / le festival de Gùtenberg, ont toutes deux un cachet austère et luthérien. Le choral de Luther, le Marjnificat, l'Amen catholique de Dresde, y jouent des rôles significatifs. Mais ces œuvres manquent de la fraîcheur et de la spontanéité qu'on retrouve dans 1'.^cossaise et l'Ital'ienne, comme si décidément l'élément pittoresque était indispensable à l'épanouissement du génie de Mendelssohn. .Nous retrouvons ici la vie et la couleur, dans le fiéinissement des cordes, les précieuses enluminures du petit orchestre des bois, les rentrées et les contrastes imprévus. Ce sont des svnthèses des idées poétiques de .Mendelssohn sur l'Ecosse et l'Italie, aptes qu'il eut vécu dans ces deux contrées en homme instruit, sachant voir, comparer, s'intéresser à la civilisation, à l'histoire, à l'esprit des milieux qu'il visite. C'esl d'un art précis, contingent, aux antipodes de lintéiiorité passionnelle de Beethoven ou de la superconscience lumineuse de Schubert...
Beethoven trouvait qu'en traitant des sujets tels que Don Juan et Figaro, Mozart prostituait son talent', et il repoussait la plupart des scénarios qui lui étaient olferts, comme inférieurs à son idéal. De même Mendelssohn ne voulut pas mésallier sa rause. On ne peut citer que pour mémoire ses essais au théâtre'". Mais il ne faut pas oulilier sa musique de scène pour Antigone, Athalie et les deux Œdipe. Dans la maîtrise chorale il est resté inégalable. Ses chants à plusieurs parties", ses motets et ses psaumes, son Lauda
haute inspiration font le plus grand honneur au maître organiste qui les composa.
Ouverture du Songé d'une nuit d'été
7. Avec cet ouvrage, .Mendelssohn consacre délinitivement en Allemagne l'ouverture de concert, dont 1 universel llcetliuvei) avait donné un unique el obscur exemplaire, quatre ans plus lot, a l'occasion de l'inauguration du Josephstaat theater â Vienne.
8. Composé sur un plan analogue il celui de la IX" de Beethoven.
Notamment les 6 op. 41, 48 el 50 pour le plein air
msToiRE ni: LA .\frsrQrE
Sion', enlin ses deux supeihes oratorios, siiriintient A lui assurer une tri's liaiile plaoe ilans l'hislolre de la musique. Suint l'tiul el Klic sont des monuments dont la fjrandinso aicliitecture rappelle les callié- ■di'ales sonores de lliendel el de liacli. Mendelssohn y touolie la note Juste, il doimi' à ses personnapes nu accent tiaitique, et met de la vivacité dramatique jusciue dans les cIkimiis. Dans toute la musique sacrée, doiil il l'ut un ardent léiiovati'ur, il semble que le sentiment judaniue vienne à son aide et l'aninii' du souille des anciens piophétes de sa race; et il nous oITre ainsi un impressionnant éclio des rudes inspirations ilaulrelois, la riposte d'une conscience moderne civilisée, assagie, élargie par plusieurs siècles dV'preuve.
Pour me résumer et pour maintenir ce grand maître sous son viai .join', la question de son génie ne nie parait pas faire l'ombre d'un doute. Auliemenl <lit, nul artiste ne reçut en apanage un mélange plus génial de sentiments et de capacités expressives. 11 fut grand par la modération et par l'équilibre. Il n'enfla point sa voix et ne méconnut pas les limites dans lesquelles sa révélation pouvait être entendue. Kxenipl de toute pédanterie, plaisant sans adulation, il ne baussa point son front jusqu'à retléler les soleils que l'Iiorizon de son siècle voilait encore, mais il aclieva de glaner sur lui toute la lumière éparse aux alentours.
Le piano lyriqno : Chopin.
Parmi les successeurs de Weber, le premier qui se présente à l'esprit dans l'ordre chronologique est Mendelssohn, à cause de sa Un prématurée, et surtout de sa précocité singulière. iMais dans l'ordre des afiinilés c'est Frédéric Chopin- qui me semble venir le plus près de l'auteur de la sonate en la hcmol. Avec ce génial Franco-Polonais^ nous assistons à la reprise du piano au point exact où Weber l'avait laissé. L'instrument que Mendelssohn a tenté de poétiser avec un peu trop de sagesse, et qui seit d'arène à tant de parodies échevelées et grimaçantes, va enfm reconquérir la royauté où seul, entre tous, Keelhoven avait su l'élever, vers la lin du classicisme. Chez Chopin l'angoisse beelliovenieinie, la sombre mélancolie de Schubert, la fierté chevaleresque et déjà morbide de Weber se trouvent fondues et exprimées par un ensemble de moyens mélodiques et harmoniques d'une suprême puissance. Le piano de Chopin reste «ne des créations les plus saillantes du romantisme et de la musique tout entière. D'augustes cantilénes planent à d'incommensurables hauteurs sur des lacs harmoniques d'infinie transparence, ou bien ce sont des traits enflammés qui décrivent leurs zigzags audessus d'océans convulsés et sans fond. Le piano suffît à révéler ces sublimités : ainsi certaines gravures nous traduisent plus de modelés, plus de jeux de lumière et d'ombre que des tableaux faisant appel aux aitifices de la couleur. Comme la musique de Chopin s'idéalise en se dégageant de toute substantielle préciosité instrumentale, en se dérobant au
1. Pour le culte catholique. Mendelssohn n'(^cri\it pas de messe.
3. Qu'on s'étonnera peut-être de voir ici incorporé à la musique allemande; mais puisque lart polonais ne fait point l'objet dune étude spéciale dans cette Encyclopédie, il paraîtrait moins logique et plus superficiel d'associer Chopin à la musique française, â laquelle, psvchologiquemcul, il ne se rattache en rien. Kji réalité, la Pologne lui iloît de compter au 1^^ rang dans le concert musical des nations.
4. Lo double échappement inventé par Sébastien Erard à la fin du
charme enjôleur on lerrillant des cordes, des bois ci des ctiivres el eu s'émancipant des habiletés polyphoniques ou contraponliques qui nous sub|ugiient, un peu malgré nous, par l'instinctive appri-cialioii dt; la ilifliculté maîtrisée! Qu'avons-nous ici à faire des timbres'.' (Ju'avons-nous fi faire de la fugue'? Sous d'autres inspiraleurs, la musique s'en est faite suflisamment l'esclave. Le piano de Chopin parle en maître comme il a déj^ parlé dans Vnpiiaxsinnutii. i\\cc Chopin comme avec Keelhoven il exhale le tréfonds de son Ame, il nous traduit des mystères intimes et redoulables ravis à la divine mu>iquit jusque dans le septième empyrée où elle se cachait. Kn pitidiiisant tant de symphonies, de cpiatuors et de concertos, les maîtres de chapelle avaient tissé des fils de soie sur des cocons vides. La vierge céleste, avant de rompre ses attaches terrestres, avait posé son immortel et fugace baiser sur les lèvres naïves de Schubert, et mainlenant elle revenait tendre à Chopin le vase eucharistitpie contenant son essence la plus subtile. Lui, resta fort de ce breuvage surhumain : ni la gène ni le triomphe n'entamèrent son armure adamantine.
Schubert était ne avec l'instincl du lied; Weber, celui du drame, et .Mendelssohn, celui de l'orchestre; de même Chopin vint au monde avec le sens inné du piano. Oiielques années de leçons avec un professeur tchèque, ù Varsovie, firent de lui le pianiste génial que les plus haiiiles professionnels : DreyscbocU, Kalkhrenner, Moscheles, llerz, Tbalberi', etc., furent contraints d'admirer en rival qui les éclipsait. Liszt lui-même enrichil son piano, en écoutant Chopin, d'effets de sonorité auxquels il n'avait pas songé, tant à l'exécution qu'à l'écriture.
L'arrivée de Chopin sur la scène du monde coïncide avec le moment où le piano, étant devenu d'une grande perfection mécanique, pouvait préteinlie à un rang musical élevé '>. Beethoven, Schubert, Weber, .Mendelssohn lui avaient donné ses lettres de noblesse. Chopin le haussa jusqu'à la royauté. Sa maîtrise extraordinaire se fait sentir dès ses débuts, dans une publication qui sacrifiait cependant au goût du jour : des variations pour piano et orchestre sur un thème de Don Juan'-. Celte élincelante paraphrase est tombée en désuétude, comme toutes les pièces dans lesquelles Chopin ne traita pas le piano seul. Elles sont d'ailleurs peu nombreuses'' et appartiennent pour la plupart à la période pendant laquelle ce jeune maître cherchait encore sa voie. Désireux de se produire comme pianiste compositeur, il ne pouvait songer à se présenter décemment sur un programme dont l'orchestre serait banni''. C'est pourquoi il faisait appel auxdites variations et à sa Krakowiak^ pour conquérir le public viennois en 1829. 11 avait 20 ans. L'année suivante il donna son concert d'adieu à Varsovie, et déjà il put mettre dans son bagage d'exil quelquesuns des manuscrits auxquels il doit son immortalité. En écrivant ses premières études, mazurkas, valses, nocturnes, Chopin n'écoute plus que la voix intérieure de son génie poétique. Stimulé par les malheurs de sa patrie, il fait du piano le conlîdent
xvni* siècle fut breveté par son neveu, Pierre Erard, à Londres en 1821.
La ci darem la inano, op
0. Citons le trio op. 8, d'allure presque classique, une polonaise, une &onut'' et un duo concrrtant avec violoncelle (en quasi-collaboration avec Frauchomme), des variations, une krakoieink, une polonaise avec orchestre et les 2 co?ief'r/o.v que ni leur éloquence pianistique ni les réinstrumentations de Tausig et de Klindworlh n'ont pu sauver du déclio.
7. Le récital n'existait pas encore. 11 fut créé par Liszt vers 1640.
S. Danse nationale polonaise.
définitif de son lyrisme romantique. Il déguise, sous ces titres sans prétention, les impressions diverses que la vie lui transmet. La célèbre étude en ul mineur^ est écrite à Munich en 1831, au moment où Varsovie tombe aux mains avides des Uusses. En 183j, un simple tempo tli valse- exprime un adieu mélancolique à une femme que Cbopin aimait et qu'il ne sut pas retenir'''. En 1838 toute la série des préludes est écrite à Majorque, où il s'élail exilé avec George Sand, alors qu'un hiver hostile et lerapélueux vint traquer et circonvenir leurs modestes amours dans cette ile méridionale.
Quand l'impression se présentait trop grande pour se concentrer dans une brève pièce de caractère, Chopin emplojait un slyle narratif qui lui est propre et qui se déroule à l'aise au cours de ses ballades, ses scherzos, certaines polonaises, certains impromptus et aussi ses sonates. Uans ces grandes pièces, Chopin nous conte des épopées mystérieuses. 11 fut le créateur de la ballade. Mais ce genre n'entraine pas avec lui de formes fixes. Toutes ses composilions, saut les sonates et les concertos, sont des fantaisies libres. Cependant qui donc a réalisé la ballade romantique comme Chopin? Ee voilà, le geste sublime de l'ànie, d'une âme dominati'ice et que le verbe d'une race n'aurait fait qu'alourdir*.
Les sonates de Chopin ' sont encore des récits. La lendance_esquissée par Schubert y est pleinement réalisée. Weber a créé la sonate dramatique, Chopin crée la sonate lyrique. Pour elle il puise dans les richesses de son terioir, prodiguées aux mazurkas, aux valses, aux polonaises. Entre ses mains leurs simples rythmes populaires devinrent des chefs-d'œuvre de mélancolie, d'entrain ou d'audace; il acheva de libérer leur puissance occulte, que déjà Friedmann-Bach et Weber avaient soupçonnée".
Un autre genre inauguré par un pionnier du romantisme, Field, vint s'otfrir de lui-même à la pensée délicate et rêveuse de Chopin. Ses premiers noclurnes rappellent indubitablement ceux de son modèle', mais déjà Chopin s'y essaye en l'art des vaporeuses broderies qui exaltèrent tant et si bien la petile âme artilicielle et sentimentale du clan féminin de Paris, pour ensuite s'imposer au reste du monde comme un colifichet du bon faiseur. Toutefois Chopin le vrai, l'impétueux, se trouve vile ù l'étroit dans la forme lieldienne, et dans son quatrième nocturne nous voyons la rêverie s'interrompre soudain pour laisser tonilruer un superbe con fuoco*.
Les autres formes abordées par Chopin sont la barcarolle, la berceuse, l'impromptu, le scherzo. Sur des rythmes de 6/8 et 12/8 la berceuse nous berce doucement, et la barcaroUe houleusement. 11 est curieux de comparer cette dernière pièce, si corsée, aux simplets gondclliedcr de Mendelssohn. Les inipromplus n'ont de commun que le titre avec ceux de Schubert-'.
\. Op. 10, n- 12.
Op. 6 9, n° 1 eu la
'i. Maria Woricinska, rcnconlrée à Leipzii;.
4. Chopin a laissé 18 niL'ioJies sans autre inlérùt que d'ôlrc une contribution au follv-lore polonais.
3. La sonate posllmmc (op. -i) n'a qu'un inlérct documentaire. Ctiol)in. aussi hautement consciencieux que Mendelssohn, n'eût point laissé piller de son plein gré ses manuscrits de première jeunesse.
t». Comme ses confrères es romantisme, Chopin ne se suffit pas des danses de son pays. 11 écrivit un boléro espagnol, une tarentelle italienne, des écossaises. Simples emprunts de rythmes qui lui semblaient piquants, et qu'il traita avec son ànie polonaise. Beethoven avait comjiosô des écossaisi'S, Mo/art et Weber avaient produit îles <« lurquorics ». i, 'école russe, â la suite de Chopin, s'intéressa au folk-lore espagnol. /Voyez Glinka, Ijalakircvv, itimsky-KorsakolT, etc.)
Le premier, op. 29, et la fantaisie -impromptu ont une certaine ressemblance entre eu.\ dans les traits et la coupe générale. L'op.ol est une divagation pleine de charme; l'op. 36 une page d'une vraie grandeur. Ouant aux scherzos, ce sont encore des caprices qui ne se rapprochent en rien du sclu-rzo classique. A leur façon ils évoquent aussi des récits légendaires ou des ballades guerrières.
En imaginant ces formes diverses et les développements qui leur conviennent, Chopin tient à leur orthodoxie; elles répondent pour lui à tel ou tel idéal déterminé; et quand la délicieuse troupe incohérente et bariolée du carnaval de Scbumann passe devant son regard, il n'en voit pas la beauté, parce qu'il n'en saisit pas l'unité de composition'". Voilà bien l'éternelle équivoque des mots assassins de la pensée. De son côté Mendelssohn condamnait sans appel le finale terriliant de la sonate de Chopin op. 3"), toujours au nom de la forme. 11 ne s'aperçut pas, selon la remarque de Dannreulher", (]uece finale reste strictement lidèle au plan d'une Toccata. En réalité les formes ne sont que les accessoires, les véhicules respectueux des sensibiiilés nouvelles que l'évolution du monde l'ait éclore successivement. Chaque centre vibrateur émet ses propres ondes, et ces ondes vont choquant et traversant celles émanées d'un autre centre. Telle est la loi. Toutes les formes trop accusées sont sujettes à une prompte décrépitude si elles ne sont rajeunies et renouvelées de temps en temps par des pensées vivifiantes et novatrices, des pensées d'avant-garde, quel que soit le domaine où elles se meuvent. Or Chopin fut un précurseur, au suprême degré. Avant de rechercher à quelles sources s'abreuva son originalité, je veux encore parler de la matière dans laquelle il modela sa pensée.
Chopin portait en lui un sentiment entièrement neuf de l'harmonie, du rythme, de la mélodie et du trait. Ses premières pièces, déjà mentionnées, et toute sa musique empruntent leur coloris intense et non encore vu à l'usage du chromatisme. Grâce à son génial emploi du demi- ton, Chopin prend une immense avance sur ses contemporains. L'inllexion, la brisure de ses lignes chantantes, la sou- [ilesse, l'imprévu de ses modulations'-, le dotèrent d'une palelte nouvelle qui lui fournil toutes sesdemileintes, ses nuances les plus complexes et mille conlrastes de valeurs, sans jamais préjudicier aux tonalités générales imposées par les sentiments qu'il exptime. Le cliromatisme de Spohr n'est qu'ingénieux, celui de Chopin est l'éloquence même; c'est une extension subite du domaine musical, un lerrain conquis une fois pour toutes et sur lequel évolue toute création conlemporaine digne du nom de musique. Est-ce l'étude de Bach — lolal précurseur — i|ui ouvrit les yeux de Chopin sur les perspectives du chromatisme'? C'est possible''' : métamorphosé, Irans-
7. Field entend son successeur à Paris, en 1 S2i, et l'appelle un pianiste « pour chambre de malade », ce qui est une façon comme une autre de laisser percer sa frayeur du génie qui le supplanta.
s. Comparez le même procédé dans le nocturne op. 32, n" 2, dans la il' Itallade en fa, dans l'étude en mi viajeur, etc.
tt. IJui furent d'ailleurs ainsi baptisés par l'éditeur, après la mort de Schubert.
10. Si ces pièces avaient été groupées sous le titre do « ])réludes », Cbopin les aurait peut-être examinées avec la s; mpathie qu'elles méritent.
Oue iMoscheles avait peine à admettre
13. Rapprochez, par exemple, ia plaiiUe déchirante dont la mazurka op. 17, n-» 1, se fait l'écho, de certains gémissements ilramaliques des oratorios et des cantates de Bach.
HISTOIRE. DE LA MI'SIçrE
|i()rk' dans les Irails du inaili y iiiodci nr, il d.uilile leur dyiiauiisuii'.soil qu'il cmi|i,'iIo soinpIuiMiseiui-iil l'Iiarinoiiie, soil ([u'il so nit"^li> au suave l'iiiiiuK-mout des paities clianlatites, soil iiuil Inirini- i.'liai|»i' repli des basses aus furieuses reptations', ou bleu ijuM aboutisse parfois au trioni[die des mélodies diutoniquiis les plus liirtîes, soit encore qu'il passe sur elles sans altérer leur pureté, coiuuie des modalités trafiques illuminant nu beau visaj-'e.
Celte aptitude sûn'al*-' à créer de la nouvelle couleur sonore, Chopin la devait en grande partie à son atavisme, l-'ils d'une Slave, un peu asiatique par conséquent, il relléta dans son art, inconsciemment, quelque chose de la ianfjueni- voluptueuse, des féroces colères et du pessimisme néaiitisle do l'àme orientale. Ainsi put-il l'aire déeouler sans elfort sa maj^ie musicale de (piehpies chants et danses nationau.K, longuement élaborés |)ar les siècles au sein d'une lace artiste et ralliiiée. Foute la superbe école russe procède de la même origine. Dans les maîtres russes d'aujourd'hui il n'est pas raie de rencontrer des passages olfrant une parenté fiappanle d'accent et de couleur avec le style do Chopin-, qui fut ainsi, avec son contemporain Glinka et mieux encore que lui^, le premier écho de l'orientalisme en musique. Ce qu'il y a de plus notoire dans la musique que nous étudions, en sus de la couleur, c'est le mouvement. Si nous ouvrons la ballade en sol ritineur, nous voyons se dérouler une série de périodes passionnées, toutes plus intenses les unes que les aulri'S, et reliées juir des traits d'une lièrc sonorité. .Après la chevauchée linale, de grandes gammes zèbrent comme des éclairs les derniers épisodes de la légende. Le ileii.viùine impvoniiiUt est une succession de rythmes solennels, d'héroïques octaves et de traits Iréraissanls. Uans le dcu-vièmc scherzo'', la main droite dévale hardiment ilans les basses, en lorniulant de superbes traits diatoniques qui sont comme le geste d'un sceptre péremploirc. 11 faudrait tout citer : les chevaux qui piafîenl et se cabrent dans la sonale en si h mineur, le finale haletant de la sonale en si mineur, avec ses traits sitilants, et les formidables mêlées de la polonaise en la n.
Ces martiales polonaises, évoquant le passé épique et la thi tragique d'une nation, ces touchantes mazurkas, rellétant tinement ses heures insouciantes, joyeuses ou mélancoliques, n'est-ce pas le chant du cygne de la Pologne agonisante? Chopin concentra en lui le frisson de toute une race : turbulente, aventureuse, lîère, prompte aux actions généreuses, prompte à la désolation, et sur le point de sombrer sous les convoitises de ses ennemis. C'est au creuset de ces di'aniatiques circonstances que le génie poétique de Chopin fut formé; c'est à elles qu'il dut sans doute cette intériorité passionnelle qui fait de lui l'un des principau.K héritiers de Beethoven. Antithèse de Mendelssohn qui cherche dans la polyphonie des voix et des timbres l'intégralion de son intelleclualité abstraite et sereine, Chopiri demande à la cantilène, à la polychromie harmonique, aux saccades du rythme, la réalisation de ses impulsions d'âme, de son rêve et de sa soulTrance. Nul besoin de s'adresser à la beauté d'un site ou d'une œuvre littéraire : il n'a que trop de sujets d'inspiration dans la répercussion des évéïie-
I1I< ballade
2. Vojcz. par cxempli', le motif Je l'Intermezzo de Borodinc (petite suite), cl coniparcz-le au l'^'" thème de la. polonaise-fantaisie. On pourrait multiplier les exemples.
3. Ctlcz GItulva ilSOi) comme cliez Ëatat^irew, tt-rudit et l'intuitif se
riients sur sa vie intérieure. Comme Heelliovin éiiivant \'llrriiK/it'\ et d'une façon plus directe encore, il rend, en miisiipie, le choc du monde extérieur sur sa sensibilité, il pense musicalement et sans autre médium plastique que le piano, l.a musique s'oll're à lui avec une si jaillissante abondance et cela dépasse tellement les ca[iacités physiques de sa fragile incarnation humaine, qu'on comprend à merveille sa naïve léponse à un intendant de l.ouis-l'hilippe le piessanl d'écrire à son tour un opéra : " Ah ! Monsieur ! laissezmoi composer de la musique do piano... C'est tout ce ipie je sais faire ■. »
Oui, son piano lui suffit à rendre des élans d'àme aussi passionnés et fougueux que ceux de lieethoven, aussi graves, élevés ou tendres parfois que ceux lie Schiiliert. Sans grandiloquence comme le plus souvent sans affectation, Chopin exprinu! tour à tour dans son leuvre la révolte, l'abattement, la tiislesse, le désespoir, la si'rénilé, l'humour.
Où peut-on trouver une mélancolie comparable à celle qui émane de ]a première polonaise en ul dièsr mineur? Ou bien à celle qui volette, plus légère, dans les croches de Vélurle op. 2ï, n" 2? Kt les préludes élégiaques n"" l et 6! Kt la poignante hantise du prélude de lapluie'^'. La sinistre hallucination du dfu.riéme prélude! Nous la retrouvons plus elfrayante encore dans le tourbillon à l'octave du finale de la sonate op. 3.) .
Cette page éniginatique que Mendelssnhn abhorrait, Sclinmann n'y voyait qu'une boutade. On a dit poétiquement que c'était une rafale nocturne tordant les arbres du cimetière au-dessus des tombes dos vaincus que vient de célébrrr la marche funèbre. Seul un pseudo-oiiental pouvait nous mettre ainsi face à face avec le néant : avec .Maïa. Le scherzo de la même sonate extériorise la plus sardonique, la plus stridente harmonie. Ici l'ironie de lieethoven est dépassée. Chopin donne une signification analogue à son premier scherzo, otirant, à rencontre de la ballade en fa. le contraste de deux mouvements passionnés, qui encadrent une vision céleste. Après une page tumultueuse survient un épisode très beethovenien qui prend le tour d'une question faite à la destinée. Le dcit.iièiiie scherzo commence de même par un triolet inquisiteur qui se présentera plusieurs fois dans le cours du morceau, coinine le premier motif de la symphonie en tit mineur, comme le Muss es sein? du célèbre quatuor.
Pour trouver de l'enjouement il faut feuilleter le quatrième scherzo en mi bémol. 11 est conçu dans une manière légère, féerique, donnant un avaiU-goùt de lleller et de Lalo. Le scherzo de la troisième sotiate est animé du même esprit.
Parfois, Chopin aime à peindre l'indolence, le doux a dégingauJage » d'une exquise adolescence. Le scherzando de Schubert a quelque chose de cela, mais en plus fruste. Les études op. 19 n" 6 et op. iH n° 9, le second thème de la ballade en la bémol nous représentent la fuite preste et féline d'un .Ulcquin gouailleur, avec un corps charmant et souple, sous l'aniplfur du costume.
Parfois encore, Chopin nous découvre une âme sereine et comme exilée dans un au delà mélaphy-
balanccnt. C'est au génial Borodine (fils d'un prince du Caucase) qu'il fut donné de succéder â Cbopiu dans toute ta saveur de son orientalisme.
Rapporté par Uuneker [Mezzo-tints in modem miisic
6. Dont les larges modulations, la construction, les répétitions de notes, sont écrites dans le plus pur scutimeut de Schubert.
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sique qui régne plus haut que la ferveur. Telle esL l'impression qui se dégage de Validante spianato*^ et de l'andante de la ftintnisie impromptu, pour ne citer que cela. L'cHnlecit la 6émo/- nous ramène doucement sur la Terre, dans une région divinement calme, où tlotle un rêve à demi dématérialisé.
La fanlaide fip. M) me parait être un des plus admirables morceaux de Chopin, par la grandeur et la variété de son inspiration. La marche auguste du début est suivie d'un pi-élude agité, anxieux il'un futur imminent, qui se présente sous forme d'un thème fiévreux; et ces épisodes s'enlacent à une nouvelle marche plus grande encore que la première.
Les deux études en itt miitrur^ sont d'une transcendante génialité. En 18:51, Chopin était à Munich. On lui apprend que Varsovie est dans les serres des vautours russes. Il écrit alors l'impérissable prolestation qui dura plus que les anéantisseurs et qu'aucune iconoclasiie ne saurait atteindre. 11 }' a là un bouillonnement d'àme qui dépasse en force et en ampleur celui de l'appassionnata, à quoi l'élude op. 10 n" 12 ressemble.
Dans u[ie belle poésie des Rptscbitder, Heine nous décrit un moderne chevalier du Craal, un pèlerin qui, par la poésie de sa sympathie et de son verbe, remplit d'allégresse le cœur d'une pauvre fille et change sa chaumière en palais. « Vois, n lui dit-il :
Mille chnvaliers bien armés Et choisis par le Saint-Esprit Furent doués pour le servir D'une vaillance à toute épreuve.
Lève donc les yeux, mon enfant! Approche-toi ! Regarde-moi !
Car je suis un de ces élus.
Un chevalier du Saint-Esprit !
Chopin pourrait parler de même aux innombrables jeunes personnes qui s'essayent à déchiffrer le mystère redoutable de sa musique, sans voir « les canons qui dorment sous les tleurs* )i. Ce n'est pas en vain que Chopin sortil du chaos cosmique et fut marqué pour penser « en piano » comme un sculpteur pense i< en marbre ». Ce n'est pas en vain qu'il se mit à parler la langue universelle de la musique dans son dialecte le plus populaire, le plus répandu, le piano : ainsi fut-il mieux à même de remplir sa mission, la seule qui vaille : glisser persuasivement, sans violence, par linterméiliaire de l'art, des ferments d'examen, d'émancipation et de progrès dans les âmes.
Venu à une certaine heure, en un certain point de notre globe, là où de vives et poignantes émotions sont polarisées, celles d'une nation cultivée, pleine de cerveaux et de cœurs vibrants, il est un artiste pour exprimer superbement tout ce qu'il y a de tragique dans ce drame, cet anéantissement brutal de forces vives; il est un divin artiste pour jeter sa réprobation en sonorités pathétiques et pantelanles à la face de l'Europe ligée dans ses égoïsmes politiques. Ce hiérophante, c'est Frédéric Chopin, né sur la terre opprimée d'une mère polonaise et d'un père qui versa dans ses veines le généreux et pétillant alliage du sang français.
Il y a un autre Chopin, je le sais; un Chopin exotérique, celui qui l'ut non plus Français, mais Parisien, et qui agrafa au cou des comtesses, ses élèves, les colliers de perles de ses valses et les opales cha-
1. liitroducloire à la polonaise en mi bémol. i. Op. i3, n" 1.
Schumann, iLcriis sur la musique et les musiciens
toyantesde ses nocturnes, — joyaux qu'on se repassera longtemps dans les salons comme des bijoux de famille. Schubert ne se délassait-il pas de sa vie ascétique en écrivant des Lœndler qui lui rapportaient du moins quelques tlorins? C'était l'écho de ses innocentes stations à la brasserie, et d'ailleurs il fallait subsister! De même, à Chopin, il fallait paraître, faire figure dans le monde élégant dont dépendait son existence, donner à ses belles élèves des passetemps délicats, des musiques de plaisance qui leur convinssent... Qui donc y trouverait à redire'? Dans quels fonds obscurs, sous quels amas de poussière nous faudrait-il maintenant découvrir Chopin le glorieux prophète, le révolté sublime, si son charme exotique, son aristocratie native ne lui avaient livré la clef des salons parisiens'? Fort heureusement pour l'avenir de son oeuvre rien ne lui manqua de ce qui peut parfaire une élégante réputation, ni les écarts d'une vie romanesque, ni la lugubre atteinte d'un mal qui le jeta dans la tombe à 40 ans. llràce à tout cela, il fut l'homme à la mode, à qui s'intéressent les gazettes, les marchands, la foule, tous les bas éléments dont se forme le succès, mais qui prêtent aux génies la force de la propagande et du nombre.
Scliuniaiin : apogée ilu roiiiantisiiic inlellectnel.
Né en 1810, — une année plus tard queMendeIssohn et Chopin, — Robert Schumann' nous paraît de beaucoup le plus jeune dans celle superbe trinité romantique. Il est à cela plusieurs raisons. La plus tangible est la non-précocité de son entrée en scène et de sa réussite. Le premier geste de .Schumann adolescent n'est pas de confier à l'orchestre, comme Mendelssohn, de paisibles impressions de littérature et de nature, ni de s'asseoir à son piano, comme Chopin, pour la conquête magnétique des foules. Jetant les veux autour de lui, il voit la route encombrée d'oppressions sourdes, de prétendons serviles, et tout de suite il revêt son armure. En même temps que les premières confidences de ses improvisations de pianiste, sa plume de polémiste reçoit les messages de son ardente intellectualilé, et il s'exprime d'emblée avec une maîtrise liltéraire qui le classe le digne héritier de Jean Paul et d'Ilolfmann.
Cette altitude n'est pas de celles qui commandent le succès immédiat. Schumann se crée d'abord plus d'inimitiés que de sympathies dans son entourage. C'est à la poslérité de lui savoir gré d'une indépendance et d'une vaillance qui grossissent le tribut de nos admirations pour ce pionnier infatigable; il débuta dignement dans une vie intègre qui fut de plus en plus intérieure et tournée vers l'avenir.
Venu de plus loin et de pins haut que .Mendelssohn — le chantre de la nature légendaire — et que Chopin, — le barde de l'ariliclion et de la révolte patriotiques, — Schumann se fit le champion de la liberté totale et l'un des chefs de la fraction d'humanité directrice de son époque. Ce fut dans sa musique, sur l'échelle ascendante et progressive du piano, du lied, puis de la symphonie instrumentale et chorale, que Schumann réalisa pleinement sa surhumanilé, mais il commença par la forger dans l'élude de la philosophie et la pratique des lettres''', en menant le bon combat du pamphlétaire ''.
(i. Il se nourrit de Kant, Fichtc. Schclling. traduit les sonnets Hc
Pétraniuc, se passionne pour Jean l'aul, Heine, Byron et Shakespeare.
7. Sctlumann fonda en 1834 sa feuille appelée Nouveau Journal de
/irsToiiiR /)/•; i.À Mi'sinrE
Dès lors on se repivsunle aisûineiilcoiuliii'ii liidéhiil de Scliuiniiiiii l'ut ]mii soiisnllniniel ilaus la iiiiisiqiu!. Des piécos tiîlk-sqiic les l'apill mis ci li'S /ii^w mc;:i, les Scènes (i'nl'anii', iûi'/,s/i'r/'<wia, les Ihiiiil^bim'lh r. iiu^iue lo l'arnaral, piisstM'cnl inaperçues. On n'en voulait pas au conc'i'l ', et les cénacles liochaienl la liHe. Ces cliers-d'ieuvic! priient peu à peu leur revaiu:lie après l'appai'ilion des pi'einii'is moicnaux do nuisique de cliainlire- et ;iràce au <'haleureux aposlolat de Chiia Scluiiuanii '. Alors Mendelssoliii, (pii voyail surtout en son émule un l'iniMc^iil eriliiiue, un "cérébral » raflliii' avec lequel il aimait de iiuolidieiis échanges d'idi'es, €Ommeiu;a i\ fjoiMei' ses liedcr''. II diri;;ea sa //icmiérc si/z/i/i/kuii'i? au (ievaudliaus'' et, joua avec Clara son aiini'able Atidatiti' et vtvintinns à deux pianos, eu y donnant sans diuite l'appiolialion mesurée qui pouvail seule convenir, dans son espiit, à nu ^'cni'O aussi secondaire. Or, il semble ipie l'espace d'une f;énération sépare les variations de .Mcrulelssobu'"' de celles de Scbuuiann, eu réalité conlemporaines; et la même distance se fait sentir entre les romances sans paroles et les Scèues iVfnfnmv que Uollslab méconnaissail, tandis que llauplmann les trouvait i< intéressantes, cuiieuses, quoique dénuées, d'ailleuis, de vraie solidité musicale' ».
Voilà le ^rand mot làcbé. Sclmnianu apportait au monde une pensée synthélique d'une condensation merveilleuse, mais II l'exprimait au moyen de procédés entièrement neufs, donnant à son st\lc une incohérence certaine, si on voulait l'éclianlillonner sur la rliétoiique musicale alors enscif^née, reconnue et si laborieusement élaborée par les maîtres de chapelle. Commeni! Plus d'exclusils enchainemcnts d'école! Plus de plan musical proprement dit! Itien que des rapsodios composé-es de mélodies embryonnaires, plus ou moins chromatiques, soutenues par des harmonies d'un modernisme étrange et des rythmes heurtés!... Et que dire de ces brusques contrastes, ces fréquentes sautes d'humeur qui violentaient l'auditeur paisible, ne lui permettaient plus de somnoler au cours de lonj,'ues et harmonieuses périodes, mais coupaient son attention à l'improviste, comme un rideau qui tombe avant la Un d'un acte'.' Knlin, quelle était la signilication de ces litres empi'untés à la littérature'.' de ces é|iii;raphes surpissant tout à coup'? de ces thèmes populaires, épiques ou {grotesques, passant et lepassant comme des l'antoches'?
Tel dut être l'ell'et que produisit aux musiciens de 183o rap[iarilion des Papillons et du Carnaval. Ils ■ne pouvaient comprendre la précieuse mosaïque, la symétrique lantaisie de ces délicieuses cristallisations de tendresse et d'espièj^lerie. C'était pour eux e.vtramusical ; car cela brochait sur l'ordonnance niendelssobnienne, comme jadis Beethoven brochait sur Mozart.
A ceux qui le taxaiiMit d'incohérence, .Scliumanii
musique. Son célèbre salut au génie île Chopin date de 1S71 {Journal universel de miistiyue).
1. Liszt les joua sans succès à Leipzig. (Voyez sa biographie par Lina Uamann.)
Le quintelle fut exécuté à Lcip/ig en 1S
3. Srhuniann épousa eu 1840 la Qlle du célèbre professeur de piano Friedrich Wicck. tilara fut une des plus grandes pianistes du xi\' siècle.
4. Il fit plusieurs tentatives pour les imposer à son milieu familial. Voyez sa correspondance.
5. Le 31 mars 1841. N'oublions pas qu'il choisit Schumann en 1843 pour enseigner l'accompagnement et la composition au nouveau Conservatoire de Leipzig.
Eu i8:i8, avec Friedrich Wieck et Hcinricb Dorn
aurait pu lleri'menl répondre la parole du «rand réforniatt'ur Kouriiu- : " j'écris dans l'ordre dispersé!» Au lieu de cela il laissa son coîiir se lomlre aii.< |iresli;.'ieux rayons du soleil néo-classique; il produisit à son tour des sonates, des cineurs, dc!S ornlorios, des symphonies, et cela l'ut en diverses occasions presque une erreur. Je veux dire (lui; Schumann ne trouva pas dans loules li'S formt^s qu'il culliva l't^xpri'ssion parlaite de sa f^énialilé. Il se lrom[iait en re|)i'ochant à ("hnpin de se borner au domaine restreint île la musique <le piano. Sans dout((, sur la lorri! de la symphonie, dans un milieu où frémissaient de vivants orchestres, comme ceux de Leip/ig et do Dresde, où llorissaieiit des cineurs comme celui de Diisseldorf, la tentation était irrésistible de manier di-s niasses sonores; nous devons à ces inconst.ances de nobles symphonies, de chai'inanls oratorios. iMais, à part la puissance inhérente à la matiért; emjilovée, nous n'y trouvons pas d'impicssions aussi cmuplelemenl sublimes que celles qui se lèvent de certaines pa{,'es de piano, ou de lied, ou do musique do chambre. Dans ce Iriple domaine Schumann fut transcendant, et c'est plus tpi'il ne faut pour l'élever au-dessus de toute compétition.
A l'opposé de Mendeissohn, qui possédait une technique parlaile avant même d'avoir niilri sa pensée, Schumann hérita d'un sentiment poi'tiqiie précoce et vij^ourenx avant d'être un liaiiile ouvrier des sons. Son aptitude innée pour la musique se manifesta d'abord à l'aide du piano, ce souple auxiliaire de la pensée romantique sous toutes ses formes. Ses premières coinposilions notoires datent de répo(|ue où il s'adonne à l'élude simullanée de la virtuosité et de riiarnionie", ou, si l'on préfère, à la révision de ces deux éléments qui dormaient au fond de son être-', l'rés vite il devient capable d'afliriner sa personnalité, comme on peut s'en rendre compte en jetant un coup d'oeil sur sa Toccata^", pièce extrêmement diflicile d'exécution et témoignant d'une richesse orchestrale de sonorités.
Ce morceau, de même que les caprices d'apirs l'aijanini^^ , une partie des éliulcs symjihoiticiacs'-, la sunalc en sol minciif''', la (ji-amle fantaisie'^ et le conccrlo^'^, représente la contribulion de Schumaim à la virtuosité pianistique, c'est-à-dire son slyle le plus brillant, le plus externe. Cependant dans aucune de ces œuvi'os ne ligurent des ell'ets de bravoure élrangers à leurs pensées cardinales.
Avec les Papillons, op. 2, Schumann nous initie à une dialeclii|ne musicale tout à fait nouvelle, procédant des faiilaisies humoristiques de Jean Paul et d'ilolfniann. Sous ce titre symbolique, Papillons^'^, l'auteur fait défiler devant nous une suite de courts tableaux, formant autant de mimoilrames expressifs. C'est la transposition libre d'une fiction imaginée par Jean Paul dans l'avant-dernier chapitre de ses Annéi's de folie : des scènes de bal paré où des mas-
'.I. l'iemicres coinposilions non publiées, et écrites, pour ainsi dire, •• d'oreille ■■ : un concerto et un qnaluoi- avec piano, des polonaises a 4 mains, des lieder sur des paroles de byron.
Op. o4, composé en
IG. Dans l'esprit de Schumann, ce mot écrit en français signifiait un « essor "d'idées se dég:igeant du chaos. C'est le symbole grec pour l'envol psychique. S'il eût été Français, Scliumann n'aurait pas employé cette image à laquelle notre race légère a donné un sens d'inconstance. Fourier créa le moi papillonne (passion du changement) vers 1820.
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ques l'ont alterner leurs ebals, leurs railleries et leurs causeries sentimentales. iS'en va-t-il pas tout ainsi sur la scène du monde?
Ce sont de telles personnifications que Scliumann donne à ses modalités d'ùme dont la qualité et la diversité — il l'écrit expressément à Mosclieles', l'intéressent cent fois plus que le mérite artistique de ses compositions. Il entend par là la science du développement d'un plan purement musical. A cette abstraction Scliumann substitue des séries de mouvements et d'attitudes qui sont l'image même de la vie.
Voyez son célèbre Carnaval'^. Voici l'entrée solennelle des masques. Ils rompent les ran^^'s et tourbillonnent. Pierrot se détaclie de la mêlée et nous adresse de grands saluts, en battant l'air de ses manches trop longues. Arlequin sautille sur de souples jarrets. Passe un couple de valseurs langoureux; puis c'est le blond Eusebius'' qui vient nous entretenir de ses mystiques divagations. Il est interrompu par l'impétueux Florestan*, suivi d'une coquette à qui ses œillades et ses grâces attirent une tendre supplique... La scène se perd dans un nuage de danseuses dont les entrechats palpitent comme des ailes de papillons. La noble et loyale Cliiarina'^ s'avance, et, près d'elle Chopin, son illustre rival, fait rêver le piano dans un coin de pénombre... Estrella' traversesans se presser, en déployant avec all'ectation la certitude de ses charmes. IJeux autres pei'sonna;;es surgissent de la foule; ils ne s'étaient pas vus depuis longtemps et ils laissent bavarder leurs souvenirs... Qui donc maintenant pirouette et virevolte? C'est Pantalon et Colombine. Une valse allemande les entraine dans un mouvement fou et les heurte à la démoniaque ligure de Paganini, qui sabre l'air de son vertigineux archet. A l'écart de ces folies, un amoureux agenouille aux pieds de sa belle une invocation naïve... IJe bons bourgeois allemands se pi omènent bras dessus, bras dessous. A peine ont-ils disparu que tous les masques débouchent sur la scène, en lile indienne, et se livrent à une poursuite ellrénée, tels des singes dans une cage. Tout à coup, comme par magie, ils s'accordent au rythme collectif d'une ardeur parallèle, ils organisent une imposante manifestation d'ensemble contre les Philistins". Bientôt ils se débandent, courent, montent à l'assaut des préjugés, aux accents rococos d'un thème du grand siècle* qui reprend ici, comme dans les Papillons, sa signilication de Kehral-s, la sortie, le couvre-feu... Aussitôt la foule masquée s'éparpdle et se bouscule dans la strette finale.
J'ai tenu à décrire tout au long cet échantillon d'étincelante fantaisie, parce que le Carnaval est une composition montrant Schnmann dans son originalité la plus typique. La sève de sou génie y coule à pleins bords".
Voilà qui ressemble singulièrement — pensera-l-on
Krncsliuc von Frieken
7. Aulreinenl dit l'esprit bourgeois, conventionnel et conformiste.
8. Le Orossrnterlaitz (Danse du grand-papaj qui concluait toujours les fêles de mariage.
9. Li'.zt. parlant de ret ouvrage, lui donne la préférence, pour la richesse inventive, sur les 3i variations de Beethoven (Ijiagraphie Kaniann).
i" volume des lettres de Schumanu
11. Chopin, a Nolianl, s'anntsail a tirer a plomb sur du papier à musique, puis il ajoutait des queues aux trous criblant les portées... de fusil. Je liens l'anecdote d'Kdouard Cadul, a qui George Sand l'avait racontée.
— à de la musique à programme! Il n'en est rien cependant. .Scliumann nous apprend lui-même"' que jamais, dans son œuvre instruni>ntale, il ne mettait les paroles ou les scènes en musique : c'était la musique qu'il mettait en paroles. Autrement dit, il ne lui donnait de titres ou de sens précis qu'après coup, après avoir obéi à une logique impérieuse et secrète, à lui particulière, qui lui faisait classer, avec une science consommée du contraste et de l'antithèse, ses thèmes, lumineux et serrés comme des aphorismes, vifs comme des épigrammes, suggestifs comme des peintures. Ajoutons que plusieurs des compositions de Schuniann, notamment ce Varnaval, étaient construites sur des acrostiches. Ce jeu avait déjà souri à Bach, prenant comme sujet de fugue les lettres de son nom. Qu'importe au génie de puiser des notes au hasard, comme des boules de loto"? A peine transcrites sur le papier, elles prennent d'éloquentes iullexions, un tour qui nous subjugue'-. Quoi qu'il en soit, ces ingénieuses analogies de thèmes et certains rappels de motifs contribuent certainement à donner au langage de Schumann une unité plus vivante que celle qui rampe dans tant de froides et scolasliques sonates de l'école allemande.
Aux diverses époques de sa vie, Scliumann revient à ce genre de fantaisies dont il fut le génial inventeur. Ses Inlennt'zzi'^, ses Fantasiesti'wkc''', sesûai'îdsbùtullcr''^, l'Acdies'/us"^, la BlumenslUrk", etc., sont généralement des morceaux pleins de fragments d'un assemblage imprévu, comme la mosaïque chan^ieante et colorée d'un kaléidoscope. Kt quelle diversité de sentiment s'y exprime! Dans l'admirable Pièce /kiirie un motif tendre et pressant reparait sans cesse avec l'insistance d'un personnage vaiiant ses supplications pour toucher notre cœur. La première Novcllcttc semble peindre les joyeux vouloirs et les espérances incertaines... L'Arabesque fait un heureux usage des arpèges brisés aux deux mains que Mendeissohii avait employés dans sa première romance sans paroles. Nulle part autant que dans cette pièce on ne s'avise aussi clairement de l'aflinité subtile, métaphysique, unissant des motifs en appaience étrangers.
Le Cttrnavaldt: Vienne", \)\e\n de vie et de couleur, se voit troublé par la malicieuse intrusion de la M.\n- SEiLL.MSE, que le gouvernement autrichien avait prohibée comme séditieuse... Et les Kindergrcncn! Qui ne connaît ces célèbres pièces pour les enfants? En les écoulant ne nous sentons-nous pas ramenés tout à coup en arrière, dans la maison familiale, au temps où les événements les plus futiles inquiétaient ou captivaient nos âmes tendres ''■"?...
A ci^ité de ces croquis, quelles interprétations de la nature! Dans la première des jSnrhtitiicke-" nous percevons des pas fuitifs, des feuillages qui bougent
1-. Le carnaval est construit sur les 4 notes la, niï'[?, rfo, si ;. c'est. àdire A, S, C. H, qui sont le nom d'un village et reproduisent i-n même temps les principiles lettres du nom de Scliumann. Voyez aussi les Variations sur ABEGG, le Kinder album : pièce sur Gade, les fugues sur le nom de Bach, le canon an AUxis, etc.
l'ièccs nocltirnes, op
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à peine, de rares lioull'ées de veiil cl des étoiles qui clifjiioleiil, lointaines, l-a première des U'd/i/scfnfrt ' jette sur nos (''paiiles ce manteau de fraîcheur et île silence qui nous aciMieille à l'oiée du palais leuillu. La pri'mi(''re Fanlaairsiiicii évo(iue la rosour évanescenle d'un soir mystique où toutes les formes s'idéalisent, impalpaliles. Celle page hyper-romanlique, faite d'un olianl cpii plane sur des accords luises, se pourrait cornpanr ;"i mainte production de Cliopiu : la vaporeuse étude eu lu bémol, par exemple. L'iui comnie l'autre, les ileux maîtres suient baigner parfois leurs harmonies ilans un halo d'étrangelé calme dont ils onl emporté le secret.
Jusqu'ici nous avons éludio Scluiniann dans sa manière la plus personnelle et la plus spontanée. Nous avons vu, dans ses pièces de caractère d'une construction et d'une essence si nouvelles, l'homme et le musicien parler un même langage, aussi plein d'élan — sinon de naïveté — que celui de Schubert dans le lied. I.cs moyens techniques employés par Schuinaim marchent de pair avec sa conception. Comme harmnnisle il est presque aussi téméraire que Chopin; de plus, il traite le piano polyphoniquemenl, l'étoile de thèmes superj)osés, l'eniichit des ressources élaborées à l'école lie lîach, de Heethoven et de Mendelssohn. Avec de tels moyens qui sont du domaine musical de tous les temps, Scluunann n'édilie plus, comme sesprédécesseurs, des architectures suivant des plans consacrés; il imagine des développements dans lesquels se confondent curieusement le lien poétique et le lien musical. Or, quel est le style qui pouvait s'offrir à Schumann comme le mieux apte à rendre la fantaisie prime-sautiere de sa pensée? Le plus ravalé, le plus démonétisé de tous, celui de la Variation, dans lequel un ou plusieurs thèmes se présentent sous des jours dilTérents, avec des signilicatioiis diverses. Produit naturel de l'évolution de la science harmonique, dont la complexité et les facultés expressives ont grandi sans cesse, la variation devient l'auxiliaire habituel du génie de Schumann, elle joue un rôle important dans la plupart des œuvres que nous avons examinées jusqu'ici, et lorsqu'elle accuse franchement ses formes, comme dans les Etudes stjinpUoniijiies ou VAndante varie ti deux pianos, c'est pour traduire à merveille une somplueuse série d'étals d'àme-.
Mais l'amliilieux génie de Schumann ne se suffit point d'avoir créé la pièce de caractère, ni d'avoir porté la variation au zénith de sa destinée. Il aborda résolument des œuvres de longue haleine el de vastes proporlions, pour lesquelles l'unité d'inspiralion lui lit défaut. Sauf sa belle Fantaisie qui est presque une sonate et fut écrite d'un seul jet, Schumann conçut toujours à parties divers morceaux de ses suites classiques^. Souvent plusieurs années niellaient entre eux leur intervalle. La juste popularité du Concerto en la et de la Sonate en sol mineur lient sans doute à la beauté de leurs mouvements détachés plutôt qu'à leur cohésion. On pourrait en dire autant de la mu-
Scènes forestières, op. si
2. Nous avons vu comment Mendelssohn et Cliopin jalonnèrent le chemin. Depuis, les compositeurs contemporains, Liszt, Grieg et surtout César Franck, tirèrent un grand parti Jts ressources psvchologiques de la variation.
3. Les 3 sonates (dont l'une porte le titre « éditorial » de concerto saiis orchestre, le concerto, Vinterlude rondo et finale, sont dans ce cas.
si(iue de chambre de .Schumann, ce qui ne l'empêche nullement de compter parmi ce (|ue l'Allemagne a produit de meilleur.
Ayant écrit pri'S((ue exclusivement du piano pendant dix ans, Schumann se passionna successivement pour d'autres genres, qu'il prit d'assaut avec toute la fougue de son génie. Après une incursion d'uni; annéi' entière' dans le lied et une aiilie dans la s\ iniilionie'', il s'adonna tout à coup à la rnusitpie de chamhre, et pour ses débuts" il écrivit dans un même mois ses trois quatuors à cordes''. Le poncif Hauptmann, en les enlendanl, s'émerveilla de l'essor évolutif de l'auteur des liindcrscentn et de la lacon prodigieuse dont il s'était assitnilé le style de Heellioven pour le rendre apte à traduire l'allure iillraromanlique de ses propres pensées. Mais, plus encore qu'à lîeethoven, Schumann est redevable à Hach de la formation nouvelle et plus objective de son style que ces quatuors manifestent. A côté de Mendelssohn il fut pour ainsi dire l'introducteur du génie de Bach dans le romantisme. Dés l'année 1828 il lit du Clavecin bien ti-mpéré une étude presquejournalière, grâce à laquelle il acquit peu à peu, dans l'art de conduire ses pensées, une concision tjue Haydn et.Mo/.art avaient rarement atteinte. Les beaux quatuors de Schumann ne contiennent iruère plus que le reste de sa musique de longs su|ets largement développés, mais, a part de rares réminiscences du style pianistique, les quatre instruments y sont emplo\és avec un parfait équilibre, laissant un libre jeu à leur éloquence respective, liràce à leur sobre couleur, grâce à la langueur charmante de leurs thèmes et à la vigueur passionmie de leurs rythmes, ces quatuors et les autres pièces pour piano et cordes* voient. leur faveur grandir sans cesse dans l'esprit des artistes et des amateurs éclairés.
L'année 18ia marque encore une intéressante étape du sens artistique de Schumann. C'est alors qu'il se dédia presque exclusivement à la composition des pièces scolasliques,doiit les plus belles sont Six Eludes en forin-: de canons, pour le piano pédalier^, et Itic fugues d'orgue sur le nom de BACH. Dans celte dernière œuvre Schumann se montra le digne émule de Mendelssohn. S'il lit preuve d'une habilelé moindre dans l'appropriation de l'écriture à l'instrument, il alla plus loin dans l'expression idéale, dans la sainte et sublime ferveur qui plane au-dessus de l'encens dans les nefs des cathédrales. Ll c'est ici le moment de faire remarquer qu'avec Schumann, penseur libre de tout joug doctrinal, philosophe rétléchi, ésotériste profond, la conscience artistique du monde fait un grand pas. 11 naît une musique sacrée qui n'est pas forcément de la musique d'église, mais qui proclame en un siècle agnostique les droits imprescriptibles de l'idéalisme, balaye la poussière matérialiste sous le vent de ses ailes'".
L'œuvre entière de Schumann abonde en pages augustes. Les citer serait accumuler ici une quantité
Op
8. Le quatuor, le quinlelte (tS4SI, le Irio en ré mineur, op. 03, celui en fa majeur, op. 80, les 2 sonates de violon, op. 105 et 121 .
9. Citons aussi les délicieuses Esquisses pour le môme insiruuieut, et leur remarquable arrangement â 2 pianos par M. D. YzcUn.
10. Schumann écrivit un motet, 2 hymnes, une messe et un Itequiem. C'était pour lui des pièces d'occasion, adaptées au culte catholique de Dresde, un dernier rellct du romaulisnic médiéval dont Novalis avait doté l'Allemague.
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de titres de piano, de lieder, de ctiœurs, d'orchestre. ^' Lille part le sentiment religieux, correspondant au culte des belles liiérarchies de l'univers, n'est plus évident que dans la Si/mphome op. 38 dite rhénane. Elle fut composée en 1860, à l'occasion des leles de Cologne. Daimrenther nous dit avec raison qu'elle évoque les scènes rurales et les mystiques légendes des bords du Hhin. On peut y voir plus encore. Les svmplionies de Schumann ne nous ouvrent point, comme la Pastorale ou l'Ecossaise, le frais éventail des paysages terrestres; il s'y joue plutôt des perspectives d'âme où l'air serait irrespirable et la lumière invisible à tous ceux qui ne savent s'élever au-dessus des conlingences.
C'est en 1841 que le grand maître se lance hardiment à la conquête de ce nouveau domaine : l'orchestre; la symphonie devient la noble conlidente de sa maturité. Il est depuis un an docteur en philosophie, il a fait acte de volonté virile en épousant sa liaiicée malgré l'opposition de W'ieck'. L'èredes impulsions lyriquesiudividualisles est passée, après leur ell'usion dans une centaine de lieder. La carrière de Schumann se dessine, son milieu ambiant l'inlluence. Sous la magique baguette de .Mendelssohn, l'orchestre du Gevandhaus a donné la \ie à l'Italienne, à la grandiose symphonie en ut majeur de Schubert-. Ce sont ces illustres devanciers et l'uicomparable Beethoven que Schumann prend pour modèles lorsqu'il crée sa première symphonie connue sous le nom symbolique du Printemps. Ce poème admirable d'ampleur et de carrure dut sembler aux contemporains l'entrée au port d'un vaisseau de haut bord, chargé des tleurs et des fruits d'une terre inconnue, où seul jusque-là le rêve avait fait voile. Jamais rien de plus grandiose ne fut dédié à la gloire du perpétuel renouveau.
Dans la seconde symphonie^, datant de la même année, on pourrait trouver que le musicien-poète chante à plein cœur une sorte d'épanouissement estival, une apogée des êtres et des choses, surpris dans leur impossible vœu d'éternelle jeunesse. Ces trois svmplionies et les deu.K autres, moins connues du public, ont le double don d'exciler à la fois l'enthousiasme des auditeurs qui se laissent aller à leur éinolion,et la critique sévère des pédagogues qui voudraient nous édilier sur les défauts de Notre-Dame de Paris inspectée- en détail, par une nuit opaque, à la clarté d'une lanterne sourde. Ceux-là font observer que Schumann double souvent les parties de son orchestre, dont il emploie à chaque instant toute la masse massive. Us en concluent naïvement que Schumann ignorait l'abc du métier et ils le renvoient à l'école, sans s'apercevoir que « son orchestration robuste el solide traduit éloquemment la pensée générale de sa musique' ».
En réalité, Schumann était parfailement conscient de ce qu'il écrivait. Quand il aborda l'orchestre, sa nature patiente et studieuse avait depuis longtemps scruté et comparé cent partitions °. De plus, il eut maintes occasions de s'entendre exécuter; et l'on cile plusieurs inexpériences qu'il corrigea derechef, après une première audition. Heprendre Schumann sur ses effets voulus d'instrumentation me semble un
t. A qui le talent et l'avenir de Schumann paraissaient trop incertains.
i. Retrouvée en manuscrit à Vienne par Sctiumann lui-m^nie.
3. Appelée d'abord fantaisie symphonigue. Les mouvcmculs s'y encbninent.
4. Alfred Bruneau, article de presse quotidienne sur les concerts.
5. Voir par cicniplc les comptes rendus qu'il donne dans son journal.
comble de prétention pédante. Tout au plus pourraiton dire que son génie se plie imparfaitement au genre sympbonique selon le canon Beethoven-Schubert, heureusement imité par Mendelssohn et stérilement démarqué par Lachner et les maiires de chapelle. Si nous délaissons la symphonie du Printemps, ou la Rhi'nanc aux belles sonorités d'orgue avec peu de mélange de timbres, et si nous passons aux Ouvertures, nous retrouvons Schumann sur son propre terrain, guidé par des idées romantiques d'ordre à la fois musical et littéraire, et nous avons la révélation d'un subtil maniement d'orchestre où le maître fait alterner les touches vigoureuses, en pleine pâte, avec la transparence des coloris"^.
Dans son traitement de l'ouverture, Schumann revint à la conception heethovenienne. Il y concentra des facultés dramatiques dont le dynamisme, tout intérieur, ne pouvait trouver d'éclat sous les feux artiliciels de la rampe. Il s'en aperçut en 18ri0, à l'accueil réservé tait à son opéra Creneviève, par les habitants de Leipzig, où il comptait cependant de nombreux admirateurs. Ce fut un nouvel exemple du peu de convenance du tempérament germanique, tout en profondeur, à la forme théâtrale, toute en combinaisons superlicielles. En lisant les écrits de Schumann, on voit que l'opéra était loin de le laisser indilTérent, mais il ne s'occupait guère du côté scénique. Son désir de prendre la succession d'Êunjanthe, qu'il admirait, et d'établir une action psychologique intense, lui fit rejeter tous les livrets fertiles en déploiements extrinsèques. Il choisit une légende médiévale que Tieck, Hebbel et Mùller avaient traitée, chacun à sa façon. Hebbel refusant de s'intéresser à l'adaptation, il s'adressa au poète Robert Ueinick, et. non satisfait du travail, il se tailla luimême un librello pour lequel Wagner, consulté, ne lui cacha pas son antipathie. L'élément dramatique y est constamment subordonné à l'élément lyrique, et dans la réalisation musicale la suppression du récital if, louable en ses tendances, n'est pas faite pour dissimuler le défaut de monotonie, la surcharge des détails intéressants accumulés sur un plan unique".
Tout aussi peu ■■ théâtre » est le poème de .l/(infred^, mais le lyrisme subjeclif de Byroii et l'âme touimeiitée de son héros devaient trouver un écho profond dans le cœur de Schumann. Aussi la partition et ses seize numéros, y compris la magnifique ouverture, nous offre-t-elle ce que Schumann écrivit de plus pathétique et de plus puissant.
Parmi les couches slratiliées, pour ainsi dire, de la production schumanienne, le traitement du style choral apparaît en 1S43, avec le Païadis et la Pi'ri. et c'est un coup de maître. Irois ans plus tard, tout imprégné des triturations contrapuntiques dont il a donné de si beaux exemples dans sa musique pour piano pédalier, il écrivit deux chœurs a capella, et pendant les années qui suivirent un certain nombre de pièces chorales de foules dimensions, dont la moitié avec accompagnement d'orchestre ou de divers
6. Les principales ouvertures de Schumann sont : d'abord la véhémente préface écrite pour son mélodrame de Mitnfred , ensuite eelh' d-' son opéra Geiieiiève et celle de I^atist ; puis, comme morceaux détachés, la J'iatteêe de Messine, Nermann et Dorothée, Jules César.
7. 11 y eut une reprise de cet ouvrage à Weimar. sous la direction de Liszt, et une en .\nglelerre, au Drury Lane Théâtre, en 1803.
Qui fut cependant représenté une fois â Weimar en
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groupes insiriimenlaux. Chef de chœur à Dilsseldorf, puis à Drpsile*, Schumnnn eut l'ocrasion d'y acciuérir une helle ninitrise dans l'ai t de nu'lrr les voix. Là encoïc il ne reiroiiva pas l'incomparable aisance lie Meiulelssolin, mais il dépassa souvent son initiateur dans la rareté et riiilensité des etfels ohlenus. Quelques pièces de Uiickfit, le iici/iiic/ii de .Wij/HOH et le Siichtlifil do Hehliel, doivent Ure tirés hors de pair. Quant aux ballades traitées dans celle forme', elles ne produisent pas l'etlel que leur auteur comptait en tirer, soit que le ijeiire supporte mal ce déploiement de moyens, soit à cause du manque d'équilibre eiitie les élémenls lyriques et dramatiques. Il y aurait un loiif; chapitre ^ écrire sur l'orientalisme dans la musique romantique. Avec Weber et Spohr. I.ivwe et .Marschner, Schumaun se montre vivement impressionné par les feux multicolores du prisme levantin. Déjà, dans l'Alhiiin pour les jruiu-s, la plainte ininterrompue d'une petite voix langoureuse et discoureuse frappe nos oreilles : c'est la craintive Shéhérazade. L'n peu plus lard, Schumaun s'intéresse au </ii(iii oiUiitnl de (ùellie, aux chants /icôniii/Hfs de lîyroii, aux poésies de l'orientaliste Huckert : ses lieder en portent le témoiiinage'. En 1843, après sa riche production de quatuors à archet, il s'adonne à la musique d'un srand poème, mi-oratorio, mi-cantate, extrait de Lalla liookh ', sous le nom : le Pariidis et la Péri. Cet ouvrage valut à son auteur une prompte popularité, sràce au style chantant et presque trop exquis de ses solos et de ses ensembles. Huit ans plus lard, Schuraann revint à un genre analogue en composant le Pelerinaije de ta rose pour solo, orchestre* et chœur. Le texte, d'un jeune poète nommé Horn, n'est qu'une idylle un peu douceâtre, et la musique s'en ressent. Entre .Maiifred et la Péri, c'est aux scènes de Fatifl' qu'il faut donner la place d'honneur. Cette partition, qui s'étend jusqu'à la Iranslîguration du second Faust, est considérée en Allemagne comme un éloquent commentaire de la pensée de Gœthe. Composée à diverses reprises, elle n'a pas de prétention à l'unité musicale, au sens ancien de cette expression, mais elle jette de puisseyites clartés sur les pensées subconscientes du poète, tout en restant pleine de fraîcheur et d'invention au titre purement musical.
J'ai gardé pour la lîn de mon chapitre sur Schumaun l'étude de ses lieder. Dans ce genre, auquel il contribua de si importante manière et auquel il revint à diverses époques de sa vie*, il est aisé de retrouver les traces les plus brillantes et les plus diverses de son génie si profondément littéraire et si plein d'aftinités pour l'expression vive et condensée des poètes lyriques de son temps.
« Vers 1830-34, — nous dit lui-même Schumann^, — l'amélioration du style piauistique, due à l'intliience grandissante de Beethoven et de Bach, pénétra bientôt les autres branches de la musique. Schubert avait
S«-IS
déjà traité la forme du lied, mais un peu dans la manière beelhovenienne, tandis que l'inlluence de Hach se faisait sentir dans le nurd de l'Allemagne. La nouvelle école poétique vint alors à la rescousse avec Kicheiidorlf, HiicUerl, Uliland et Heine; ainsi prit naissance un six le de lieder plus profond, rellet musical d'un esprit poétique que les anciens compositeurs n'avaient pas connu. »
En écrivant ces ligues en 1843, Scliumann indiquait les tendances auxquelles il avait lui-même obéi dans sa (iévre mélodique de l'année 1840. et nous voyons tout de suite en quoi son tempérament de Lieuer- KoupoNisT se distin!:ue de celui de Schubert. Ce dernier s'était contenté de mettre des poèmes en musique. Scliumann était lui-même un si grand poète qu'une simple translation du monde îles mètres dans celui des sons ne pouvait lui sulTire. L'extraordinaire novateur qui avait mis, par le truchenian du piano, tant de musiques en poèmes, ne pouvait se faire l'adaptateur des pensées de ses contemporains; dès qu'il aborda l'expression musicale de la phrase verbale, ce ne fut pas seulement pour en étayer les courbes sur l'essor de ses mélodies, mais pour lui donner un sens nouveau, complément aire, obtenu sans peine grâce au soin qu'il avait eu d'approfondir les ressources psychologiques — je dirai même philosophiques — du piano, l'inséparable compagnon du Kunstlied.
La douce dualité dans la sympathie qu'on appelle l'amour est la source de l'inspiration la mieux jaillissante à travers toute l'œuvre des lieder de Schunianu"*. Dés son premier recueil", un hommage au talent savoureux et prime-sautier de Heine, le musicien expose avec une touchante sincérité le> émotions variées qui passent en alternatives lumineuses et sombres sur son cœur sensitil, exalté par la tendresse. Nous le voyons tour à tour plaintif, ardent, extasié, désespéré, amer jusqu'au sarcasme, résigné jusqu'à la grandeur. Nous pouvons lire entre les portées son roman personnel. L'heureux aboutissement de ses liançailles chante avec une ferveur superbe dans trois pages célèbres du second recueil : Du bist uie eine Blume^- Zuin Sclilufs^^ el Widmung^^, incandescente apostrophe d'amour dae.s laquelle les mots De bist DIB Hlu'-' se posent en pliant leurs ailes sur le rythme apaisé d'une rafraîchissante enharmonie. Ces trois admirables mélodies sont comme la consécration, l'admission délînitive d'une ànie féminine d'élite dans l'idéal empyrée où planent les pensées des poètes.
Cette àme a choisi de dignes parrains : l'étincelanl paladin Heine, le somptueux voyageur Riickert, et le doux magicien Eichendortf. La gloriflcation du printoiips d'amour échoit à lUickert :
11 est venu
Dans la pluie et la tourmente.
Il a pris mou cœur,
chante la bien-aimée, et son ami lui répond :
La rose, la mer, le soleil.
Sont l'image de mon aimée.
L'idée de faire parler à tour de rôle les deux amou-
Tu es le repos
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reux est excellente et produirait le meilleur elTet si Schumaiin avait eu le moindre souci de registre!pour deux voix déterminées; mais son génie ne se prête jamais à ces considérations pratiques ; il s'émancipa trop souvent da joug des tessitures, et cela explique un peu les lenteurs avec lesquelles une minorité intellectuelle conquit une popularité à ses lieder, qui n'avaient pas accès — il y a peu d'années encore — chez les professeurs de chant les mieux patentés.
Le romantisme sylvestre de KichemlorfT est parliculièrement cher à la muse de Schumann. La suite qui commence parle génial In der Freinde^ n'a sans doute pas été, plus que Llebesfriihling', écrite en vue d'une exécution successive et intégrale de ses douze numéros. Cependant elle est haignée d'un bout à l'autre d'une atmosphère identique. Une âme y évolue aux deux pôles de la joie et de la douleur à travers une irisation de nuances romantiques. Aux solitudes boisées où chasse la Loreley, parmi la hantise des cors farouches, dans les jardins exotiques et pâles de lune, les ruines médiévales, les vallons où passent des cavaliers fanlasiiques sur la rougeur du crépuscule, nous ressentons pêle-mêle des tristesses d'exil, de mystérieuses terreurs, des fascinations du souvenir, des frissons de légendes ou des pressentiments de bonheur indéfini. La frêle obsession de l'amour se mêle à ces impressions composites; et quand par trois fois' nous nous retrouvons parmi les confuses clartés nocturnes, il semble que nous perdions tout contact avec le pondérable pour nous volatiliserdans l'âme de la nature.
La conscience de la solidarité, de l'affinité universelle des êtres et des choses, reste au fond de la pensée de Schumann, angélise ses accents, religiose ses accords. Il ne peut rien imaginer qui ne se dénoue dans la sympathie ou le pardon. Il invente la rédemption de Manired et commente celle de Faust; il nous montre le rachat de la Péri, la purification de Geneviève et la métempsycose de la rose. C'est encore le même sentiment qui se fait Jour dans les deux célèbres cycles mélodiques' intitulés ïniaenliehe und Leben'' et Dichti'iiiebe'^.
Le premier est la pénétrante analyse d'un caractère féminin aux prises avec les fortes émotions des accordailles, de la maternité, du veuvage : toute sa destinée d'amour. Le poème un peu bourgeois de Chamisso prend de la grandeur sous les sonorités discrètes ou fastueuses qui l'embellissent, et surtout qui soulignent et développent ses meilleures intentions''.
Avec Dichterliebe le ton se diversifie et s'élève encore. Les poésies choisies par le musicien dans l'Intermezzo de Heine, et assemblées selon un ordre délibéré, construisent un véritable drame subjectif qui nous fait assister à la délivrance d'une âme mascu-
Printemps d'amour
3. Moufinacht (Xuil de lune), Schi'me Fremde (Beau pays étranger), FruhHngsnacht (Nuit de prinlenips).
4. tri nous sommes en face d'une action et d'une progression psyehologiques. Sehuinann appelle indilTtreniment Licderkrtns (cercle de mélodies} ce f,'L'nre de suite ou des groupes de mélodies unies par des liens moins visibles.
■j. Mot à mot : Amour et ^ie de femme.
Amour de poète
7. X'oyez, a l.i conclusion du cycle, l'éloquent rappel du motif initial. J'ai choisi à dessein le titre Destinée d'amour pour la traduction que j'ai publiée de ce recueil.
8. J'ai tenté d'en donner l'interprétation dans le W tome de mou Edition mithodique et critique du lied de Schumann.
line déçue et torturée par l'amour. Ici l'art du commentaire est à son comble. Il suffit, pour s'en rendre compte, d'examiner les épilogues symphoniques des mélodies XII et XVI où surgit, avec une signification parallèle, le même thème rédempteur^ Ainsi Schumann imagine, pour nombre de ses lieder, des continuations instrumentales qui prolongent nos vilirations émotives après que le chanteur s'est tu. Telle est sa transfiguration des textes qu'il emploie : au lieu d'en donner totijours une expression plastique et souple, comme l'avait fait Schubert, il ciée de toutes pièces une poésie sonore, une force idéale et jumelle qui plane de conserve avec la poésie du verbe et souvent la dépasse.
Un autre procédé caractéristique du génie inventif de Schumann est le choix symbolique d'une image, la plus nette, celle qui se dégage le mieux du texte, pour calquer sur elle le rythme, le dessin général de sa musique, et façonner ainsi une merveilleuse ressemblance de visage à travers laquelle se lit la plus subtile parenté intellectuelle. Rappelez-vous, à l'appui de mon dire, le balancement intermittent des bras feuillus du noyer, le lluide glissement des ondes autour du lotus, le cinglant assaut des rafales dans la Joi'' de la nuit de tnnpète'', l'enroulement limpide de la mélodie de l'anneau dans Fraucnlùhe, les gothiques surplombs de ha Rhein, in schonen Strome^"... Les exemples sont légion.
On le voit, tous les traits du lied contemporain se trouvent, non pas en germe, mais sûrement épanouis dans celui de Schumann. Il a créé la mentalité moderne du Lied, tel que nous le comprenons, avec sa possibilité de concentrer dans un chant bref tout un raacrocosme d'émotions, de visions et de sentiments. Et il n'a pas été dépassé. Chaque fois qu'un épigone téméraire se hasarde sur le même terrain poétique que Schumann, il court grand risque d'être anéanti par la plus élémentaire comparaison".
Du milieu du siècle dernier le lied de Schumann se lève et délie encore les âges à venir. Cela n'est pas seulement dû au raffinement intellectuel, à la merveilleuse qualité d'âme et d'oreille du compositeur de Stillc Thrancn'-, mais à ce fait qu'il plonge par de fortes racines dans le fécond humus, le plantureux teri-oir de sa race, et cela doime à son lied — même à toute sa musique — une sorte de ferveur liturgique'-', qui nous impose le recueillement, comme si nous sentions soudain bruire sur nos têtes les ramures d'une antique forêt.
La tournure particulière au Volksthiimliches Lied apparaît fréquemment dans la mélodie de Schumann. Tantôt il l'expose brièvement", tantôt il létale dans certaines ballades'-. Cette dernière forme lui a dicté quelques heureuses inspirations, dont la plus connue est son émouvant tableau des DeuxOrcnadiefs"^ ; mais il faut donner eu général la préséance aux liederplus courts, d'une oiiginalité plus saisissante.
ît. Lust des Sturmnaclit,
lu. Dans le Rhin, le beau fleuve (Dicliterliche, n" Ij).
11. Voyez, par exemple, les mômes textes traités par Liszt, Franz, Brahms, WoltV. Jensen, e tutti quruiti.
Larmes paisibles, op. 3S, n
13. Lisez Auf'das 7'rink'ilas einen verstorbenen /'r^i/urf [.^urla coupe d'un ami défunt), Sonritaijs am Jificin [Dimanche sur le Rtiin), Irn Watde (Dans la forôtj, etc., ele.
14. Voyez 0 Sonnenscliein {0 clair soleil), To/A-s/iei/c/ieii (Petite chanson populaire), etc.
l.ï. Jltitthasar de Heine, die Lihrenbraut, etc.
1 li. Voir encore : der Scluitzyràbcr (te chercheur de Trésors), Frùh' lingsfahrt (Promenade ]iriulauiere), die fcinliche Uruder (les Frjires euncmis), etc.
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On s'i'sl jiisU'ini'nt apiloyé siirl:i tiiNti" lin lio Srlmniaun à l'hospico craliiMiés <li' ICndciiicli, on IX.'iO, mais on a voulu maïqner niio ilati' li(i|) piéniatméi' à lï'clipse (le ses facnllés. l'anni les licilertiii'il eoniposa de 1849 à 1852, lie nonibieiises pages prouvent ipi'il n'avait pas perdu le pouvoir do s'énoncer en beauté. Toutefois, i\ cùtij de la douce sulitilité harmonique d'Herztliiil' on trouve des matités, mie impression d'usure et d'étoutremeiit dans une partie des dernières couvres : les Chtinlsilc .l/'OiVS/m/rf, par exemple, les Mciiclirnz(ililiiii{ic'n', les Fi((jliclli-n^ et les ballades avec déclamalion, qui ne produisent aucun ellet.
En terminant cet essai sur un des plus liants ^.'énies de la musique, je diiai qu'il a rempli lui-même — tout en étant troj! modesle pour s'en aviser — la propliélie qu'il écrivit naïvement dans son journal :
« Mendelssolm, disait-il, ne sera pas le dernier grand artiste. Ce Mozart nioderue sera suivi d'un nouveau Iteellioven qui est peut-être déjà né'. »
Suprême floraison du romantisme, Scliumann ferme le cycle que lîcelhoven avait ouvert. S'évadant du mirage des inllueuces extérieures, il redevient le peintre des élans tumultueux et des détentes sereines de l'àme, dans la lutte des divers éléments du moi. Chez, lui l'accent lyrique remplace l'objectivalion dramatique inlérieure, et pour la première fois la musique dresse le front au-dessus de la philosophie de son temps. Sous la formidable coulée d'un des torrents psychiques les plus abondants qui aient rejailli sur notre planète, les dernières frontières et spécialisations du romantisme s'écroulent, les formes ne sont plus que des prête-noms, et les sentiments externes viennent mourir sur le bord de la personnalité de Scliumann pour faire place au chant triomphal de la liberté humaine qui s'élargit. Les événements, a dit le poète, projettent leur ombre au-devant d'eux; les vérités nouvelles, avant de monter à l'horizon, projetlent aussi des clartés sur le front des précurseurs ; ils tressaillent et répandent dans l'humanité leur liesse auguste, leur exaltation splendide. Les sources d'inspiration d'un Beethoven ou d'un Schumann se perdent dans cet au delà où le présent et l'avenir se confondent; et cela prête à leur souffle une vitalité que, sauf le péché de lese-relativisme, ou serait tenté d'appeler éternelle.
L'entourage de Sehuniann.
Dix années durant, Scliumann tmt la plume de critique musical, exaltant avec amour ce que la production contemporaine contenait de solide et de sincère, mais dénonçant aussi sans pitié les mauvais alois du succès. Ses appréciations sur les grands maîtres, ses prédécesseurs et ses émules, font autorité et restent acquis à leurs bibliographies. De même, ses jugements concernant les musiciens du second rang ont été presque tous ratifiés par la postérité. Tiiés hors de pair par le yi'ue 7.eUschrift fur ,l/».si7;, Heller, llenselt, Hiller, Rietz, Taubert, Franz, sont exactement ceux dont les noms sont restés connus de tous les
1. Chagrin de cœur. J'en ai ilonné une (railuction dans un supplément du tourner musicai.
Au Gewandhaus, le 2 avril
Jettri's de la rnusiciuo. La n-putalion et l'oii^'inalité de llellor lui donnent droit à une éturlo spéciale par laipielle je lermiiierai, après celle de Liszt, ce travail d'ensemble sur le romanlisrne. Le premier nom qui se piêsenle ici maintenant l'st celui de Ferdinand Hiller', Ibrmant avec "Wilhelm Taubert' et Julius Rietz" ce que j'appellerai la tiinitê pseudo-mondelssoliiiienne. La sage pondération de ces trois artistes cultivés, l'équilibre de leurs facultés multiples de compositeurs, chefs d'orchestre et virtuoses, leur assurèrent dans la vie ces situations considérables auxquelles cependant les rc^mplacants ne font jamais défaut. (;e furent des maîtres de conservatoire, dépositaires de toutes les bonnes traditions conservatrices.
Leurs opéras n'eurent que des demi-succès. L'n oratorio de llillor» fut imposé à l'attontinn du public par Mendclssnhn^ ; Scliumann en prise la couleur, les tendances, tout en appelant l'auleur « un lin (b'corateur de chapelles latérales'" ». Et à propos d'une ouverturedeconcert", le même critique faitobserver qu'elle contient une sorte d'humour « excitant la rétlexion plutôt que l'enthousiasme ». Parmi les pièces de chambre, mentionnons les trois premiers trios. Dans la musique de piano, Hiller se montra trop sensible à l'influence de Chopin'-, et il ne sut passe créer une manière personnelle; mais il conf|uit une belle réputation de pianiste di caméra au cours des séances qu'il donna avec Haillot pendant son séjour à Paris. Il y resta sept ans '\ au bout desquels il poursuivit sa carrière à Dresde et à Dtisseldorf.
« Herr Taubert avance d'un pas puissant, mais mesuré, avec son passeport dans sa l'oclie... Il ne montre point remportement d'un homme hypergénial... Il possède le sens des modérations, des convenances... et quand la poésie lui donne des ailes, il se contente de les mouvoir avec lenteur '*. » Ses trois svmphonies, sa musique de chambre, ses éludes, sont à la fois inégales, réminiscentes et habilement triturées en beaucoup de leurs parties. Les Minnctieder'-' pour piano ont la prétention de créer une atmosphère musicale aux petits poèmes de Heine, Uhland, Millier, cités en exergue. Il n'ei'lt point fallu les écrire dans un style en recul sur celui des romances sans paroles. Les meilleures pages de Taubert se trouvent dans ses Sotivenirs d'Ecosse"', ses .Viniulwes^' et sa Suite ancieune^^. Donnons-lui encore acte de la musique de scène qu'il écrivit à Berlin pour la Médée d'Euripide et la Teinpcte de Shakespeare.
Julius lîietz était élève de Uomberg'''. 11 éciivit d'excellents concertos de violoncelle et les fît valoir à merveille. Ses ouvertures de concert, bien instrumentées, alertes et d'un travail achevé, n'auraienl pu naître avant celles de Mendelssohn, qu'il eut l'honneur de remplacer dans ses deux postes de Dtisseldorf et de Leipzig. Il composa de la musique d'église, des chœurs, une symphonie el un quatuor. Il fut docteur en pbilosopliie, conduisit plusieurs festivals et se montra assez éclectique, malgré son traditionnalisme, pour s'intéresser à l'ascension wagnérieniie.
Op
l!i. C61ébrj violoncelliste, 1TCT-1S4I.
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ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOSSAIHE DU CONSEnVATOIllE
L'historien consciencieux a le devoir de ne point omettre deux artistes qui, avant d'être i'aucliés dans leur piirae jeunesse, reçurent de Scliuraunn les marques de l'approbation la plus chaude. 11 s'agit de Norbert Burgmiiller' et de Ludwig Schunke-. lis laissèrent chacun une sonate de piano pleine de feu et de maîtrise. Lorsque Schumann rencontra Liszt pour la première fois, il crut voir une nouvelle incarnation de son regretté Schunke, tant il y avait d'analogie dans la fougue pianistique des deux artistes, et jusque dans leurs profils schilleriens-".
lîurgmiiller'" composa une symphonie qui contenait les plus heureuses promesses'', et, parmi des iruvres déjà nombreuses, des lieder d'une surprenante intériorité.
Ajoutons <à ces noms ceux de J.-P. Gràdener''' et de F. Kiihmstedt' également appréciés dans leur pays, le premier pour sa musique de chambre, le second pour sa musique d'orgue. .Mentionnons aussi G. Kucken', Jacob Rosenhain' et trois compositeurs hongrois : Erkel"', 'Volkmann" etMosonyi.
Plus encore que l'orchestre, dont l'évolution moderne date de Wagner, le piano fut l'outil de la musique romantique. Son perfectionnement inécanique provoqua dans le domaine musical des mentalités nouvelles qui s'appliquèrent à scruter les ressources de l'instrument expressif et populaire, apte à rendre les polyphonies du cho'ur et de l'orchestre en même temps que l'individualilé du compositeur. L'apogée de l'orgue remonte à Lîach, celle du quatuor à Beethoven, celle du piano à Chopin et à Schumann.
A côté des grands compositeurs-pianistes il y eut encore place pour d'émineiits pianistes-compositeurs. L'étude approfondie de leur personnalité nie parait liée à celle de l'instrument auquel ils se vouèrent. On serait tenté de dire en elfet de Henselt, Thalherg, Herz, qu'ils ne furent pas novateurs en musique, mais en piano e.xclusivement. Ils interprétèrent surlout leurs propres œuvres, démodées maintenant, autant qu'elles parurent séduisantes naguère, à cause des nouveaux gestes, des nouvelles dextérités sonores qu'elles livraient à la curiosité matérielle des foules.
Adolf Henselt'- mériterait d'être rangé parmi les puètps du piano s'il n'y avait ti'op souvent versé un médiocre sentimentalisme propie à le rendre •• dangereux aux cûi'urs féminins », nous dit malicieusement Schumann'^. Ses œuvres manipienlde la vie ardente, nerveuse, surhumaine des génies. En examinant ses euphoniques feuillets on doit dii'e cependant qu'il ne se borna pas à reproduire le style des lomances sans paroles. Tout en conservant des lignes mélodiques dune belle tenue, il paya sou tribut à l'évolution du
Créa en 1840 l'opéra national hongrois
siècle vers la complexité en élolîant ses harmonies qui, largement étalées, produisent de beaux effets de sonorité, si elles peuvent être embrassées par des mains comme étaient les siennes : d'une extensibilité exceplionnelle.
Au dire de Mendelssohn, de Schumann cl de tous ceux qui entendirent son jeu ferme, suave et polyphone, Henselt fut un virtuose de la première grandeur. 11 n'aurait tenu qu'à lui de se conquérir une renommée universelle, mais il se déplaça peu, sauf pour s'aller fixer à Pétersbourg dès l'âge de iJt ans.
D'humeur voyageuse au conlraire, Sigismund, Thalberg'' et Heinrich Herz'» ainasseient dans leurs tournées à travers les deux mondes de colossales réputations de pianistes.
(' Le don réel de Thalberg pour la composition fut à peu près ruiné ]iar la vanité de l'exécutant"'. » Un manque d'équilibre des facultés créatrices se fait sentir dans les morceaux de Thalberg. On peut les classer en deux groupes distincts : d'une part les variations et fantaisies brillantes, et de l'autre les nocturnes, scherzos, caprices, éludes, s'etforçant vers la pensée originale sans jamais y atteindre. Kl Schumann de s'écrier : << C'est toujours de la musique à écouler les yeux ouverts'"! » Il ne ménage pas ses sarcasmes à ce paladin du clavier » qui n'a pas plus besoin décomposer qu'un banquier », et qui, en publiant un morceau intitulé Suiircttir de Jieetliove.n, s'imagine qu'on peut impunément « jouer avec les lions ». Cependant Schumann reconnaît que certaines fantaisies brillantes sont assez bien conduites et dénotent assez d'expérience pour flatter même l'oreille des connaisseurs. Assis au piano, Thalberg n'avait jias seulement une [irodigieuse égalité, mais, ]diéaoniéne plus rare, 'il possédait une qualité de son large et chantante". Sa façon de placer la mélodie au centre du clavier et de diviser aux deux mains les arpèges qui l'entourent fit la sensation d'une découverte extraordinaire. Ainsi, nous explii]ue .Marniontel", " les doi;;ts forts jieuvent marquer léchant avec plus de fermeté, tandis que l'harmonie plus corsée est soutenue aux deux mains par des basses profondes et des arpèges rapides-" ».
Henri Herz personnifie le règne de la virtuosité lirillante et vide. C'est à Paris qu'il lit ses études et s'établit pour l'exercice de son quintuple négoce de virtuose, compositeur, professeur, éditeur et facteur. Ses compositions eurent vile fait de voler, sur le vent de la réclame, au coiur des capitales germaniques. " 0 Herz, mein Herz, warum so Iraurig-' '/ » clame comiquement Schumann en lisant ■< des pièces de bravoure où s'entassent des réminiscences de toutes les écoles et des indications italiennes telles que " con dolore », « espressivo », " smorzando », etc., «jouant ici le rôle des ailes de pigeon du ténor-- »! ■foutefnis Schumann s'émerveille avec une philosophique indulgence de trouver à ces concertos, fantai-
Les l'ianislea erlèlires
2(1. (_Euvres les plus connues tle Thalberg : des fantaisies sur les Huguenots, Oljcron. Don Pasquale.
2t. „ O cieur. mon cœur. pour«|uoi si triste'? » (Wolkslied connu.) 22. Éerits sur la musique et les musiciens.
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sies, clc, uno nllure parisienne du lion faiseur, quand on li's conipaïc! aux lourdes façons des vmuationistks (le son |iiiys.
Toute ci'lle élégance, toute l,i piiiss.'inrc de 'fliallieri;, toute la suavité d'ileiisi'lt et toute leur reiuini- MiiH" se ti'ouvérent foiuUies aux luaiiis d'un artiste uiiic|ue, le plus iHincelaiil, le plus l'oniantiipie assuii'iuent des musiciens de son époque : j'ai désigné Franz Liszt.
I.ls/I
A\èiieiiieiit (I4' l:i lii'fiïiisité*
Tandis que ses fjrands oonteinporniiis menaient une vie pieuse et oonceutrée d'ol'lieiants allacliés à leurs sanetuaires, [''ranz l.iszt, véiilable pèlerin du romantisme, parcourait les métropoles el les initiait à la foi nouvelle. Sa merveilleuse sympathie pour les maîtres les plus divers, la maf;ie oratoire de sa virtuosité et le cosmopolitisme de sa lonf;ue canière firent de lui l'un des plus ma;.'niliques serviteurs de l'art musical au xix" siècle.
Liszt enl'anl vit la main de lieethoveu se poser sur sa tète'. Eu 1S30 il se trouva mêlé à l'éliullition romantique et sociale de Paris. Dix-huit ans plus tard il tenta de reprendre à Weimar, au prolit de la musique, les tiaditions vivantes de (iiellie et de Schiller. Il vécut assez pour ajouter une pa;,'e aux hardies variations puliliées parles maîtres de la jeune école russe-, el il s'éleimiit sur la colline fraucoiiieune, àBayieuth, au pied du temple dont 11 avait été le premier consécrateur^.
Ouel que soit l'aspect sous lequel on envisage ce pionnier de nénie, dans la production originale comme dans l'interprétation, il garde avant tout le caractère d'un Iranscripteur. Sous ses doigts il iiilerprète eu les vivitiant les pensées des autres musiciens; sous sa plume il transpose les visions des littérateurs ou des peintres qu'il admire, et il dote l'harmonie et l'instrumentatiou d'un hou nombre de formules nouvelles. Sa culture lai'gement étendue, ses facultés d'assimilation, son impressionnahilité rare lui confèrent à la fois des avantages et des faiblesses. Il leur doit sa spontanéité triomphale de virtuose, son vérisme décoratif de pemtre orchestral, et d'autre part son asservissement à des compositions étrangères ou a des procédés d'illustration extra-musicaux.
Venu au monde en un moment d'apogée instrumentale, l.iszt élargit dans de vastes proportions les r,OYaumes du piano et de l'orchestre, mais il s'atlacha surtout à leur gi'andeur temporelle; il accrut leur réalisme sonore jusqu'à un point où les vrais Iranscripteurs d'idéal, l'audacieux Chopin, le rude Wagner lui-même, refusèrent de le suivre.
A l'âge de 10 ans, Liszt possède un mécanisme « dépassant en puissance et en maîtrise tout ce que j'ai entendu auparavajit », déclare Moscheles*, témoin aussi impartial que compétent. 11 est déjà le roi des pianistes, et comme tel il a vite épuisé le répertoire laissé par ses devanciers; il faut des formules nouvelles à l'étalage éblouissant de sa technique. Dans une recherche qui, sans s'écarter de la mode ni de
1. 11 fut même, àt 'âge de 13 ans, l'un des collaborali'urs Je ÏAlôum de variations publié par Uiabclli.
1. /'(irap/u-aseji composées par Borodinc, Liadolï, Rimsliy-Korsaliofr. Cesar-Cui, SclierbatclielT.
3. Au soi'lir d'une représentation de Tristan et Yseult, à laquelle il venait (l'assister dans la loge de sa ûUe, M"'" Cosiina Wagner.
4. Aus Moschetes Leben (Notes sur la ^iede Mosclieles), Leipzig, iSTiî.
l'ellet, se reliausscf d'intelligente compréhi-nsioii, il se mêle à la foule des airangeurs, et tout de suite il les surpasse en verve et en ingcuiiosib''. Aristocrate inlellecluel dédaigneux des opiiduns moyennes, il ne se contente pas de paraphraser hrillainnient Spontiiii, Mozart, l'aganiiù, llossini , il s'éprend avec xtn juvénile enthousiasme des hardiesses novatrices de Heilioz, et il iuaugiu'e avec, la Si/iniihonir faiitasli'iue l'ère de ses transcriptions h>s plus sincères, celles qui imposèient à la masse du public le respect de Bach, de Bi^ethoven, de Schubert et de beaucoup d'autres maîtres''.
C'est en I.SD.'i que Liszt aborda la composition originale. Ses trois Appiiriti'ins, ses premières Annécx de pclerinitge, ses llunnnnics potHir/ucs, datent de cette époque. A part quelques tournures harmoniques et quelquiîs modidalioiis assez neuves, ces pièces attestent plus d'ambition ipic de caractère. Llles ne foirt point épo(|ue dans l'histoire de la musique, comnuî le Ciiniiiviil de Schumann ou les dinizc ('/!«/« de Chopin, qui avaient déjà vu le jour. Klles se balancent entre le type du Lied et celui de l'exercice de vélocité. Cependant Liszt avait rompu avec la vie factice de la capitale; il buvait, avec son amie la comtesse d'Agoulf', la pureté dos souilles alpestres.
Les Années de ■pélerinniic suisite prétendent nous décrire tout un cycle d'impressions paysagistes : des sites historiques, des eaux chantantes, de frais pâturages et des volées de cloches citadines. Beaucoup d'intentions, des trémolos dramatiques, des octaves pompeuses, des arpèges solennels, des gammes peilées et quelques petits thèmes bien propres : pas de vraie musique.
Les Années de pclertnaçie italien, écrites deux ans plus tard, sont d'une qualité un peu supérieure. Ici, sur la terre fortunée des gestes et du langage harmonieux, ce n'est plus la nature, c'est Haphaél, Michel-Ange, le Dante et Pétrarque qui sont pris pour modèles. Les Sonnets de Vétrarque sont encore une sorte de transcription, puisque Liszt avait commencé par en prusodier les mélodies sur les textes du poète''. Le Pciiseroso est un prélude qui rappelle la Marche fiincbrc de Beethoven, le Doppeli/iiiigei-'' de Schubert, et annonce le Wanderer de Wagner. La Fantasia quasi snnata est un médiocre échantillon de la forme sonate el témoigne déjà d'un gortt outrancier pour les grandes mêlées sonores et les écartèlements d'écriture.
Les douze Etudes transcendantes sont plus intéressantes. Elles portent maintenant dans l'édition allemande des titres qui furent ajoutés après coup : c'est dire qu'elles ne répondaient sans doute pas à une préoccupation imitative, et cela, joint au prodigieux instinct de Liszt virtuose, leur permet de prendre rang dans la littérature du piano''. Toutefois, à l'opposé de Chopin, dont s'impose le souvenir, on rencontre dans ce recueil maint passage d'insipidité mélodique où la beauté s'etface devant l'elTet, original au seul point de vue des doigts. De même, dans sa transcription des Caprices de Paganini, où Liszt se trouve en concurrence avec Schumann, il ne met pas en relief comme ce dernier les mérites poétiques du modèle original.
5. En 1876, Lis7t écrivait encore une transcription de la Danse nfi;cabre de Saint-Saëns.
Kn littérature Itaiiiel Sterii
7. Vo\ez le n" 47, d'une almospliérc assez enveloppante. s. Le double.
'.i. 11 est curieux de comparer ces éludes avec leur ébauclie primitive publiée eu iii' el restée dans le commerce de 1 édition.
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Ces études, avec des transcriptions nombreuses d'après Mozart, Beethoven, Schubert, Rossini , forment le répertoire avec lequel I.iszt va s'oLIVir aux. ovations des Autrichiens et de ses compatriotes hongrois. Dans un accès d'effervescence, les citoyens de Pesth lui otfrent un sabre d'honneur, « vigoureusement brandi autrefois pour la défense de notre patrie, et remis à cette heure entre des mains faibles et paciûques », leur dit Liszt, qui, pour se tirer d'affaire honorablement, se croit obligé de prononcer un élégant discours... français! A Leipzig, la réception est un peu compassée, malgré les fraternels efforts de Mendelssohn et de Schumann. Les doctes habitants de la vieille cité musicale ne peuvent comprendre qu'on ose leur jouer candidement une réduction de la Srjmpho7iie pastorale à la place même où l'orchestre a coutume d'en déchaîner l'orage. Mais il suffit au virtuose de rendre la bride à son propre rjulop chromatique^ pour chasser toute idée de raystiticalion.
Le séjour de Liszt en Allemagne lui est certainement profitable, en retrempant ses énergies aux sources de la musique polyphonique. Il n'échappe pas à la fièvre de Bach, que Mendelssohnn avait suscitée. C'est en 184.T que Schumann écrit ses fugues sur le nom de Bach. Trois ans auparavant Liszt paye son tribut sous la forme la mieux appropriée à ses moyens: il transcrit pour le piano six fiKjucs d'onjuc et contribue ainsi à rendre populaires des pièces qui sont, aux yeux d'une oligarchie éclairée, ce que l'art musical a produit de plus gigantesque. Nul pianiste avant Liszt n'eût été capable d'adapter avec une telle maîtrise et une telle entente de la conformation digitale des œuvres composées, ne l'oublions pas, pour un double manuel en sus d'un clavier de pédales^.
Les programmes des treize récitals donnés a. Berlin en 1842 démontrent l'intelligenle évolution du virtuose. A côté des fameux arrangements d'opéra que la mode réclama dans toute l'Europe, de 18.30 à 18b0, et auxquels Liszt devait le plus clair de sa notoriété, les œuvres originales de Bach, Hândel, Scarlatti, Beethoven, Weber et Chopin figuraient en bonne place et dévoilaient au recueillement des auditoires la plus profonde nature d'interprète qui se soit jamais manifestée au monde.
■ A l'époque où nous sommes parvenus, Liszt revient aux compositions individuelles, et dans ce sens également il faut lui donner acte d'un sérieux progrés. Stimulé peut-être par l'exemple de Mendelssohn et de Schumann, qu'il a surpris dans le feu de leurs créations pour la voix^ Liszt, établi à .Nonnenwerth, dans un îlot qu'embrassent les eaux du Hhin, s'adonne à son tour a l'étude des poètes lyriques allemands, et pour caractériser musicalement Gœthe, Schiller, Heine, Hellstab, etc., il invente des accents touchants et variés dont la force et l'origiiialié sont indéniables.
Parmi ses cinquante-quatre lieder* il y eu a au moins une quinzaine qui méritent de figurer au répertoire des concerts de nos jours. Lors de ses premières pérégrinations en Suisse et en Italie, le grand virtuose
■ i. Op. il.
2. Ces 6 fugues ont paru en recueil. I.a belle fantaisie et fui/un tni sut mineur de Bach fui publiée en sus. séparément.
Publiés en 3 cahiers chez Kahnt à Leipzig
'6. Voyez Anijiolini tial biomie crino, Ktintj tetse et Es muss. 6. Le jeune pêcltew. Le berger. Le cliasseur des Alpes.
avait déjà fait à diverses reprises l'essai de son terapéramenl de Liederkomponist. U avait montré du premier coup une réelle aptitude au style vocal, de la simplicité, de l'animation ainsi que beaucoup de diversité dans la trituration harmonique et l'emploi des timbres du piano"'. Ces moyens combinés, suppléant au peu d'originalité et de consistance des idées mélodiques, produisirent des effets poétiques et entièrement nouveaux à cette époque.
Trois pièces de Schiller', composées en triptyque, semblent une parfaite réduction d'orchestie oii des trémolos en sourdine, des frottements adoucis aux cordes, des réponses d'instruments à découvert, tissent l'ambiance la plus délicate. C'est déjà de l'impressionnisme réaliste. Le lluide appel des sirènes, le chant précis des trompes et des coucous, enfin le chaos géologique des hautes régions sont rendus par des taches de couleur locale habilement disposées, et cela réussit à nous intéresser, si ce n'est à nous émouvoir.
Aux antipodes de Mendelssohn musicien avant toul, Liszt est d'abord illustrateur. A l'encontre de Schumann, il s'attache aux particularités extérieures du sujet, et s'il en donne parfois une réalisation poignante, elle est d'ordre plus sensoriel que psychique. En comparant, par exemple, l'interprétation donnée par chaque maître au même texte de Heine, le fameux Am Rhein, in Sclionen Slrôme'', nous voyons Liszt symboliser dans son dessin de barcaroUe les Ilots du Rhin, et avec eux le reilet, l'accessoire, tandis que Schumann réalise ce miracle d'édifier sur nos tètes les voûtes et les arceaux de la cathédrale même où se centralise l'action. 11 mè semble difficile de ne pas donner la palme à l'extase mystique de sa mélodie, en regard du ton de fierté chevaleresque de Liszt qui semble déjà faire parler le paladin Lohengrin, plutôt qu'un modeste pèlerin perdu dans la piété de ses intimes souvenirs.
La rencontre musicale, sans doute fortuite, de Schumann et de Liszt sur un même terrain poétique SB renouvelle à diverses reprises. Du Insl uie eine Blume* — une des rares pièces de Liszt où les dièses et les bémols n'échangent point d'enharmoniques étreintes — pourrait plaire si l'on n'avait pas dans le cœur la ferveur immortelle des accents schumanniens. En revanche, plusieurs autres mélodies s'opposeraient sans désavantage aux inspirations de l'auteur de Dirliterlicbe. Tel est le lied de .)li;inon, d'un chromatisme plein de langueur persuasive; Anfamjs wollt'ich fait verzagen'-', où le chant est une déclamation vibrante, entrecoupée de sanglots, et surtout Uber allcii tUpfeln ist Ruh">, qui atteint à la surhumaine grandeur des plus belles pages de Schubert". Liszt composa trois mélodies sur des poésies de Hugo. La première. Comment, disaient- ils, est d'une charmante facilité. Signalons encore un beau cri de passion, Vergiftet sind meine Lii'der'- et la liallade du roi de Thuté, admirablement venue dans sa franchise d'accent et sa distinction de coloris. Tous ces morceaux et d'autres encore dédommagent amplement le chercheur d'une exploration un peu aride à travers
7. Le n» G de Dichtertiebe, composé par Schumann en 1B40, par Liszt en 1841.
n Je perdais d'abord counigc
lu. « Sur tous les sommets gil le repos. "
H. .\ noter, en digne pendant de cette mélodie, Ùer, du von dent Himmel bist (toi qui viens du ciel).
11. •> Linpoisonnécs sont mes chansons... » intéressant à comparer avec la version, plus belle encore, de liorodine.
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XIX" SIÈCLE. — ALLEMAGNE lOiCi
nomliic il'exLMiipli'S — curieux d'ailliMirs — de cniJilé liarrMiiiiii|iu', cl<> ilésiirliculatii)n ini'lodii|Ui', de déloiialisalioii ol d'une comiilexilr i|iii parait vide, iiiiniid elle ne soutient que des plaliliidcs à la partie vucale. A tout considérer, ce qu'il y a de plus tCniipanl dans cetle œuvre de lieder, c'est le yiand nombre do l'ra;.'menls mélodiques d'un chromalisme et d'un traitement déjà waj^nériens dans leur façon de relier le dessin vocal à la trame Instrumentale, et cela entraine la condaniiiation parfois très neltede la voix liumaine à un rôle élémentaire, pour ainsi dire épisodi(|ue, dans l'ensemlde sonore.
Suivant une destinée analogue à celle de Scliumann, I.iszl passa de la composition dos liedei'à celle des chœurs. Une partie de ses intéressants essais dans ce {lenvo. date do la période pondant laquelle il parcourut l'I'.uropc, en j^arilant comme (piartieif,'énéral la terre du lied et de l'inspiration polyphonique. Il écrivit alors des o'uvres très allemandes' et lit une |iremière incursion dans le style sacré-. Enfin il se révéla chef d'orchestre du piemier ordi'O. La façon dont il dirigeait les symphonies de Beethoven le fit choisir en 184.S pour organiser les fôtes musicales en l'honneur de ce grand liomme. Il avait luimême commandé la statue, payée en partie sur les gains de ses concerts; pour mettre le comble à ce haut fait de prodigalité artistique, il se produisit comme pianiste, chef d'orchestre et coni|)ositeur d'une large cantate, ce qui lui valut une triple élection au succès et à la "loire.
En Allemagne comme ailleurs, les jalousies et les critiques ne manquent point à ce vaillant, mais ce sont les sympathies qui l'emportent et le décident à se lixer à Weimar^, où le poste de liapellmeister lui est ofl'ert. Devenu directeur du théâtre de la cour, il interrompt ainsi volontairement, en plein apogée, sa carrière de virtuose pour se livrer tout entier à de plus hautes vocations musicales. A la tête d'une superbe phalange d'exécutants, il réalise deux grands rêves : la fondation d'un répertoire de chefs-d'œuvre et la création symphonique personnelle.
De même qu'il était devenu d'emlilée un maître joueur d'orchestre, Liszt en fut, sans tâtonnements, un maître écrivain. Son premier poème symphonique, Le Tasse, composé en 1847, est instrumeEité avec autant de sûreté que le douzième, die Idéale, composé en I8:i7. Dés les premières années de celte décade, Schumann s'est retiré de l'arène symplionique*, et Liszt s'elforce de lui succéder; mais son extrême habileté et ses visées originales ne sont malheureusement pas suffisantes pour lui permettre de maintenir à son tour la symphonie sur les sommets où lîeethoven l'avait conduite.
Liszt ne se dissimule pas son incapacité de traiter le style musical pur. Il délaisse la symphonie proprement dite= comme il délaisse le quatuor'^ pour s'aventurer dans un genre hybride, celui du pokme SYMPHONioir, ilont le principe repose sur une véri-
1. Itheimrcititied (ClKint du vin du Rliin), M'as ist der Vaterlftnd '.* {Qu'est-ce ((ue la p;ilrie'?), StudenUnilied (Chanson d'éUidiants), Uetter lied (Clianl du cavalier), etc.
t. Ave Afnfiii, l'titer noster, etc.
n'a pas écrit une seule œuvre de musique de cha mbre
table équivoque. Il ne peut pas y avoir de symphoniepoéme viable au sens cm Liszt l'enlendil et le [iiatiqua. ("ost-à-dire que la pensée musicale et la pensée littéraire, ou philosophique, ne sont pas faites pour se minutieusement correspondre, s'cmholter dans toutes leurs parties. Ce sont deux organisations différentes, susceptibles de se prêter un mutuel appui dans le lied ou dans le drame par l'intermédiaire obligé, l'alliage nécessaire du verbe. Et encore n'est-ce qu'un compromis, une déchéance de la beauté strictement musicale, un(^ draperie qui atténue la splendeur de sa nudité. Il est aussi iiu|)0ssible de cak|uer un discours musical sur des pensées conçues verbalement, que de rytlimei' un morceau d'éloquence sur des arabesques décoratives ou des mouvements d'architecture. Il y a entre ces formes d'expression un antagonisme invincible, et Liszt nous en donne un fra|)pant exemple. Il ne sait pas faire usage de ci^tte logique sui i/encris qui surgit intense, pressante, formidal)le, des fugues d'orgue de Bach ou des symphonies de Beethoven, des ([uatuors de Scbumann, des scherzos de Chopin ou des préludes de Wagner; il ne trouve pas dans la qualité de son inspiration ces mélodies palpitantes qui se gonflent et s'abaissent, se superposent et rejaillissent transformées comme les vagues d'une mer changeante. Il veut suppléer à cette force primordiale qui lui manque par des emprunts aux idées philosophiques el littéraires de son temps; le plus cultivé des musiciens, lettré jusqu'à l'érudition, il croit faire bénéficier son art de la précision de ses enthousiasmes, et il tombe dans le piège récemment couvert de fleurs par Berlioz'', celui de la musique à programme. Le procédé qu'il croit nouveau n'est qu'un retour décadent aux essais de certains primitifs du moyen âge : tel Kuhnau, l'auteur des Sonates biiliqucs; tels les nail's imagiers qui orn.-tient de légendes le soulile de leurs personnages'.
On a fait beaucoup d'honneur à Liszt du terme de poème symphoni(iue inventé par lui. Après avoir réprouvé catégoriquement, au nom de la musique, le genre d'art auquel il l'adapte, je tiens à faire remarquer qu'il convient à certaines œuvres postérieures — ou même antérieures — qui restent, elles, parfaitement musicales. Plusieurs symphonies et ouvertures de Beethoven et de Mendelssohn'\ les maîtresses pages de César Franck et de la jeune école russe'", sont dans ce cas. Lnissons-les sous l'appellation commune de poème symphonique pour les dilïérencier de la symphonie classique, en forme de sonate, dont la genèse ne réside pas dans un texte ou une vision plastique, et imputons leur durable succès à leur valeur comme plan et développement musicaux, indépendant du titre ou de la légende qui nous sont donnés comme orientation générale. Quant au genre inauguré par Liszt et malheureusement cultivé par quelques contemporains, il devrait être désigné plus justement sous le nom de symphonie descriptive ou de symphonie symbolique.
7. Il^ioyc/. les programmes détaillés de lîomi'o el Juliette, lîarotd en Italie et la Si/mplionie fantastique.
S- Lisez sur ce sujet les e^tcellentes pages de M. Schweilzer dans son livre : Bncft le musicien poète.
y. L:i Pasturnlp, la Bntaille de Vittoria tombée en désuétude, mais fort impressionnante à entendre si l'on en juge par le rapport de Zelter dans sa correspondance avec Gœtlie, la Grotte de J-'ingal, VBeureuse traversée, etc.
10. Ihins tes steiipes. T/iamar, Sclteherazade, Autnr, Stenba fiftnzinr, etc. On peut aussi mentionner la Danse macabre de M. Saiol- Saëns, Irlande d'Augusla Holmes, etc.
TO!)V
ENr.yr.LOPÈniE de la ^frsIQVE et nir.rinwMRE or cnxsEnvATninE
Celles réalisées par LiszL répondent bien à ces deux litres. Les textes dont il s'inspire sont tantôt figuratiTs d'actions', tantôt de rêveries- moins précises; le plus souvent, des symboles abstraits se présentent à l'esprit commentateur du musicien. Ainsi le poème appelé Lamentai ions et triomphes du Tasse a pour objet de nous rendr(_^ sensibles deux grands courants de la destinée des poètes : « Si on fait peser la malédiction sur leur vie, nous dit le compositeur dans une préface de plusieurs pages, la bénédiction ne manque pas à leur tombe. » Noté sur place par Liszt, un chant mineur de gondolier lui sert de tbème principal, mais au lieu de le développer normalement selon les exigences de la langue musicale, il n'eu tire que des dérivations et des transformations forcées, dont la monotonie plastique est à peine déguisée sous les artifices de l'iiarmonie, du rythme et de l'instrumentation. Ce chant s'éternise en répétitions constantes, tantôt à l'état de fragments chroraatisés, tantôt attifé à la hongroise; il s'enveloppe de gammes, prend une allure de menuet, parcourt divers tons, diverses parties et divers instruments, jusqu'au moment où il passe en mode majeur, et du coup devient lianal. Mais l'idée du triomphe est sauve. Grâce à cet élémentaire procédé, n'est-elle pas rendue claire aux plus récalcitrants?
Prenons maintenant la Bergsymphonie écrite en illustration de la poésie de Hugo appelée Ce qu'oti entend sur la montagne. Nous sommes en présence de formes musicales sans consistance, sans relief et sans dynamisme, stérilemeiitiraaginéespour exprimer la voix sereine de la NATL'RE-MATiÈREet les murmures farouches de l'HoMSiE-E-ii'RiT. Une marche maestoso, un choral, des fanfares et des harpes interviennent en vain dans ce programme. Les idées de Hugo, si tant est qu'on les reconnaisse, n'y gagnent aucune force, et le tissu musical n'a ni fermeté ni souplesse. La meilleure partie est le début impressiouniste qui a pour objet de nous faire entendre
Ce bruit larfie. immense, confus, Plus vague que le vent dans les arbres touffus. Plein d'accords éclatants, de suaves murmures, Doux comme un chanl du soir, fort comme un clioc d'armures.
Ici Liszt se montre à son avantage. 11 brosse avec maestria les fonds de tableaux, les éléments décliainés, les mêlées rapides. Il évoque avec puissance la bataille des Huns, la chevauchée de Mazeppa, les angoisses fulgurantes de Prométhée et la désolation de l'enfer. Il possède pour cela un arsenal de formules frusies, élémentaires, dont le manque d'expression individuelle passe dans le brouhaha général. De même que les décors peints à larges coups doivent être regardés de loin, la musique de Liszt doit être entendue vite, brûler les pupitres de l'orcheslre^.
Ce n'est pas à dire que les pages symphoniques de Liszt soient un perpétuel défilé d'allégros échevelés. On y trouve aussi, quand c'est voulu par le sujet, les langueurs un peu Irainantes de la musique tzigane et quelques arias qui sont, il faut le dire, d'une grande
1. Mazeppa, ilunuen:icitlttcht (combat des Huns). Promcthcus.
a même une saveur de Wagner et de Cliabrier
7. Comparez ce tUéme a celui de ifcr AbenJ de Scbumann, qui s'y apparente, et voyez ce qu'il donne à l'êlal « mélodique ».
a, Ùii l/erccau ii lu. tumbf, 13" poème syinptioniquc, fut écrit en 1881. '■). Voyez la polonaise de kermesse de Fcsthlàntje (Rumeurs de fêle).
indigence mélodique. Orphée, assez joli d'atmosphère dans l'ensemble, manque des lyriques envolées que le sujet faisait attendre. Dans les Préludes', comparez l'hymne incertain de l'andante maestoso avec la chaude aposirophe du Printemps d'amiuir de Scbumann ; Mer, soleil et rose! Cette dernière cantilène est d'une verve entraînante; celle de Liszt n'est qu'un froid assemblage de notes, enfilées sur une ligne sans contours expressifs.
Assez souvent Liszt écrit des marches à signification héroïque, ou pompeuse, ou funèbre. En écoulant leur peu d'ampleur et leur monotonie hachée, on ne peut s'enipêcher de songer aux poignantes trouvailles de Beethoven, de Chopin, de Scbumann et de Wagner. Force nous est de reconnaître que Liszt est dépourvu, du moins dans son style instrumental, du don essentiel qui fut commun, sans exception, à tous les génies de toutes les écoles: celui de la mélodie. Pour trouver quelque chose d'expressif il lui faut — le fait est curieux — employer une phrase préalablement adaptée à des paroles. Ainsi le début de son Inferno expose un motif écrit eNactement sur le premier tercet du
Dante :
Per me si va nella cittii dolente, Per me si va nell' eterno dolore.
Ferme .si va tra la perduta gente.
Lasciate ogni speranza, voi eh' entrate !
Ce thème ne manque ni de précision ni de fermeté, et le reste du morceau en reçoit une heureuse intluence".
Pour représenter l'épisode de Paolo e Francesca dans la même partition nous avons un motif composé de trois notes descendantes et d'un ^rupetlo. il emplit deus pages entières de son charme pénétrant'"; cependant il n'est pas développé : sa courte arabesque se répète mélancoliquement à diverses hauteurs de l'échelle sonore, comme une cristallisation géométri(]ue''.
Dans les douze poèmes symphoniques île Liszt' je ne vois guère que l'allégro paslorale des PrétudfS à citer comme échantillon d'un heureux amalgame de mélodies assez bien développées. Le Dante, Faust et y'/'0/;(i'(//''e présentent quelques bons fugatos. Du côté harmonique il y aurait à noter une abondance d'intéressants détails, comme aussi des crudités qui faisaient dresser l'oreille aux pédants de Leipzig, et ce n'était pas toujours à tort, car Liszt, visant d'abord à l'ellet général, n'était pas un écrivain châtié, et de plus il ne craignait pas de tomber dans des trivialités antimusicales quand cela lui semblait justifié par les intentions'. Cette même recherche lui inspira, il est vrai, de véritables tours de force dans l'art de transformer un thème et de lui donner des [diysionomies diverses. Berlioz ici encore s'était montré précurseur'", mais Liszt le dépasse en subtilité et en puissance dans sa remarquable Danse des »(0)'(s" et dans sa capitale Faust Sy)nphonie'-, où il nous dépeint Méphisto à l'aide d'une caricature du thème de l'aust : et cela produit un scherzo terriblement sardonique, transcendant échantillon d'ironie ficlitéenne'-'.
ZHes irx de la symphonie fantastique
1 1. T'ulhiit'inz pour piano et orchestre presque complètement ignorée, on ne sait |)Ourquoi, des pianistes contemporains.
12. Cette symphonie nous présente en triptwino les figures de Faust, de Marguerite et de Méphisto ; comme la Daiile swuptionie, elle s'adjoint des chœurs, et ils entonnent dans le Finale le chorus mystifus déjà traduit en musique par Scbumann (en 1848). Voyez aussi la .Mephislovalse d'après le J-'aust de Lcnau.
13. Voyez ce qu'a dit Weingaertncr dans son livre /rt Si/mpltonie depuis Beethoven, écrit toutefois avec les préférences un peu partiales d'un spécialiste jiour le genre de virtuosité dans lequel il est passé tnailrc.
iiisroiiiic />/■; i.A Misiouii
XIX' SIÈCLE. ALLEMAGNE Ki'jr.
Kn somme, Liszt symphoniste reste une iiil('!ros- Sftiilo liyiiiT. Mnis on ne piMil se dissiiniiler (jn'il nccula If Mom.inlisriif ilans la triple iin[>asse di' riinpri^ssioiiiiisiiie, du symlmli<nii" el du ri'allsine où la iiuisiiiuo se (Irhat encore anjourd'luii.
« (lénie ()ldii;e, » l'rrivail l.is/.t en Isil) à la lin dr son article nécrnloj;i<ine sur l'a^anini, el en laissaiil percer un si'oret désir de s'approprier celte devise. Mais celle ipi'il anrait pn s'appliquer mieux encore est : i< Nationalité ol)lif,'e. » Kn effet, lorsque, au cour^ de ses voyages, il reprit contact avec le liercean de si race, il sentit s'éveiller en lui le sentiment <|u'il élail tlési;;ni' par le destin pour jouer le rôle île hardi' nalional, et il satura ses compositions de thèmes empruntés a la flamme hongroise. Leuremploi systématique parait avoir communiqué h sa musique plu> de monotonie (jne de relief. Chopin et plus tard <!rii'g sui'ent nous ouvrir des perspectives iunnies sur l'âme de leurs races. I.is/,1 ne saisit de l'àme magyare que le côté impulsif, vaniteux et turbulent, 'rd esl le sens (]ui se dégaiie des fameuses Rupfiodiex doiii la verve un peu vulgaiie et les ornements excessifs réjouirent le cienr et couronnèrent les pi-ogrammes de tant de pianistes professionnels'. Ces inévitahles kermesses musicales tirent davantage pour la popularité de Liszt que tout le reste de son œuvre, el je me demande si leur vogue jalouse ne consomma pas le méfait que les fantaisies d'opéra avaient déj.'i prémédité, celui d'écarter du trop célèbre virtuose les seules sympathies qui comptent et se Iransmetleut. durables : celles d'une élite intellectuelle et sensitive Liszt est devenu le compositeur des rapsodies<lans la mémoire de tous ceux qui ne se livrent point à des recherches personnelles. IJifliciles, amusantes, endiablées, ces rapsodies! Fameusement commodes poe: dissimuler les évolutions préparatrices du vestiaire, les froissements d'étoile, les remuements de piedel de cannes qui précédent la sortie... Ue l'ait, ce^ bruyantes pièces sont les plus extrinsèques des œuvres de Liszt, y compris son poème symphonique intitulé Huiujaria, une rapsodie d'orchestre bien inférieure aux piquantes czardas et aux danses de Brahms.
Le pianiste érudit — si pareille catégorie humaine pouvait exister — laisserait les rapsodies mourir sous le fard de leur décrépitude, et il s'attaquerait aux ceuvres solides de la période weimarienne. D'abord hi sonate. Faisons son éloge en disant que Wagner seul eCit pu alors en écrire une semblable, liàtie sur quatre motifs-, elle rachète le manque de variété et de profondeur mélodiques par une fougue irrésistible «t une magistrale répartition des coloris, depuis les vigoureux pigments jusqu'aux teintes les plus diaphanes.
Cette œuvre de longue haleine est le plus curieux échanlillon de style orchestral que possède la littérature du piano. A côté d'elle, el même au-dessus, je placerai des productions qui appartieimenl au genre
1. Il y adiv ans. on n'eût pas lrou\6 un programme de rùcilal tjui n'en -contint. CeUe fureur s'est apaisée depuis.
i. Le premier n'est autre que la gamme liongroise descendante.
3. La basse continue de la cantate Wt'iuen. l.tayeii, sorgen, zaïjen ^pleurer, gémir, peiner, défaillir). Ce morceau fut d'abord composé pour orgue.
4. Voyez aussi la Fantaisie et fitqnc sur tes leUrcs U, A, C, II, el celle sur Ali non ad salutamn undam.
Termiiké eu IS
des variations. Liszt est ici dans son élément. Son inspiration la meillenriNiccnurt il l'appel de thèmes brefs, érner:.'eant d'un antique terroir di! choral on de plaincliaril. Ainsi dans sa ll(in:i(: '/es iiuirt^ iléjà mentionnée, la stabilité tonale l't l'instrumentation iilidne d'elTets originaii!; forment un ensemble des mieux réussis. Plus musical encore est le morceau varié' composé sur nu motif de liach '. C'est un chef-d'œuvre de ciselure harnioniipie, exprimant avec poésie quatre aspects intenses de la douleur liiimaine'.
Les i|uali'e concertos oll'renl un travail thématique analogue à celui de la sonate. Leur unité de structure est obtenue an moyen du procédé favori de IJszt : la transformation des thèmes. Leur (pialité la plus notoire réside dans l'équilibre du piano et de l'orclieslre, admirablement traité. Mais étant venus d.Tns le sillage du merveilleux concerto de Schiimanii", ils ont été dislancés ,'t jamais par celui-ci.
Le même phénomène s'est produit pour les deux polonaises, les deux ballades, les nocturnes''', les impromptus, les valses, la berceuse. La succession de Chopin est trop lourde ù. supporter. Cependant ces morceaux sont déjà des spécimens d'évolution, non d'iniilatioii. Liszt s'y montre le préilécesseur de Franck, de Fauré, de Cdazounow el d'autres maîtres du piano contemporain.
D'im intérêt moindre et do tendances ultradescriptives sont les I.i'ijcndcs' et les Harmonies pui'ti(jues et l'clii/ieuxes'*. Toutefois ces pièces, bien exécutées, sont d'un ell'et certain sur le public, grâce à leur dentelure piauistique, rehaussée d'harmonies dignes de Wagner.
Les treize années que Liszt passa à Weimar furent le miinient capital de sa caiiière de compositeur et lui [lermirent en même temps de donner la mesure de son indé|iendance et de sa libéralité arlisti(iue'. U exerça la [dus liein-euse inllui'uce sur le mouvement musical du temps en se faisant le protagoniste des œuvres de Gluck, Beethoven, Weber, Schubert, Berlioz, Schumaim et Wagner'". Comme Weber l'avait fait à Dresde, il comiueuta lui-même ses programmes en des études pleines de savoir et de sympathie. 11 eut à lutter fréquemment contre le goiU médiocre du public, et c'est à la suite d'une cabale montée contre son ami Peter Cornélius" qu'il donna brusquement sa démission.
Alors commença sa vie romaine. De plus en plus incliné vers le mysticisme catholique qui lui avait dicté déjà plus d'une elTusion musicale, Liszt se fit investir du Tiers Ordre et domicilier dans la Ville Eternelle. .Son prestige s'accrut de la soutane qu'il portait avec l'élégance seyant à un ultime représentant du Romantisme, égaré par la vieillesse dans l'inclémence d'une tin de siècle.
Lorsque la princesse de Wittgenstein'- entendit Liszt, à Kiew, jouer sa fantaisie sur la Soiitnunibula : a C'est un étonnant virtuose, <• pensa-l-elle. A quelque temps de là, il recréa devant elle une sonate de
6. Liebes Tyaixme (Rêves d'amourl sur des \ers de Uldaud et de Frei ligrath.
7. Saint Ft-ançois de Paille marcliant sur les /lots. Saint François d'Assise prêchant aux oiseaux.
8. Dont les plus connues sont : /ncucation. Cantique d'amour, BènMiction de Dieu dans la solitude.
'}. 11 donna des leçons gratuites a un grand nombre d'élèves. !0. Le Taunliauser {ut monté en iï<40, tolieni/rin en 1851). 1 1 . Dont il avait voulu faire jouer le lîavbier de llagdad. t-. Oui fut pour Liszt l'amie de sa maturité.
EXCYCLOPÉDIE DE LA MISIQIE ET DICTIOXX.MIiE DU r.nxSEnVATOIHE
Beethoven, et elle s'avoua : i< C'est un artiste vérital)le. » Enfin, lorsque, à rét;lise, elle sentit planer sur son cœur (le fidèle les harmonies d'un Pater no$tn- de Liszt, elle s'écria: ■< Cet homme est un profond créateur'. » Sans ratifier coniiilétement ce dernier jugement d'une femme qu'attirait un vivant magnétisme, la jeune postérité place la musique religieuse de Liszt en un haut rang parmi ses autres œuvres. Dans cette branche encore la place était vide. En 1834, deux ans après la mort de Schuniann, que le sujet de la messe avait médiocrement inspiré, Liszt écrivit sa Mc^sn de (Wan. 11 y apporta sa maîtrise chorale, son sentiment du coloris et l'usage déterminé du leitmotiv-. Cependant cette œuvre a une enflure solennelle qui la rend, ce me semble, tr-ès inférieure au psaume XIII composé à la même époque et contenant, outre un délicieux aria, deux mouvements fugues d'une réelle éloquence'.
On doit à Liszt deux autres messes. La Miasa choralis, a capella*, et la hcss*? du cotiroiutciiiettt^, où il réalisa la cur ieuse intention de fondre ensemble sa foi religieuse et son sentiment national. On peut dire qu'il y réussit assez bien. Le mode hongrois'', avec ses accents et ses cadences particuliers, n'eut point, sous la main du mondain abbé, les résonances profanes qu'on aurait pu craindre.
Liszt revient encore à l'élément liturgique gi'égorien dans son Christiis', oratorio composé sur un texte ayant pour centre celui des Béatitudes. Il y a là de grandes tresques d'un impressionnant réalisme. Quant à l'autre oratorio Sniuïe Elisabeth de Hongrie't son caractère demi-profane et théâtral, ses épisodes lyriques et pittoresques, sa mélodie plus abondante et plus développée, lui valurent de satisfaii'e davantage le goilt du public; aussi est-il resté au répertoire des sociétés chorales '.
Le fait que Liszt, comme Mendelssohn, n'écrivit point d'opéra'" est un gage en faveur de sa sincérité et de son esprit sagace. Il se contente d'être Valler eijo de l'auteur de ParsifaI, et c'est un beau rôle qui l'englobe à jamais dans l'immortalité wagnérienne.
En contraste frappant avec Schuniann, ce silencieux, dont l'àme était pleine d'attitudes, Liszt, lui, les posa toutes. Voyageur infatigable sur les roules de la terre et sur le chemin de la vie, il embrassa d'un geste grandiose, en la double échelle de l'espace et du temps, la totalité du Uomanlisme.
Heller. poî-!e.
Heller! Liszt!... Il est piquant de réunir dans les pages d'un livre ces deux artistes qui n'eui'entrien de parallèle, sauf trois circonstances estérieur-es à leur intime personnalité: l'origine, l'époque, la résidence. Stephen Heller naquit en Hongrie" en 1813. Il ré-
1. liapporic par M'"» Liiia Ifatiiann [liioqraphie de Liszt).
Employé aussi rians le /J7" psnumr
;». II y eut encore une Sainte Cécité (1874). un Requii'm f !fi6T) et un oratorio polonais inaclievô : Stanislas.
10. A 1 agc de 13 ans il lit représenter rx Paris un Don .Sanche en un acte. Chantée par Xourrit, Iccuvrc eut un succès dcjeunesse.
11. A Pcstli. (le parents iraéiites. ainsi qu'il le raconte lui-inémc dans une lettre adressée a Charles llalh'. le 1" juillet 1ST3. Les détails de sa vie sont difhcilcs .'i reconstituer, car peu d'écrivains se sont nccupés de Heller. j'ai pu réunir des documents inédits que je me propose de puhlicr prochainement.
colta dans ses précoces tournées d'Allemagne des succès de jeune prodige'-. Dès l'âge de 24 ans il vint se fixer à Paris'^, et il essaya d'abord ses forces de compositeur dans les fantaisies d'opéra et les variations à la mode. Ici s'arrête la ressemblance avec Liszt. A l'heure de la maturité, quand celui-ci trônait à Weimar, au faite (les admirations européennes, Heller se contentait de voir par les yeux de l'imagination « le monde entier dans son petit logis" ». Il ne tenta pas des fresques éclatantes, brossées sur des tréteaux en évidence, mais il fit entrer en des cadres restreints les fragiles confidences d'une candeur passionnée que l'on ne connaissait plus depuis la mort de Schubert.
Si Liszt est demeuré, dans l'esprit des amateurs de musique, le compositeur des rapsodies, Stephen Heller resta celui des études ctifanHucs. Ce sont ces petites pièces, à la fois classiques comme tenue et modernes comme sentiment, qui créèrent et qui maintiennent la vogue de leur auteur. Filles modestes et glorieuses des Kinderscenen et des Homances sans paroles, elles ont fait leur chemin dans le monde, à pas menus, sous d'innombrables petites mains; elles ont ouvert à la musique une foule de petites âmes, toutes celles qui n'étaient pas irrémédiablement médiocres ou rebelles à l'intelligence des sons. Leur popularité n'est pas prête à décroître, car elles sont les plus remarquables, les seuls échantillons de l'apprentissage du style. Elles sont aussi nécessaires au pianiste de dix ans que le Clavecin bien tempéré l'est 5. celui de quinze. Après les avoir jouées, travaillées, chantées sous ses doigts, le néophyte est devenu capable d'exprimer avec goût, avec un sûr enthousiasme, les périodes ferventes, les envols alertes de Beethoven et des grands romantiques, comme un enfant passe, sans transition, des charmants contes de nourrice aux fortes fictions de la poésie moderne.
Ces fameuses études, en nombre considérable'"', furent écrites à diverses reprises et sous dilVérents numéros d'o'uvre. Elles ont été réunies en totalité et classées dans un ordre progressif qui les range à rebours de leur production"". Le premier recueil''' « composé librement, sans préoccupation d'éditeur», nous dit Barbedette", contient vingt-qualr-e morceaux, assez difficiles en moyenne. Les plus remarquables ont déjà une saveur de Chopin. L'impromptu en ut diésc pourrait fort bien être attribué à la première manière de Fauré. Heller eut de la peine à faire apprécier ces pièces, qu'il joua en public au commencement de sa carrière parisienne; mais il conquit cependant à leur distinction chantante un succès assez grand pour que le monde édilorial s'en émut. La commande d'une nouvelle série nous valut l'Introduction a l'art dt' pliraser^'-'. Puis ce furent les trente Elude» progressives-" suivies des vingt-cinq Etudes pour former au sentimi'itt du rythme et de l'expression^^. Le
12. \'o\ ez Schuraann, Écrits sur la musique et les mnsiciens.
Dicton i)opidairo auJ.Tpon
l.T. 15i, sans compter une trentaine d'autres morceaux, d'uiï genre dilTéri'nt. ou plus difliciies. portant aussi le titre d'études.
16. Vo;e/- noianiment le travail de M. Hans Schmilt (professeur de piano au conservatoire de Vienne) et l'édition de .M. l.indsay Sloper (chez Ashdown de Londres).
17. L'Art dephraser. op. 16 (publié on IS40). Les n" 3, 4, 5. 0, 14, il et 23 sont des rotntinces. Uval impromptu, 1 nocturne, 3 étjlO' tjues, 2 esijuisses_, etc. Ces titres seraient posthu(nes et inventés par l'éditeur. (H. Parent, Hèpertoire encyclopédique du piano.}
18. .Strplien Heller. sa vie et ses ttuvres. t'.l. Op. 4,'i (publié en ISli).
iO. Op. 46.
Op. 47 (même date
IIISrolliE DE l..\ MVSIulE
lii'.l7
Séilic invcnlit" de l'auteiir, au linu de s'épuiser, alla SI' rariiii.iiil (lavanlnpe à nicsiiro qu'il (''rrivail pour iiii piililif plus iiud', CM s'iisli'oi(,'iiaiU à uiio plus ;;ranilo slnipliciti' lie moyens. I/op. 47 conlieul de petits eliel'sd'duvre' lioul la poésie se peut enniparerà celle de certains préludes de Chopin et du Kiiiderallntm de Schuniann. Quant aux Eludes cdrartcrii^tii/iiest (op. KO), ee sont, dans leur dimension restreinte, des essais malheureux de musique à programme. Kn lisant les légendes explicatives qui parsèment le texte, et que l'auteur avait suppiimées dans lu première édition^, on croit avoir sous les yeux un livret de [lantoniinie.
1-e charmant génie déployé par lleller dans ses études lui restera Ihléle sa vie entière. 11 sera toujours un peu le romantique des bébés, un conteur pour enlaiils, sachant leur graduer les émotions avec un lael inlini, les entraîner sans fatigue, les nulrir pour les fortes vibrations, les grandes secousses d'art qui palpitent, éperdues, entre les feuillets de Chopin et de Sehumann. Kt c'est ainsi qu'au premier rang des compositions de Heller nous trouvons encore ses sonatines. L'op. 147 avec sa variété et sa distinction mélodiques, son scherzo clair, son andante ému, sa gracieuse tarentelle linale, est la digne héritière des petites sonates de Clementi, Mo/art et lîei'thoven. L'op. i49 est un joyau de goiU et de sentiment. Le début " lent, avec expression », atteint au sublime avec la même aisance que celui de la sonate .!(( cluirde lime. \.'inlcrniez:.'i est une valse pressante, aristocratique et langoureuse. Le linale, d'une énergie passionnée, pathétiiiue, complète ce bel ensemble auquel je ne puis découvrir- une seule faiblesse. J'augurerais mal de la musicalité d'un élève qui aborderait cette sonatine sans enthousiasme, et les virtuoses réputés y trouveraient une excellente occasion de montrer leurs qualités de diction, — s'ils en possèdent, — car ici, mieux que jamais, lleller se montre expert en 1' « art de phraser ». Dans la sonatine romantique on peut le proclamer roi.
Il est regrettable qu'il ne s'élève pas si haut avec ses sonates. Les trois premières et la fnnlaisie-soiiale''' ont de la monotonie et laissent voir des inlluences trop précises'. La quatrième mériterait des auditions l^'équenles. Son lînale contient un peu trop d'écriture à deux parties, à l'octave, — procédé favori de Heller et dont il lire d'heureux ell'ets quand il n'en abuse pas, — mais la léijende qui sert d'andanle et surtout le premier mouvement exposent des thèmes éloquents et bien conduits.
Parmi les œuvres un peu trop nombreuses de Sleplien Heller il y a forcément bien des pages à laisser de côté, à cause de l'insuffisance de leur caractère au milieu d'une époque si féconde en productions d'un relief saisissant. On peut classer dans celte indif-
Voyci les 11- 12, IS, 16 et
•_'. « P:tr suite de cerl.iins scrupules, » nous dit un naïf avant-propos.
3. 0/j. 69 fci-ili? sur un volkslicd do Mendeissohn. La reclierehe ([ui ronsisle a faire dériver tous les morceaux de ce llième unique est plus intéressaulo en olle-tnènie que le résultat.
-V. Celles de Weber et de Beethoven.
5. Généralement coupés par un mouvement vif dont l'auleur n"a pas indiqué la sif^nifieation.
Caprice op. 7G et J'ymluisii'-sonate déjà citée
10. N" 1 sur Touvcrturc de Fingal, n" i sur la marche des elfes du Sonije d'une nuit d'i-Cê.
férento catégorie les sehcrztiit, les capricen et les fnnliiisiex t''crits par Hidler dans la première période de sa carrièn;. Ses putaniiises. ses Imlladrs, ses iinprompl(ix. ses)!oc/i(r)/c,s'. ses lUjIoijnes. ne témoignent aussi qu'une demi-originalité; mais il faut s'arrêter aux hniranilles, d'une étrangeté d'accent toute particulière. La première, en fn diiisc mineur, séduit par son coloris voilé. La quatrième, qui couHiienre en soi mineur et Unit eu majeur, dans un élan rappelant Schubert, est le seul échantillon de stvle nettement tzigane laissé par Heller, car celui-ci, à l'opposé de Liszt, faisait peu do cas du folU-lore île sa patrie. Les petites pièces qu'il écrivit sous le nom de Larndlrr n'ont pas une estampille nationale bien accusée. La plus jolie de toutes" est ilans le sentiment d'une valse de Chopin, avec moins de bravoure et plus <le naïveté. Certaines des vatscs-n'verie.'i' ont un caractère analogue et cachent sous ce joli titre des trésors d'émotion simple.
Dans le i;enre des danses popuLiires, ce ne fui ni a la valse ni à la mazurka, mais à la tnrrnIeUe, i\\u'. lleller doima ses meilleures inspirations. Tout le inonde connaît celle en la Mmol, si euphonique, si lumineuse. On peut prendre comme pendant le Sdllun'llo sur un thème de Mendeissohn». La verve un peu hautaine de ce dernier maitre et la fine bonhomie de Heller s'allient de la manière la plus piquante. En différentes occasions' nous pouvons admirer cette collaboration posthume, dont les deux cupriccs op. 144'" sontdes échantillons parfaits. Ces délicieux morceaux, d'une exécution assez pointilleuse, doivent prendre place à côté des plus heureuses transcriptions de Liszt. Heller ne se contente pas de suivre la version originale pas à pas", il la paraphrase avec une sobre intelligence. Les quatre Eludes sur le Freischûtz sont, dans cette voie, le chef-d'univre de Heller. Je ne connais pas au monde un seul morceau qui fasse sonner le clavier d'une manière plus plaisante.
Le genre varié fournit à notre musicien deux iraportants ouvrages : les variations op. 130 et 133 sur des thèmes de Beethoven '^ L'assimilation aux procédés du grand maitre, les habiles superpositions de thèmes et leurs travestissements dans le style de Chopin et de Sehumann, donnent un vif intérêt à ces lieux morceaux, qu'on ne trouve pas même dans les fonds de location des marchands de musique. La capricieuse renommée de Heller ne les reconnaîtra sans doute jamais, ayant gardé toutes ses faveurs pour les recueils de pièces lyriques qui hantent encore les matinées d'élèves, à défaut des soirées d'artistes, où elles figureraient avec avantage, si l'interdit de je ne sais quel préjugé ne pesait pas sur elles '■'■. Je veux ici parler des Préludes"', des Nuits blanches'\ des Promenades d'un solitaire^'^ et de la suite intitulée Dans les bois'''.
11 Les pianistes ne travaillent pas ma musique, disait IIeller<8, sous prétexte qu'elle n'est pas difli-
11. Ainsi qu'il le fait avec les mélodies de Schubert. 13. Le thème do l'op. 130 est celui des 32 varialions en ul minnir. Le second est l'andante de la sonate op. 57.
13. Comme je pressais un de nos plus intelligents virtuoses, pianiste dune crande aulorilé. d'inscrire au moins les Eludes sur li' /■ i-eischut: sur ses programmes: « Que voulez-vous'? me répondit-il, je n ose pas jouer du Stephen lleller... Il est trop connu du public comme auleu'' de morceaux d'élèves! »
Op. 86, 12S el
is. Propos recueillis par le compositeur René Lenormand, qui fui un ami de la vieillesse de lleller.
EXCrCLOPEDIE DE LA MISIQLE ET DIC.TIOSXAIRE DU CO.\SERVATOIRE
cile. >i Kl il se plaignait avec raison de cette prévention. Les préludes, par exemple, nous oU'rent, à côté de passages d'une diction émue et simple à l'excès, des ruissellements de notes et des emportements qui demandent une réelle maîtrise dans la clarté et dans la vigueur pour produire tout leur effet. Certaines pièces exigent un mouvement des plus rapides, un jeu plein d'air et de lumière tour à tour incisif et langoureux. Heller écrivait en virtuose, ayant luimême approfondi toutes les ressources de son instrument. Il ne maniait pas comme Schumann d'opulents contrepoints, ni comme Chopin des harmonies fastueuses et des phrases d'une giande envolée; mais il avait d'infaillihles moyens pour exprimer la grâce, l'élégance, la fougue et la tendresse de son co'ur souriant, aristocratique et solitaire.
Les picludea et les autres recueils lyriques me semblent donner, à l'autre bout du siècle, une l'éplique éloquente aux effusions répandues par Schubert dans la floraison mélodique de ses lieder. Ces deux mai- Ires modestes fuirent les promiscuités de la foule et menèrent avec noblesse une vie sans éclat, pour exalter en eux le goût de la rêverie et de la sincérité; aussi trouvèrent-ils souvent des accents d'un charme pareil. Cependant Heller, moins confiant en ses forces et moins provoqué par son milieu, ne voulut janiai-^ aborder que le piano'. L'exemple de son intime ami Berlioz ne put l'inciter à l'étude de l'instrumentalion ; mais dans les dernières années de sa vie il exprima. i diverses reprises le regret d'avoir rencontré trop lard Damcke, remarquable théoricien dont l'enseignement, pensail-il, lui eiU été, sous ce rapport, si profitable au temps de sa jeunesse'^.
On a beaucoup parlé des termes élogieux dans lesquels Schumann, déjà vieilli ', s'exprima sur le complu de Brahms. On a trop oublié les lignes admiratives qu'il consacra à Heller dès l'année 18:',6 pour appeler sur lui l'attention de r.<llemagne musicale. A la lecture des premières études, il s'écria :
« Quelle prodigalité d'idées l'auteur entasse dans une forme aussi concise 1 11 y a là assez de matériaux, pour construire des sonates et des concertos entiers*. » Le même article contient l'appréciation suivante :
« Celte succession variée de pièces de caractère semble un journal intime... J'y vois des observations diverses, entremêlées de sarcasmes, et aussi, de tendres souvenirs. »
Ce que Schumann percevait dans les piemiéres œuvres de Heller' n'était que la piomesse des fleurs. Les fruits vinient plus tard : ce furent les pièces lyriques dont j'ai donné plus haut la nomenclature.
Prenez le recueil intitulé Dans les Lois. Quelle musique d'aucune école sut mieux extérioriser une àrae candide et vierge de loule influence làctice"? Comme Heller sait nous dire sa joie de respirer les arômes des feuilles; comme il sait nous faire voir la pénombre inquiétante où l'on perd son chemin, ses stations méditatives devant la tleur sauvage ou la fuite de l'écureuil, ou encore la montée, dans un halo de légende, des frappantes figures du Frciscluitz : Gaspard, Agathe et Max!
Dans les Nuits blanches Heller revient à la description d'états intérieurs, comme dans ses Préludes.
1 . II débula dans la composition par des Licdcr qui ne paraissent pas avoir plé publiés.
S. Kap|iorl6 par M. K. I.ciiormanil.
Ecrits sur ta musique et les musiciens
0. Avec qui il resla toujours en relations. Heller possédait loule une
Sous ce titre suggérant l'activité fiévreuse d'un cerveau que dédaigne le sommeil, le compositeur nous initie à des impulsions animiques et cérébrales dont l'interprétation est laissée à l'audileur. Nous sommes dans le domaine de la musique pure, lout autant qu'avec les suites de Bach et de Scarlatti. Nous restons libres de faii'e appel au verbe ou à l'image pour souligner nos émotions, ou nous pouvons en jouir en musiciens, sans avoir besoin d'une traduction pour ce superbe idiome, si notre entendement en possède la clef.
Malgré la bonne cinquantaine île morceaux qui constitue le bai.'age slriclemenl personnel de ce charmant claveciniste du Romantisme, son nom pàlil déjà, et la vente de ses iruvres est décroissante. Cela tient-il uniquement à l'effacement de son existence? A ce qu'il n'eut pas une cohorte de parents et d'amis pour soutenir sa réputation après sa mort'? A ces causes possibles il faut en ajouter de plus profondes. Heller, comme Mendelssohn et toute proportion gardée, ne devança point son époque. 11 resta toute sa vie le demi-classique que Schumann avait discerné en lui. Le pianiste du temps actuel, amateur des subtiles étrangetés dont se flatte maintenant notre sens auditif, se déroule au premier abord de la musique de Heller. Comment! Plus d'enharmonie, ni de flottement tonal? Plus de modulations abruptes? Plus d'âpres frottements ni de rythmes évasifs? Sommesnous vraiment à l'époque de Chopin et de Schumaim?
En effet, c'est à peine si çà et là une teinte légèi e, un accent, une progression, nous rappellent fine Heller fut l'admirateur de ces deux maîtres. Il a un tempérament trop pondéré, trop raffiné dans la distinction, pour tomber dans leurs excès ni dans les abîmes sans fond de leurs génies^. Mais quelle verve et quelle poésie nous découvrent sa limpidité mélodique, et son maniement moelleux des tonalités, son style lout en courbes harmonieuses, sans un zigzag, sans heurt ni rudesse! Avec quelle simplicité de moyens ce THOVATORE nous fait vivre son rêve intérieur! Une série d'accords parfaits et quelques altéralions lui suffisent. N'est-ce pas une des plus étonnantes originalités, celle qui s'impose par la seule sincérité du geste et de l'attitude, sans faire appel à d'artilicieu.>; accessoires?
Whatis THEREiN axaue''? Qu'y a l-il dans un nom?... Heller*! Plus clair, en ellèl, que ses grands contemporains aux musiques appâlies, adombrées d'aubes et de crépuscules... Heller!... Lumineux comme Mendelssohn et Mozart, musiciens d'air et d'espace...
A l'imprudent jeune virtuose qui me prierait de lui organiser un programme de morceaux de Stephen Heller, je serais obligé de répondre : « Si vous êtes en quête d'acrobaticiues bravoures, nous n'avons pas votre affaire. Vous ne trouverez ici que des traits tombant sous les doigts et ne visant point à l'eliét. Peu de polyphonie, moins encore de subtiles dissonances. Vous êtes prêt à vous en priver? Fort bien. .Maintenant que vous faut-il? Du clair-obscur? Demandez-le à Beethoven. De la mélancolie légère? C'est usé par Mendelssohn. Une preste et capricieuse agilité? Vous
inqiorlanle correspondance «le Schumann. 11 eul le malheur de la pcrdif dans un déménagcnicnl. (Je liens ce détail de M. Schnioll. qui Tut en relations pcrsonni'lles avec llcller.)
ù. « Heller? Un charmant musicien, — dit un jour Liszt il M. Edouard Schuré, — mais qui ne risque pas île s'égarer dans son \o\. n
Shakespeare ; /t<unco et Juliette
S. Comparalit ilc l'adjectif allemand : helï.
HISTOIRE HE LA MI'SIQTE
XIX' SIÈCLE. - ALLEMAGNE ino;»
la roiicoiitifre/. à souhail clie/. les iincieiis i-laveciiiisles. I.is/.l VKiis l'oiiriiiia ri^liloiiissenicnl di' la techiiicuie, Sclminaiin cl Chopin les contotirsvoiK's.la vapnrousc denii-ti'liile... (Jiio reste-l-il ilonc il llcller?... Passez volio l'Iieiiiiii si vous lie pouvez vous siildrc de
i.n coiiiianci' aiiti«iuf, ol t'hnspitalUi'-
Ite qui sur son front porte écrit : Siinpiicilô '.
Posifaoo.
Nous avons assisté à la naissance et au ilcvcloppenienl de la musique roniaiilicpioen Alli'iiia;.'ne. Apres s'être liunianiséed'un seul coupon liaveisaiitlecœur iji(,'antest]ue de lîeethoven, après avoir bénélicié, par l'entremise de Schubert et de Welicr, de la popularité du verbe lyrique et draniatiijuc, elle {gravit avec Mendelssohn et Schumanii les sommets de la pensée inlellecluello. L'inslrumontalité musicale s'est assouplie immensément, a conquis la possibilité d'exprimer à la fois les conliiij^euces du siècle et ses transcendants idéalismes. Selon le vœu des premiers apiMrcs du néoroniantisnie, la musique, le plus immatériel des arts, est devenue la révélatrice par excellence, l'iniliatiice
Elirait du volume inédit du poMc Jules Kournier
uu 11 mystère île la vie suprême' •>; mais cette mission et la souveraine iiidépiMidance de l'artiste, si llcrement proclamée pai' Scblefjel, se trouvèrent malheureusement contrecarrées par les circonstances économiques anx(|uelles l'Allenia^ine doit sa (jraTideni massive et sa déclu'ani-e spirituelle.
La terrible volonté' de piiissanci! qui sévit sur tous ses sujets se traduit par mie lièvre industrielle et commerciale dans laiinelli- l'art est englobé. L'en! reprise capitaliste l'accapare à son prolit et devient la dispensatrice oflicielle desdélassements artistiques qu'on sert à heure lixe aux consommaleurs, entre deux tranches de labeurs utilitaires. Après l'imprésario de théâtre, voici l'inqu-esario de concert, formé à la même école. I.a réclame s'empare des jeunes talents, les surchaulfe, les dévoie, l'n colossal besoin dejouissance immédiate et rapide se développe, en même temps que l'impressionnabililé nerveuse s'accroit et exige des dillérenciations de plus en plus subtiles. Kt il semble tpie.sons la poussée de ces divers courants, la musique s'elVondre sur la terre d'Allemagne, dans le vide laissé par ce Romantisme qui a tant fait pour elle.
D'Aniiuiizio.
p. -11. HAYMO.ND-DUVAI,, 1913.
EXCYCLOPEDIE DE LA MISIQUE ET DICTIOXNAinE DU CONSERVATOIRE
RICHARD -WAGNER
Le tableau de l'évolution de la musique allemande pendant la période dont nous allons parler pourrait, à la grande rigueur, se résumer dans une analyse de l'œuvre de Richartl Wagner. Sans doute l'auteur de la Trirator/ie, si grande que soit la place occupée pendant cinquante ans par sa personnalité foisonnante et tumultueuse comme par son œuvre d'une richesse et d'une variété incomparables, n'a pas été le musicien unique du Deutscidand. Il y a eu en deliors de Wagner, h côté de lui, parl'ois même, dans une certaine mesure, en opposition avec lui, des hommes d'une haute valeur tels que Half, liruckiier et IJralinis. On ne saurait faire abstraction de musiciens ayant été en possession d'une pareille maîtrise et ayant su l'aflirmer dans les conditions les plus difliciles. Mais à une certaine hauteur l'admiration du public reste indivisible; son enthousiasme peut être plus ou moins vivace, tant qu'il dure il ne comporte aucun partage proprement dit, et, d'ailleurs, même le plus remarquédescontemporainsde Wagner, Brahms, que l'on a pu comprendre dans la trilogie des trois H., entre Bach et Beethoven, n'en est pas moins un continuateur de l'école classique, un représentant de celte tradition avec laquelle Wagner avait si audacieusement et si victorieusement rompu.
Il n'en est pas de même pour Wagner. Oll'rant le phénomène sans précéilent de la triple supériorité du théoricien, du poète et du musicien résumés en une seule personne, non seulement il a complètement accaparé son temps grâce à un ensemble de manifestations dont le caractère original et l'importance esthétique n'ont pas laissé un seul instant l'opinion indiiférente; mais s'il n'est pas ou plutôt s'il ne saurait être, comme on l'a prétendu, le musicien de l'avenir, rien ne demeurant inerte dans le monde intellectuel, il est toujours le musicien du présent. Son rayonnement continue à tout absorber, et s'il subsiste des réputations légitimes, il n'y a pas de gloire mondiale dans l'auréole de celle gloire.
I.:i vie <Ic Uieliard Wngiior
Ilichard Wagner naquit à Leipzig le 22 mai 1R13. Il avait six mois (junnd mourut son père Krèdéric, fds d'un employé, employé lui-même et grellierdu tribunal, mais qui avait le goiU du théâtre et s'entourait de professiotuiels de la scène, tout en jouant de petits rôles dans des représentations d'amateurs. Sa veuve ne tarda pas h se remarier avec Ludovig Geyeret vint habiter Diesde. n Mon beau-père, aécrit Wagner dans son esquisse autobiographique arrêtée en 1842, était
acteur et peintre; il a aussi écrit quelques comédies; l'une d'elles, le Maasncfo dos Innorcnlx, a eu du succès; avec lui sa famille se retira à Dresde. Il voulait que je devinsse peintre; mais j'avais fort peu de dispositions pour le dessin.
« Mon beau-père mourut aussi prématurément; j'avais alors sept ans. Peu de temps avant sa mort j'avais appris à jouer sur le piano Vh'inimcr Trnt itnd licdticlikeil et le JuiKjfi'vnkrdHz, alors dans toute sa nouveauté. La veille de sa mort, il me fit jouer ces deux morceaux dans la pièce voisine de sa chambre; je l'entendis alors dire à ma mère d'une voix faible : u — Aurait-il par hasard du talent pour la musique?
« Le lendemain malin, lorsqu'il fut mori, notre mère entra dans la chambre des enfants et me dit : » — Il voulait faire quelque chose de loi. ic Je me ressouviens de m'êlre longtemps imaginé qu'on ferait quelque chose de moi. »
Ce ne fut cependant pas un encouragement musical que le jeune Hichard-Wilbem Wagner trouva h la Kreuzschule de Dresde quand il y commença ses études. Le répétiteur chargé de lui donner des leçons de piano lui déclara qu'on ne ferait rien de lui après l'avoir entendu étudier en cachette l'ouverture de Frci/schutz : « Il avait raison, dit Wagner, je n'ai de ma vie appris à jouer du piano, mais je no jouais alors que pour moi et rien que des ouvertures, avec le doigté le plus épouvantable. Il m'était impossible de jouer proprement un passage, et j'avais une grande aversion pour tous les traits. De Mozart je n'aimais que l'ouverture de la '/.auhcrflocte. Don Juan me déplaisait parce qu'il y avait sous la musique un texte italien; il me semblait puéril. »
Au demeurant, point de vocation bien prononcée pour la musique. L'enfant préférait la poésie, et tout de suite le pathétique l'attira. Drames et tragédies, il remplissait de ses manuscrits la maison maternelle et les pupitres do l'école de la Croix. Il avait onze ans à cette époque. Alors il voulut être poète; il esquissa des tragédies grecques; il apprit aussi l'anglais dans le seul but de bien connaître Shakespeare; il traduisit même, métriquemont, le monologue de Uomèo.
i< J'abandonnai bientôt l'anglais, écrit-il, mais Shakespeare resta mon prototype ; j'esquissai une grande tragédie, qui réunissait ;i peu piés Ilamlct et le Roi Lear; le plan était extraordinairement grandiose; ([uaranle-deux personnes mouraient dans le cours de la pièce, et je me vis dans la nécessité, au dénouement, d'en faire revenir la plupart sous bume do fantômes, car tous mes personnages étaient morts avant le dernier acte. Cette pièce m'occupa pendant deux ans.
IIISTOinE nE LÀ MISinfE
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M Je quilUi Dresde i-t la Kreuzscliule sur ces enlrefaites. el vins à l.eip/.ip. A la Mkolaiscliule de celle ville, on me mil eu Iroisii-me, liieii que j"eussê déjà terminé ma seconde à la Kreniscliule: celte circonstance ra'aitfril tellement que dés lors tout mon amour pour les éludes pliilolo^iques m'abandonna. Je devins paresseux el né;;lif;enl; seule ma grande tra;.'édie me tenait encore au cœur. Tandis que je l'achevais, j'entendis pour la première fois, au i concerts du Gawandiiaus de Leipzii.', de la musique de neelhoven; son impression sur moi fut loule-puissanle. Je me familiarisai aussi avec Mozart, principalement avec son Requiem. La musique de Heethoven lécrile) pour Egmonl m'enthousiasma tellement que pour tout au monde je n'aurais plus voulu laisser ma tragédie parachevée sortir du chaotier que parée d'une musique analogue. '>
C'était la grande révélation. Elle devait se compliquer d'une crise d'hallucination mvslique résultant de graves difficultés matérielles. « J'eus de grands combats à soutenir, écrit encore Wagner, car les miens ne pouvaient regarder mon penchant pour la musique que comme une passion passagère, d'autant plus qu'il n'était pas justifié par les études préparatoires, et surtout par une habileté quelconque sur aucun instrument.
n J'étais alors dans ma seizième année, et j'avais des tendances au mysticisme le plus fou, puisées surtout dans la lecture de HotTmaim : le jour, dans un demi-sommeil, j'avais des visions dans lesquelles la note fondamentale, la tierce et la quinte m'apparaissaient en personne et m'expliquaient leur grande importance; ce que j'écrivais était un tissu d'absurdités. Enlin, mon éducation fut confiée à un bon musicien : le pauvre homme eut erand mal avec moi; il lui fallait ra'expliquer que ce que je prenais pour des êtres et des puissances étranges étaient des intervalles et des accords. Qui pouvait plus attrister les miens que de constater que je me montrais négligent et désoiJonué dans cette étude"? Mon raaitre secouait la tète, et les choses se passaient comme si, même en cela, on ne pouvait tirer de moi rien de bon. Mon goût pour l'étude faiblissait de plus en plus, et je préférais écrire des ouvertures pour grand orchestre, dont l'une fut exécutée une fois au théâtre de Leipzig.
« Celte ouverture fut le point culminant de mes absurdités. J'avais voulu l'écrire, pour en faciliter lintelligence à qui voudrait l'étudier, avec trois encres dilférentes, rouge pour instruments à cordes, verte pour les bois, et noire pour les cuivres. La iieuvième symphonie de Beethoven ne devait être qu'une sonate de Pleyel en comparaison de cette ouverture merveilleusement combinée. A l'exécution, un coup de timbales fortissimo et qui revenait régulièrement toutes les quatre mesures tout le long de l'ouverture me fit surtout du tort. Devant la persévérance du timbalier le public passa de la surprise au début à un mécontentement non caché, puis ù une hilarité qui m'affligea profondément. »
En 1833, Wagner se tourna vers la scène. Son frère Albert était alors employé au théâtre municipal de Winzbourg à la fois comme comédien el chanteur et eomme régisseur. Il écrivit un opéra en trois actes. Les Fées, pastiche de Weber, puis, vers 183o, la Xovice de Palerme, pastiche d'Auber. L'œuvre était plus vivante que les Fées, mais ne fut exécutée qu'une seule fois, à Magdebourg, où le compositeur avait pris possession, ea 1834, du poste de capellmeister. Gas-
perini rapporte que toutes les fatalités s'acharm-reiit contre ce malheureux ouvrage. La compagnie tliéù- Irale était en dissolution; par atlection pour leur chef d'orchestre, les chanteurs consentirent à rester gratuitement quelques jours encore îl Magdebour:;, et étudièrent son opéra au pas de course, sans d'ailleurs y épargner leur peine. « Néanmoins, dit Wau'iier, je ne pus empêcher qu'ils ne sussent leurs riMes qu'à moitié. La représentation fut comme un mauvais rêve; personne ne pouvait se faire, de mon œuvre, la plus légère idée! .■ Au dedans, au dehors, des obstacles de toute nature : un mauvais orchestre, une interprétation insuffisante. Quelques heures avant la représentation, il élait question de changer l'affiche.
On se i-ésolut cependant à tenter l'aventure jusqu'au bout. On n'avait pus cnmpté sur une scène de ménage qui faillit tourner au tragique. Le mari de la première chanteuse, furieux de la voir s'associer trop complaisamnient, dans un duo, aux tierces amoureuses du premier ténor, assena sur la jeune femme, qui rentrait dans la coulisse, un coup de poing si formidable que la malheureuse tomba évanouie. On fut obligé d'interrompre la pièce; on s'empressa autour de la victime, qu'on croyait morte. Probablement elle était accoutumée à ces sortes d'aventures, car, au bout d'une demi-heure, elle put reprendre son rôle. Mais le drame domestique, dont la salle avail appris les moindres détails, fit grand tort à la pièce de Wagner, el la .Yon'ce de Palerme s'acheva au milieu de l'inditTérence générale.
Pour la première fois, Wagner s'était trouvé en lutte avec cette « guigne >> qui devait aigrir ses prédispositions fielleuses. Cependant, en 1836, il avail une apparence de revanche. 11 était nommé chef d'orcbeslre à Kœnigsberg et il épousait la diva du théâtre. Mais il souffrait cruellement. 11 lui fallait conduire des œuvres niaises el insipides contre lesquelles se soulevait toute sa conscience d'artiste, se soumettre aux ridicules caprices du chanteur à la mode, essuyer ses points d'orgue el ses roulades, transposer, tronquer, bouleverser les partitions. Il eut les mêmes déceptions à Riga, où il avait accepté la place de maître de chapelle. « L'esprit qui présidait à nos représentations d'opéra me remplissait de dégoût...; tandis que je dirigeais l'exécution musicale de nos opéras, une tristesse rongeante m'étrei^-Tiait le cœur, » dit-il de ce séjonr à Riga. Enfin, il se décida à partir pour Paris, qui lui semblait, à cette date, la ville des gloires rapides et de l'hospitalité généreuse. D'ailleurs à Riga il avail composé le poème de RUnzi ainsi que la musique des deux premiers actes, el depuis longtemps il était en correspondance avec Scribe. Ici se place une scène intéressante par son caractère réaliste.
La traversée de Riga à Boulogne-sur-Mer fut difficile. Le navire où Wagner et sa femme avaient pris passage fut jeté par un ouragan sur la côte de Norvèee. Au plus fort de la tourmente, le jeune maître s'obstina à rester sur le pont, tout entier aux cris de la manœuvre, aux colères de la mer, aux sifflements du vent.
Quand, plus tard, il écrivit l'ouverture du Vaisseau Fantôme, il se souvint de la mort qu'il avait vue de près, des rugissements de la vasue, de la voix sinistre du vent dans les cordages... 11 le disait du moins, et il trouvait là un des plus puissants arguments de sa théorie de l'accommodation du compositeur aux milieux.
Esr.yr.LOPÉDiE Dis la McsrQtE ET niCTioss.MnE nu r.nxsERVATnrni-:
Wagner sauvé des tlots fit sa première visite à Meverbeer. Le confrère « arrivé » fut plein de bonne t;iàce : il donna des lettres de recommandation au nouveau venu pour Anténor JoIIy, Léon Pillet, Habeneck, Sclilesinger. L'accueil fut excellent, mais trompeur. Au bout d'un mois Wagner croit s'apercevoir que quand il parle de son opéra à Léon Pillet, quand il lui détaille les merveilles de son Ilienzi, le directeur de l'Académie royale de musique enveloppe sa plirase laudative d'épithètes plus réservées; que quand il insiste et demande une audition à Jour fixe, son interlocuteur recule visiblement et redouble d'aménités oratoires pour éviter un engagement formel. 11 arrive avec sa ponctualité germanique à des rendez-vous auxquels ceux qui l'ont convié oublient trop souvent de se rendre; partout enfin, il rencontre des gens qui multiplient les politesses et les protestations à mesure qu'ils lui échappent davantage. L'n beau Jour, il soupçonne qu'il fait fausse route, et que toutes ces piévenances ne sont que comédie. Bientôt le doute n'est plus permis; il est plus seul, |ilus abandojiné que Jamais, plus loin de l'Opéra, plus loin do la fortune que le jour où il a mis le pied sur le pavé de Paris.
Cependant le directeur de la Renaissance, Anté- Mor Jolly, consent à monter Itii'nzi. Wagner quitte à la liàte la triste rue de la Tonnellerie où il était descendu. Il achète des meubles et s'établit triomphalement rue du Helder. Le Jour même où son emménagement finissait, le théâtre de la Renaissance faisait faillite.
Pris au dépourvu, W'agner vécut d'expédients. Il écrivit des articles pour la Gazette rnusicale de Schlesinger, des léductions pour piano de la Favorite et de la Heine de Clii/pre. mit en musique un vaudeville de Dumanoir, intitulé la I)es':enle de la Courtitle, venilit IJOO francs à Pillet le poème du Vaisseau Fantvinc qui fut sifllé, bien que Paul Foucher l'eût agrémenté de ses vers et Dietsch de sa musique.
A cette période se rapportent les pages intitulées : (■/( Musicien aller/tand à Paris, dans le premier volume de la collection complète des Œuvres de Wagner. i> J'y ai exposé, dil-il, sous le voile d'une fiction parfois humoristique, ma propre histoire à Paris, où il s'en fallut de bien peu que Je ne mourusse de faim, comme le héros de mon conte. Ce que J'ai voulu y faire entendre, d'ailleurs, c'est un cri de révolte contre la condition de l'art et des artistes à notre époque. » .iprès trois ans de séjour à Paris, il lui était pleinement démontré qu'il n'avait rien à attendre de la France, et il pensait à rentrer en Allemagne dès qu'on aurait décidé à Dresde du sort de son Itienzi, qu'il y avait envoyé. Mais pour entreprendre ce voyage, il fallait de Fargent, beaucoup d'argent! 11 se remit à composer des valses, des galops, à éciire des articles.
Grâce à l'inlervention toute-puissante de M™= -Schroeder, Hienzi est reçu à Dresde, et on appelle l'auteur. 11 s'adresse à Sclilesinger, sa providence dans les heures de crise; de nouveau il arrange, il transcrit, il fourrage frénétiquement, à tort et à travers, dans les partitions; c'est le Guitlarero. c'est \a Heine de Chypre qu'il réduit cette fois pour le piano. Enfin il est libre, il part!
Tout à coup, une éclaircie dans ce ciel morose. Hienzi triomphant à Dresde, Wagner était nommé chef .d'orchestre du grand théâtre et capelmeister de la maison du roi.
Le 3 janvier 184:), Wagner donnait au public le
Vaisseau Fantôme, applaudi à Dresde, mal reçu à Berlin. Il se confinait alors dans le théâtre de Dresde et faisait entendre les principales œuvres de C.luck, i< restaurées » ou dénaturées, comme on voudra, car en Allemagne même Fopinion n'a Jamais été fixée sur ce point délicat. Le 21 octobre 184o, la représentation du Tannlia-uscr était un nouveau triomphe, très vif et fort court. En pleines répétitions du Lohenijrin éclata la révolution de 1848. Wagner, fort peu soucieux de ses obligations personnelles envers la maison royale, se Jeta dan^^ '.<s mouvement socialiste avec Kochly le philologue, Seraper l'architecte, celui qui avait construit le théàue de Dresde, et tant d'autres qu'il ne retrouva pas plus tard sur la terre d'exil. Le compositeur oubliait son Uijinne à Frédéric le Bien-Aimé. L'indépendance du cœur est le privilège des grands hommes.
Ici se place une des périodes les plus fiévreuses de l'existence de Richard Wagner. Exilé en Suisse, il y écrivit le poème des Sifbelunije/i et acheva Tristan et Iseull. En même temps, le Jean-Jacques Rousseau, l'homme de lettres à la fois aigri et ivre de chimères, se dégageait de plus en plus sous Fintluence de la lecture de Schopenhauer. Tour à tour il publiait l'Arï et ta Hévolalion. l'CEuvre d'art de l'avenir, enfin Opéra et Drame, où il s'expliquait avec une superbe assurance : " Je prétends, disail-il, prouver ici la >< possi- « bilité » et la » nécessité » d'un système de création |
artistique dans l'ordre de la musique et de la i)oésie, t
« supérieur >■ au système universellement adopté aujourd'hui, et Je le prouverai, non plus en termes généraux, comme dans ï'CEuvre d'art de l'avenir, mais en pénétrant dans le détail de mon sujet. »
Nous entrons maintenant dans la tragi-comédie de la représentation et de la chute de Tannhxnsi'r.
Observons avec (jasperini que Wagner blessait sans ménagement, dés les premières pages de son grand ouvrage, Opéra et Drame, un homme dont l'Europe entière avait accueilli les œuvres avec enthousiasme. On eut dit, à lire superficiellement ces pages irritées, que Wagner n'avait pris la plume que pour satisfaire à un besoin immodéré de polémique et de dénigrement. Les amis de Meyerbeer — ils étaient nombreux — relevèrent le défi, et la presse allemande retentit d'invectives, de récriminations, de violences, contre le fougueux écrivain.
Cependant la réputation du compositeur se répandit dans l'Europe entière; il acquérait la précieuse amitié de Listz, qui faisait exécutera Weimarle Vaisseau Fantôme, Tannhseuser et Lohemjrin, et Wagner pouvait Ifli écrire : n Je te proclame, sans ambages, l'auteur de ma situation actuelle el de l'avenii- qu'elle semble me permettre d'entrevoir. Tu es bien le premier qui m'aies fait éprouver la volupté qu'il y a à être entièrement, absolument compris; Je semble m'étre comme résolu en toi; pas une fibre de mon être, pas une palpitation de mon cœur, qui aient échappé à ta sympathie. » mi
Mentionnons encore parmi les wagnériens de la ^ première heure, dont la foi fut si précieuse pour le compositeur, Théodore Flilig et Hans de Bulow.
Pendant ce temps Wagner cheminait, comme il l'a dit, « vers un monde nouveau » : le plan de la tétralogie est achevé en novembre 18.51, le poème en décembre 1852; un an après, la partition du Hlieimjold est presque terminée; la Valkijrie prend deux ans la dernière portée de la partition était écrite au printemps de 1856); le premier et le second acte de Sirtjfried sont déjà entièrement esquissés. Puis,
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(Ir riHi" lie ISii" à celui de ISj'.i, \\a;;iici- ccnl, luiriiie il iiuisii|U(', Trisliin et hmdt. Dans rini|iossilaIité de n'ioiiiiioi- l'ii Alloniafiiic, dont \c ton itoiio lui esl loujouis inti'idit, el encouragé pai- la laveur croissaiilo que ses opéras y n'iicoulieiil, il niédile de tenter de nouveau la forlune en l'iaïue; des le coinnieju-eniPnt de IS.'i'.i, il an ivait à l'aris où il devait resler Jusqu'en IlSOi. Ici se place le cruel incident des représentations de Tnnnhivuxcr à rO|)éra de la rue I.e l'eletier les Kt, 18 elii mars iS61. Mais nous devuns incnlioniier auparavant le eoiuert donné au Théâtre Italien par \\aj;ner en 18G0 sui- le modèle de ceux qu'il avait dirifiés à Zurich. Trois concerts successiTs de huitaine en huitaine avaient élé or;;anisés h. l'avance; voici (|uel ét.iit textuellenieni le pro;,'raniine de la première soirée :
THÉATHE IMPiailAL ITALUIN
rUEMIKK CON'CKUT DE RICHARD WAGNEH
Mercredi 25 janvier, à 6 heures.
PliOGRAMME
r li E M I K a E P A II T 1 E
M.-irche di-s liançailles tavec chreur
8. Kùle iiupliale (inlroduclioii du 3= acii' el • l.iihciuiriii.
épithalauie \
I/orcheslie et les chœurs sont dirigés par Kicliard \\*ai;ner.
Il y avait de l'orago dans l'air.
.> Ceux qui n'ont pas vu la salle des Italiens ce soir-là n'ont rien vu, écrivait le critique musical du Mfiieflrct. Je ne connais que la toui' de liabel ou les séances de la Convention nationale qui puissent leur donner une faible idée de l'agitation l'ébrile qui réj;nait dans l'auditoire, même avant la première noie du premier morceau,... el nous n'en étions qu'an prélude.
« liichard Wagner n'était pas encore là. A son entrée dans la salle devaient commencer les éclats de ce 93 musical. Seulement les partis se trouvaient en présence, on s'observait, on se comptait. Allemands et Français, esprils sains ou malades, classiques et romantiques, chacun préparait ses arf;uments, et pendant que quelques-uns étaient décidés à approuver sans entendre, certains autres portaient a l'avance sur leur visaiie un parti pris de condamnalion...
Il C'est sous l'empire des impressions les plus diver. ses qu'après des alternatives de hausse el de baisse, — une véritable Bourse en délire, — tout l'auditoire, comme un seul homme, se jetait au loyer entre les deux parties de concert.
ic Là, les événements prirent des proportions vraiment colossales. L'émeute était à son comble; je crus qu'on allait nommer un gouvernement provisoire. C'était un tohu-bohu à nul autre pareil. « Ah! « s'écriait un fanatique, c'est du Meyerbeer sublimé! « — Pardon, répondait un Cirondin, c'est du Weber " travesti! — C'est le ciel sonore! — Pas trop sonore, « s'écriaient cent autres. — C'est le carnaval musical ! « — C'est le nec plus ultra de l'instrumentation! — u C'est le chaos! »
" VA les groupes se formaient et se déformaient avec une llèvreuse agitation. Les Cliickistes et les Pirciiinistes ont i\à fri'inir dans leurs tombeaux en voyant leurs arrière-petits-nov(nix marcher sur leurs traces passioiniées. Cerles, je lu; croyais pas les artistes de l'aris capables de s'émotionner à ce poinl. .Saint'e musique, tu n'es ilonc pas morte, et Ion empire est donc bien réel, puisque tu nous révolutionnes ainsi! »
Wagner avait réussi à passionner Paris. .Sur les instances de M'"" de Metternich, l'empereur ordonnait la mise à l'étude du Tiiniih:rusfr à l'Opéia.
Ici se place l'épisode de la représentation di; Tann-
D'après la légemle, Ttiniilin'US'r aurait élé la viclime d'une cabale formée par- les dileltanti's parisiens et soutenue par- les feuilletonistes musicaux, l'ous les torts seraient imjiutables an parterre français et aux journalistes ([ui auraient traité avec une in(|iiallliable brutalité l'œuvre de Wagner, acclamée au contraire et triomphalement accueillie par les corrrpalriotes du coiirposileur. Voyons ce qu'il y a d'exact dans ce lécil passé à l'état d'évarrgile, et poirr- ne laisser aircune place à l'équivoque, doimoiis une large place aux docunrents.
C'est en avril ISl'i- que liichard Wagner avait terminé la partition de Tuiinli:rusier, dont trn poème de Tieck lui avait inspiré le livret. Kn décembre il avait .•ichevé la revision de l'ensemble et donnait à litboi,'raphier; en ISiii, il adressait une copie à Cari (iaillard, de Berlin, avec cette mention : « L'arrangement pour piano a déjà été préparé, de sorte que, le lendemain de la première représentation, je serai tout à f.iit libre. J'ai l'intention d'être pai'essenx un an ou deux, de passer mon temps à lire et à rre rien pi-oduire... Pour qu'uir ouvr'age dramatique soit signilicatif et original, il faut qu'il lésulle d'un pas en avant dans la vie et dans la culture de l'artiste; mais on ne peut faire un lel pas tous les six mois. »
Airssitôt écrit, le Tannluvuser fut l'eçu par l'Opéra lie Dresde, nialgr'é l'échec très marqué — et le public Irançais n'avait rien à voir dans cet insuccès! — • du Vaisufitu Fitnlûinr. On le monta avec éclat; les décors furent même commandés au décorateur parisien Diéterle. L'ouvrage était ainsi distribué : Tannh.cuser, l'ichastchek; Volfram, i\litterwiirzer; le Landgrave, Detlmer; Wallher, Scliloss; Biterolf, Waechter; Heinrich, Curti; Ueimar, Hiss ; Klisabeth, M"" Johamia Wagner (la nièce de l'auteur); Vénus, M™" Schrœder- Devrienl; le petit pâtre, M"° Anna Thiele. Lors de cette présentation première au public, la scène du Vénusberg était beaucoup moins développée qu'on ne la vit par la suite, de même que la conclusion de l'œuvre, où ne se trouvaient ni la réappai'ilion de Vénus, ni les funérailles d'Elisabeth; la pièce se terminait, d'une façon sans doute un peu froide, enti-e fannlia-user et Wolfram, et l'on n'assistait pas à la mort du héros. Les chanteurs se montrèrent récalcitrants pendant les répétitions. M"" Schrœder-Devrient fut l'interprète de tous ses camar-ades en disant au musicien : a Vous êtes un homme de génie, mais vous écrivez des choses si excentriques qujil est impossible de les chanter. » Le jour de la première représentation arriva enlîn (19 octobre 184ol, la salle était comble, mais le public allemand, glacial jusqu'au troisième acte, lit l'accueil le plus brutal au linale.
Retardée jusqu'au 27 octobre, par suite d'une indisposition de Tichatscbek, la seconde r'eprésentation ne donna pas de meilleurs résultats; il n'y eut que neuf représentations jusqu'à la lin de l'année. Dira-
llO'i
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t-oii que la critique allemande répara l'iniquité du public? Notre érudit confri-re, M. Adolphe Julien, a réuni les jugements de la pressse germanique. Us sont tous défavorables. La XouvcHe Gmcttc de musi- (jue déclara le poème el la musique également insupportables. " S'il est vrai, écrivait le critique de la Gazrtic de l'Allemagne du Xord, que ^Vag^er visa à des hauteurs inconnues, le Ciel nous piéserve de l'y voir atteindre! L'n ennui si pesant couronne ces hauteurs qu'elles sont inaccessibles et qu'on n'y pourrait durer. "
Les musiciens de profession ne témoigiii''rent pas plus d'indulgence; Mendelssohn ne voyait à signaler qu' « une entrée canonique dans l'adagio du deuxième linale n; Spohr y trouvait, à côté de beaucoup d'idées neuves et belles, « quantité de passages fâcheux pour l'oreille »; Schumann, d'abord mieux disposé et prêt à reconnaître dausle Tannhu'uscr f la couleur d'une œuvre de génie », se repentait et Unissait par écrire : « Wagner n'est pas, si je dois dire la chose en peu de mots, un bon musicien : il lui manque le sentiment nécessaire de la forme et de la beauté du son... Kn dehors de la représentation, sa musique est pauvre; c'est de la musique d'amateur, vide el déplaisante. »
Wagner devait-il trouver un meilleur accueil auprès des souverains allemands, dispensateurs de la grande publicité théâtrale'.' Voici, d'après son propre témoignage, de quelle façon il fut reçu par l'intendant du roi de Prusse l'rédéric-Guillaume IV, le souverain qui avait appelé Meyerbeer et Mendelssohn à Berlin : <( Je fis, dit-il, des démarches pour la propagation de mon opéra et jetai particulièrement des regards vers le théâtre de Berlin, mais je reçus un refus formel de l'intendant des théâtres royaux de Prusse.
« L'intendant général de la musique de la cour paraissait mieux disposé; par son intermédiaire, je fis solliciter le roi pour qu'il voulût bien s'intéresser à l'exécution de mon ouvrage el demandai la permission de lui dédier la partition de Tannhœiiser. Il me fut répondu officiellement que le roi n'acceptait jamais la dédicace d'un ouvrage sans le connaître; mais qu'attendu les obstacles qui s'opposaient à l'exécution de mon opéra sur le théâtre de Berlin, on pourrait le faire entendre au roi si j'arrangeais quelques morceaux pour la musique militaire, lesquels seraient joués à la parade. Je ne pouvais être plus profondément humilié ni reconnaître avec plus de certitude quelle était ma véritable posiliou. Désormais, toute publicité d'art avait cessé pour moi. »
En 18't6, '\Vagner terminait une nouvelle revision de la parlilion du Ta un h abuser; le tableau du Venusberg prenait de plus grandes proportions; de même pour la scène linale, où l'on ne voyait, dans la version primitive, ni Vénus, ni le convoi funèbre d'Elisabeth. Le public de Dresde faisait un meilleur accueil à l'œuvre ainsi refondue, mais la presse allemande ne •désarmait pas el s'obstinait à proscrire l'ouvrage comme entaché d'irrémédiables défauts.
On le voit, la première représenlation triomphale de TannliKusv à Dresde est une légende, et s'il y eut crime de lèse-Wagner, ce crime fut commis tout d'abord par le parterre allemand. Les wagnerolàtres professionnels dont je parlais plus haut auront beau invoquer à l'appui de leur thèse une correspondance des Débats datée d'octobre 1843, portant que le public a chaudement accueilli « la nouvelle œuvre de M. Wagener (sic), élève de l'illustre Meyerbeer », que vaut cette assertion évidemment complaisante contre le
témoignage direct des critiques de la presse allemande et le propre témoignage de Wagner"?...
Passons an cycle français.
En 1860, Wagner entreprit de faire représenter sur la scène de notre Académie nationale de musique l'œuvre si froidement reçue à Dresde. A cette date, le critique Gasperini eut l'occasion de lui rendre visite dans l'appartement de la rue .Matignon, où il était descendu, el ses impressions directes sont curieuses à reproduire : « Tous les traits de son visage portaient bien l'empreinte de celle volonté indomptable qui était le fond niême de sa nalure; elle éclatait partout : sur son front large el saillant, dans la courbe exagérée d'un menton vigoureux, sur les lèvres minces et plissées et presque sur les pommettes osseuses, où se lisaient les longues agitations d'une vie tourmentée. »
Wagner était alors dans la plénitude de l'âge et dans tout l'épanouissement de ce qu'on pouvait définir « une beauté de volonté ». Mais le sens de la mesure lui manquait. Ecoutons Gasperini, admirateur avéré :
« Wagner faisait tout ce qu'il pouvait pour décourager les plus intrépides. Un soir, en arrivant chez lui, j'entends un vacarme inusité. J'entre, Wagner élait au piano; devant lui était ouverte une partition de Tantiliœuser; à côté de lui se tenait M. Carvalho, directeur du Théâtre Lyrique. M. Carvalho avait entendu à Bade l'ouverture de Tannlixusi-r ; il l'avait applaudie avec tout le monde en témoignant à Wagner le désir de connaître sa parlilion. Au moment où j'ouvrais la porle du salon, Wagner se déballait avec le formidable finale du second acte; il chantait, il criait, il se démenait; il jouait des mains, des poignets, du coude; il écrasait les pédales; il broyait les touches.
" Au milieu de ce chaos, M. Carvalho restait impassible comme l'homme d'Horace, attendant avec une patience digne de l'antique que le sabbat fût fini. La partition achevée, M. Carvalho balbutia quelques paroles de politesse, tourna les talons et disparut. »
11 convient d'obsei'ver que, tout en reconnaissant qu'il avait été mis en rapport avec Wagner par Gasperini, » critique d'art », et qu'il a entendu Tiuinhspiiscr dans la maison des Champs-Elysées, Carvalho devait raconter d'une façon assez différente les résultats de l'entrevue :
« J'ai gardé de ces deux séances une impression que le temps n'a pas effacée. Je vois encore Wagner all'ublé d'un veston bleu à brandebourgs rouges, coiffé d'un bonnet grec jaune ouvragé de torsades vertes. Il m'allendait dans son salon, où deux pianos à queue avaient été disposés pour l'exéculion de sou œuvre.
« Avec une llamrae, un entrain que je ne puis oublier, Wagner me fil d'abord entendre la première partie de Tannha^user ; puis, ruisselant de sueur, et sans me laisser le temps de m'expriiner sur les beautés de son œuvre, il disparut, mais pour revenir aussitôt, coilfé celte fois d'un bonnet rouge orné de tresses jaunes. Son veston bleu était remplacé par un veslon jaune agrémenté de torsades bleues. Dans celle nouvelle tenue, il me chanla la seconde partie de son opéra.
Il Je n'essaverai pas de dire quel trouble cet homme m'avait causé. Uendez-vous fut pris pour un des jours suivants, au théâli'e du boulevard du Temple, et un accord s'établit entre nous pour une représentation de Tannhxuscr. Malheureusement, je n'avais pas
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alors au Tlioàlre l.yri(|iie li' léiior que voulait \o. maître. Nous étions à sa recherclie quaiui une k'-*'"'"' personiialilé, M"" la princesse de Melteniicli, ohtiiil <le l'enipoiour de faiiv ropréseiiter T(i(inli:ruifr à l'O- |)éra.
« Wa^^ner tie se louait pas de joie cl vint nie confesser son désir de n'èti'e point tenu par nos pourparlers à laisser son «euvii: au Théâtre [,vri(|ue. Je compris que j"ainais mauvaise f;ràce à faiie obstacle à cette fortune inespérée pour le maître, et je déliai Wa^'ner de ses engagements vis-à-vis de moi. .Mais mieux imH valu cent l'ois pour nous, pour Wagneilui-même , que l'œuvre eiit été donnée au Théâtre Lvriiiue! <•
11 rc'sulterait de cette page que Carvalho avait reçu Tiiiinhxuaer et ne demandait qu'à le jouer. Or, non seulement Gasperini afiirnie que le directeur du Théâtre Lyrique avait filé à l'anglaise, niais, dans un passage complémentaire du récit, il afiirme qu'on ne le revit jamais rue Matignon. Voici ce témoignage fort précis :
« Certes, il est permis à un compositeur de jouer •très médiocrement du piano, il lui est même permis de n'en pas jouer du tout; il peut impunément ne pas chanter ou chanter faux, mais cela n'est permis qu'avec des amis très intimes. Kn face d'un directeur •qui ne sait pas le premier mot de l'œuvre que vous lui faites entendre, un peu de cérémonie ne messied ,pas. Il n'était pas très difliciie à Wagner de déterrer dans Paris un accompagnateur, un ou deux artistes doués d'une voix sortable, et M. Carvalho eût entendu ■le Tiiniilt.rKser. Mais ce sont là de ces précautions vulgaires que Wagner n'a jamais su prendre; ilavait cru, de la meilleure foi du monde, donner au directeur du Théâtre Lyrique une idée suffisante de sa partition; suffisante, en effet : -M. Carvalho ne reparut plus. i>
Je répèle les dales : c'est en 1866, dans le journal 'musical le plus répandu de la presse parisienne, que Ijasperini a raconté celte scène historique. Pendant trente ans, Carvalho n'a jamais songé à démentir le récit du ic critique d'art ». Plus tard, il recueillit ses souvenirs et se trouva en contradiction avec Gasperini disparu. Sa bonne foi n'est pas douteuse, mais sa mémoire est plus contestable. En tous cas, quelle preuve de la fragilité des témoignages humains et quelle précieuse attestation pour ceux qui voient dans l'histoire la plus approximative des sciences exactes !
.\u demeurant, il ne fallait rien moins qu'un miracle pour sauver le Tannliœuser. Ce miracle eut lieu. Peu de temps après l'audition de Carvalho, une intervention officielle contraignait Hoyer, le directeur de l'Opéra, à monter l'oeuvre du compositeur allemand. yi'^" de Melternich avait servi d'intermédiaire à la Providence. C'est ce qui résulte de la noie suivante communiquée, avec l'npprobalion de la princesse, à noire confrère Adolphe Aderer :
« Tuiinliaiiit:)- fut représenté à Paris sur l'intervention de la princesse de Metternich auprès de l'empereur .Napoléon IIl.
i< Wagner, que la princesse avait connu à Vienne et auqufl elle avait demandé pourquoi il ne faisait pas de démarches pour faire entendre un de ses opéras, y arriva un jour.
« U lui dit qu'il serait désireux de faire représenter Tannltœiiser k l'Académie nationale de musique, mais que, vu les difficultés qui se présentaient pour •qu'un auteur incouuu pût être accepté, il fallait en
premier lieu une puissante recommandation auprès du directeur de l'Opéra.
" La princesse promit à Wagner de s'adresser direr- /fmeii/ à l'empereur. C'est ce qu'elle lit. Napoléon III, au()ui-l elle présenta sa requête à l'un des lundis de l'Impéraliice, l'écouta avec bienveillance et, appelant le comte lîacciocchi, lui dit : « Je désire que vous fassiez, savoir à l'Opéra que je désire qu'on y représente Tdim/i.Tuscr de Itichard Wagner. La princesse de Metternich s'intéresse beaucoup au compositeur et à l'ieuvre, qui a, à ce qu'elle me dit, grand succès en Allemagne et en Autriche. »
" Le comte liaccioc> hi s'inclina en répondant : « Ués demain l'ordre sera donné. »
L'ordre donné, ou se mit au travail, sans lésiner sur la dépense. Le ténor' Niemann fut engagé aux appointements mensuels de C.dOO francs; M"" Tedesco, au même taux; Morelli, à M. 000; Ca/.eaux, à 1.500 fr. ; .Marie Sasse, à 1.000 fr. On commanda les costumes à Lormier, les décors à Uespléchain, Jambon, Thierry, Nolan et Rubé; dépense totale d'environ 100.000 francs. Il y eut soixante-treize répétitions au piano, quaianle-cinq du chœur, vingt-sept sur le théâlre sans orchestre, quatre pour le réglage des décors. Les relations de Wagner et de Uielsch, le chef d'orchestre, prirent très vite un caractère aigu. Le compositeur finit par revendiquer le droit de conduire seul son ouvrage.
M Je ne puis décidément consentir à ce que l'effet du zèle inouï de tanl d'artistes et de chefs d'études soit abandonné à la merci d'un chef d'orchestre incapable, en ce qui concerne mon ouvrage, de diriger l'exécution définitive.
« Sans revenir sur les griefs que j'aurais à faire valoir contre le directeur de l'orchestre, lequel a méconnu le caractère amical de la proposition que je lui ai faite à l'effet d'obtenir qu'il me laissât conduire moi-même mes répétilions; sans appuyer non plus sui' le résultat que j'attendais de cette répétition qui m'eût permis de lui indiquer, de lui montrer en quelque sorte toutes les nuances essentielles qu'il n'a pu saisir lui-même, je me vois obligé, par le fait de celle résistance, d'augmenter la somme de mes prétentions et de vous soumettre la solution irrévocable que j'ai prise à la suite de la répétition d'hier.
« Je demande donc aujourd'hui, non seulement de conduire une répétilion qui sera la dernière, mais de plus à diriger les trois premières représentations de mon ouvrage, dont je crois l'exécution impossible si vous ne trouvez les moyens de satisfaire mes légitimes exigences... »
Voici la réponse solennelle et pontifiante de M. Walewski, ministre des Beau.x-Arts, à la prétention trop justifiée du compositeur allemand :
'< Jamais en France, soit qu'il s'agit des œuvres de nos compositeurs, soit qu'il s'agit de maîtres étrangers tels que Meyerbeer ou Rossini, le directeur de l'orchestre n'a été déshérité du droit de rester à la tête de sa phalange d'exécutants.
« U y a plus : avec nos idées et nos habitudes françaises, le chef d'orchestre qui céderait son siège dans ces journées solennelles et décisives serait considéré comme désertant ses devoirs et perdant pour l'avenir tout le prestige de son autorité. »
Ce refus était fâcheux; il aggravait l'hostilité de Dielsch et de Wagner. « Ceux qui ont assisté, dit Nuilter, aux dernières répétilions en conserveront toujours le souvenir. Le chef d'orchestre, à son pupitre, battait la mesure. Le compositeur, assis à deux
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pas de lui, battait sa mesure à lui et la batlait de la main et du pied, faisant résonner d'une façon terrible, au milieu d'un nuage de poussière, le plancher du tliéàlre. » Wagner faillit devenir fou et alfoler ses interprèles. 11 énervait les artistes, allongeait les séances, se rendait si parfaitement insupportable que toul le monde désespéra du succès avant le jour de la catastrophe, i;i mars I8G1.
D'après les chill'res tirés des archives de l'Opéra par Nuitter et publiés dans les iicyrcullter Fi'sthlactter, il n'y eut pas moins de 164 répétitions, dont 7o au piano, 43 pour les chœurs, 27 avec les premiers sujets, 4 pour les décors et 14 répctitions générales, en scène avec l'orclieslre, les décors et les costumes.
Empruntons également à Nuitter le tableau de la première :
« Il semble tout naturel aujourd'hui qu'un compositeur dirige lui-même l'exécution de ses ouvrages, qu'il n'y ait pas de ballet dans un opéra, que l'on chante des vers simplement rythmés, comme cela a été fait dans Tliciis et dans Othello. Quand, par ordre de l'empereur, Tannhxuser fut mis à l'étude, il en était autrement. Wagner, afm de rendre la traduction plus fidèle, aurait voulu qu'elle fût écrite en vers non rimes. Cela n'avait jamais été à fait l'Opéra, et Alph. Royer déclara que la chose était impossible. Wagner se résigna. Parfois, pourlani, au cours des répétitions, il fit disparaître quelques rimes pour que sa pensée fût plus exactement exprimée. Au début, le directeur même lui avail fait entrevoir la possibilité de diriger l'orchestre. Dietsch, précédemment chef des choeurs, venait à peine de succéder à (iirard, dont il n'avait ni l'autorité ni l'expérience. Wagner, toutefois, n'insista pas d'abord pour conduire. On lui lit craindre que les artistes de l'orchestre, prenant parti pour leur chef, ne fussent blessés d'une innovation sans exemple jusqu'alors à l'Opéra. C'est de là, en elîet, que vint l'opposition, et quand plus tard Wagner réclama ce qui lui avait été oll'ert, quand il insista pour conduire, ne fût-ce qu'une répétition, il se heurta à une résistance absolue.
« Jusqu'alors aussi, jamais un grand opéra ne s'était passé de la danse. On aurait trouvé lout naturel qu'au second acte, au moment de la fête et avant d'entendre les chevaliers chanteurs, le landgrave Hermann fit exécuter un ballet devant ses invités. Wagner, on le comprend sans peine, s'y refusa absolument, et il crut faire une concession suffisante en laissant intervenir les danseuses à la scène du Veniisl'Crg . Du reste, il reconnaissait lui-même que son ouvrage n'était en rien conforme au goût ordinaire, et, pour beaucoup d'artistes et de critiques, il semblait d'une étrange outrecuidance d'imposer au public d'autres formes que celles qui avaient été consacrées par les succès de llossini et de Meyerbeer.
i< C'est dans ces dispositions que l'on arriva à la première représentation.
11 Le tableau du Venusherg, bien qu'il eût été refait par Wagner dans le style de ses derniers drames lyriques, passa sans encombre. C'est seulement au commencement du second tableau que le chant du petit pâtre fut accueilli par des murmures. J'étais h ce moment à coté de Wagner dans la loge du directeur sur le théâtre; entendant un bruit confus dans la salle, il se pencha en me disant : » C'est l'empereur qui arrive? » Mais il ne tarda pas à reconnaître son erreur. Cette mélodie champêtre semblait indigne de la majesté de l'Académie de musique. Presque tous les critiques le déclarèrent dans leurs articles, s'indi-
gnant même que l'on eût fait entendre dans la coulisse les clochettes des troupeaux; quant à l'entrée de la chasse, elle devint un ell'et comique lorsqu'on vit les chiens, excités par les sifllets, retenus à grand'peine par les veneurs.
« Dans les deu.x derniers actes, quelques morceaux furent écoutés et applaudis par une partie du public, mais les opposants avaient le dessus. A la seconde représentation ou avait coupé le tiers du rôle de Vénus, la ritournelle du pâtre, le trait de violon qui termine le deuxième acte, le retour de Vénus au dénouement. Malgré cela le tumulte fut le même et persista à la troisième représentation donnée devant une salle comble, un dimanche, jour où il n'y avait pas d'abonnés.
(> L'ouvrage fut retiré alors par Wagner, d'accord avec le ministre, malgré les réclamations des abonnés du vendredi qui n'avaient pas entendu Tannhi'uscf.
« Quelques journaux prirent la défense de l'auteur, mais ce qui ressort de la plupart des articles, c'est que le public avait fait bonne justice : « M. Wagner i< a cru faire une révolution, dit un des critiques, il X n'a fait qu'une émeute; » et presque tous sont d'accord pour déclarer qu'on en a fini désormais avec la musique de Richard Wagner. »
Mêmes impressions dans la lettre adressée par M. Victorien Sardou à notre confi-ère Aderer :
(( Vous me demandez si j'ai connu Wagner? — iSon! Je l'ai entievu dans la rue. Rien de plus. — Si j'assistais à la première représentation de Tannhxuser? — Oui! de très haut, et grâce à David, lechef de claque.
i< Quant à la disposition du public, il ne m'a pas semblé absolument hostile, mais anxieux, méfiant et railleur. 11 y avait sûrement désjr secret de voir tomber une œuvre que l'on disait imposée par le crédit lie la princesse de Metternich, fort bien en cour, et de faire â l'Empire de l'opposition musicale.
<i L'attitude tiès crâne de la princesse battant des mains d'un air de défi à la salle houleuse contribua quelque peu à la défaite. On applaudit pourtant très sincèrement Vouverture, le finale du premier acte, la Marche des pèlerins et la Romance de l'étoile, tout ce qui était franchement mélodique. Le reste, à tort nu à raison, fut jugé assommant, et l'on osait alors ledire dans les couloirs, sans s'exposer à passer pour un attardé qui n'est pas dans le train.
i< Je revis Roche très découragé, le pauvre garçon, et surtout bien épuisé par le surcroit de fatigues et d'ennuis que lui avait imposé sa collaboration anonyme. Il était déjà atteint de la maladie de poitrine dont il est mort, et en nous réunissant (une dizaine au plus) autour de son cercueil à Saint-Vinceut-de- Paul, nous disions tous : « C'est le Tannhxuscr qui a hâté sa fin. »
En réalité Wagner se découragea trop vite; une réaction restait encore possible, la mauvaise humeur ilu public étant plus imputable au livret qu'à la musique, et les appréciations de la critique n'ayant pas l'àpreté qu'on leur a prêtée après coup. Sans doute théophile (iaulier fait dans le Moniteur cette déclaration stupéfiante que Wagner pèche « par une absence totale de mélodie », mais Scudo lui-même, l'italianissime Scudo, le critique de la Rente des Deux Mondes, apprécie l'œuvre avec une certaine impartialité. 11 se méprend sur la théorie du drame musical et accuse assez puérilement Wagner de vouloir retourner aux opéras de Monteverde et de ses suc-
Ul^iTOIHh: DE /. I Misinri-:
cesseui's, luix trafiédios lyriques ili' l.ulli, i)i"i li;s vers de Qiiitiaiill sont k peine révélas d'une inai^'re sonorité et li-ailiiils par un récitatil' continuel; la fjrandc^ mélodie symplioniqni! lui t'cliappe, il n'eiiteml rien à la poésie des scènes du Vcuusiiei'f;; cependant il salue dans la céléliie niaiclio « le morceau le plus veniar- ([ualile delà partition », il rend justice au clurur îles pèlerins : « Salut à vous, ù beau ciel, 6 patrie! » Le niotiC, écrit-il, <> s'épanouit en crescendo d'un très bel elTet. Adniiraldemenl acconipafjné par une phrase tirée de l'ouverlnre, cechii'ur a été vivement applaudi comme il méritait de l'être, ce qui prouve que le pulilic n'avait aucune prévention contre le talent et la personne de M. Wafjner. »
A vrai dire, il faut sif,'naler d'assez tristes commentaires de Berlioz. Deux citations sufliront. La première est exliaite d'une lettre écrite huit jours avant la première :
" On est très ému dans notre monde musical du scandale que va produire la représentation du Tannhxuscr. le ne vois que des gens furieux; le ministre est sorti l'autre jour de la répétition dans un état de colère!... Wa^^ner est évidemment fou. Il mourra comme Jullien est mort l'an dernier, d'un transport au cerveau. Liszt n'est pas venu; il ne sera pas à la première représentation; il semble pressentir une catastrophe... "
La seconde citation est datée du 13 mars 1861, après la première : " Ah! Dieu du ciel! quelle représentation! quels éclats de rire! Le Parisien s'est montré hier sous un jour tout nouveau; il a ri du mauvais style musical; il a ri des polissonneries d'une orchestration houtl'onne; il a ri des naïvetés d'un liaulbois; entin il comprend donc qu'il y a un style de musique. Quant aux horreurs, on les a siftlées splendidement. »
Evidemment ce sont propos fâcheux, mais propos de confrère. Et l'on sait que les génies rivaux sont toujours portés à se méconnaître. Le plus curieux est qu'à la même date, le poète des Fleurs du mal, assez ignoré comme critique musical, publiait dans la llniie européenne une défense très remarquable et tiès complète du wagnérisme : <i Nous avons vu, écrivait-il au lendemain de la chute du Tannhxaser, nous avons vu bien des choses, déclarées jadis absurdes, qui sont devenues plus tard des modèles adoptés par la foule. Tout le public actuel se souvient de l'énergique résistance où se heurtèrent, dans le commencement, les drames de Victor Hugo et les peintures d'Eugène Delacroix. D'ailleurs nous avons déjà fait observer que la querelle qui divise maintenant le public était une querelle oubliée et soudainement ravivée, et que Wagner lui-même avait trouvé dans le passé les premiers éléments de la base pour asseoir son idéal. Ce qui est certain, c'est que la doctrine est faite pour rallier tous les gens d'esprit fatigués depuis longtemps des erreurs de l'opéra, et il n'est pas étonnant que les hommes de lettres en particulier se soient montrés sympathiques à un musicien qui se fait gloire détre poêle et dramatique. De même les écrivains du xviu'-' siècle avaient acclamé les ouvrages de Gluck, et je ne puis ra'empêcher de voir que les personnes qui manifestent le plus de répulsion pour les ouvrages de Wagner montrent aussi une antipathie décidée à l'égard de son précurseur.
c< Enlin le succès ou l'insuccès de Tannhscuser ne peut absolument rien prouver ni même déterminer une quantité quelconque de chances favorables dans
l'avenir. Titnnh.ruscr, en supposant qu'il liU un ouvragiî détestable, aurait pu monter aux nues. En li' supposant parfait, il pourrait révolter. La question, dans le tait, la question de la ro-réformation de l'Opéra, n'est pas vuIcm;, et la bataille continuera; apaisée, elle recommencera; j'entendais dire récemment que si Wagner obtenait par son drame un éclatant succès, ce serait un accident purement individuel, et (lue sa méthode n'aurait aucune influence ultérieure sur les destinées et les transformations du drame lyrique. Je mi.' crois autorisé, par l'étude du passé, c'est-à-dire de l'éternel, à préjuger l'absfdu contraire, à savoir qu'un échec complet ne détruit en aucune façon la possibilité de tentatives nouvelles dans le même sens, et que, dans un avenir très rapproché, on pourrait bien voir non pas seulement des auteurs nouveaux, mais même des hommes anciennement accrédités protiter, dans une mesure quelconque, des idées émises par Wagner et passer heureusement à travers la brèche ouverte par lui. Dans quelle histoire a-l-on jamais lu que les giandes causes se perdaient en une seule partie? »
Si l'article était isolé, le sentiment no l'était pas. Comme le constate M. 11. S. Chamberlain, témoin irréfutable, dans ce même Paris frondeur et superficiel qui sil'tla le Tannk:ruS''r, Wagner- avait trouvé un cercle d'intelligences d'élite, promptes à deviner, la haute signification de son géiue et à entrevoir tout au moins quelque chose de ses aspirations artistiques. C'était, reconnait-il, un petit cercle, mais les noms qui s'y rencontrent étaient parmi les meilleurs; et Paris ne marchanda pas à Wagner ce que l'Allemagne, si l'on excepte Liszt et liiilow, lui avait toujours refusé : le i-espect.
Wagner lui-même rend ce témoignage à l'intelligence française : « Ce qu'avaient compris mes amis français, et ce que mes confrères et critiques d'Allemagne taxaient de ridicule chimère rêvée par mon orgueil, c'était en réalité une œuvre d'art qui, se séparant nettement de l'opéra comme du drame moderne, s'élevât au-dessus de l'un et de l'autre, en empruntant à tous deux leurs tendances spéciales les plus excellentes, pour les conduire au but, fondues dans une unité idéalement libre. » Déjà, en 1833, la comtesse de (iasparin avait écrit : « Un jour, je ne sais lequel, Wagner régnera souverainement sur l'Allemagne et sur la France. Nous ne verrons cette aurore, ni vous ni moi, peut-être; qu'importe, si de loin nous l'avons saluée? »
Si l'on veut un exemple de compréhension plutôt musicale ou pour ainsi dire plus théâtrale que celle de Baudelaire, observe encore M. Chamberlain, qu'on parcoure les articles du médecin Gasperini, réunis plus tard en volume (18661. Champfleury, lui, sut jeter un regard, merveilleux d'intelligence et de clarté intuitive, dans l'àme même du maître; sa brochure de quatorze pages : Richard Wagner { 1860», vaut, sous forme condensée, toute une bibliothèque. Frédéric Villot, conservateur des musées impériaux, n'a rien écrit sur Wagner; mais il possédait ses œuvres, poésie et musique, à un degré tellement étonnant, qu'il devint bientôt son confident et son conseiller : c'est à lui qu'est dédié le fameux écrit : La Musique de l'avenir:'Suilier, le librettiste bien connu, fit une excellente traduction du Tannhscuser , en collaboration avec le pauvre Edouard Roche, enlevé sitôt aux lettres.
Parmi ceux qui figurèrent dans ce cercle d'amis et d'admirateurs, on trouve encore des écrivains, comme Auguste Vacquerie et Barbey d-'Aurevilly; des artistes,
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comme Bataille et Morin; des auteurs de lalent, comme Léon Leroy et Charles de Lorbac; des hommes politiques, comme Emile OUivier, Jules Ferrv et Challeniel-Lacour, qui traduisit en français Tristan et Iseult. Des journalistes de premier rang se firent les champions déterminés de Wagner : Théophile Gautier, Ernest Heyer, Catulle Mendès, et surtout le critique illustre et redouté du Journal des Débats, Jules Janin, qui proposa un nouveau blason pour ces messieurs du Jockey -Club : « L'n sifflet sur champ de gueules hurlantes, et pour exergue : Asinus ad lyram... ><
Sans doute, conclut avec raison le biographe, il est oiseux d'accumuler des noms : mais il importait de bien marquer ce qui a fait de cet épisode parisien un véritable événement dans la vie de Wagner; non pas certes les misérables manœuvres d'un Albert Wolf, des frères Lindau , de David et autres esprits de même ordre, pour faire échouer les représentations de Tannhxuser, mais bien l'approbation enthousiaste et sympathique d'une élite d'hommes distingués et indépendants.
Pour bien faire comprendre les violences de caractère par lesquelles le compositeur s'était aliéné les •musiciens de l'Opéra, il convient de placer ici deux portraits à la plume. D'abord celui qu'a tracé Emile Ollivier, le beau-frère du raaitre : « Le double aspect de cette persoiuialité puissante se marquait sous son masque, la partie supérieure, belle d'une vaste idéalité, éclairée par des yeux réfléchis, profonds, sévères, doux ou malins suivant l'occasion ; la partie inférieure, grimaçante et sarcastique; une bouche froide, zalculée, pincée, s'y creusait en retrait au-dessous d'un nez impérieux, au-dessus d'un menton projeté en avant comme la menace d'une volonté conquévaiite. »
M""' Judith Gautier, fervente admiratrice, n'en écrivait pas moins du vivant du compositeur : « Il exerce sur ceux qui l'approchent un irrésistible ascendant, non seulement par son génie musical, par l'originalité de son esprit, par la variété de ses connaissances, mais surtout par une puissance de tempérament et de volonté qui éclate dans toute sa personne. On sent qu'on est en présence d'une sorte de force de la nature qui s'agite et se déchaîne avec une violence presque irresponsable. Quand on l'a vu de près, tantôt d'une gaieté sans frein, livrant passage à un torrent de plaisanteries et de rires; tantût furieux, ne respectant dans ses attaques ni titres, ni puissances, ni amitiés, toujours obéissant à l'éclat irrésistible du premier mouvement, on finit par ne plus lui reprocher trop durement les manques de goût, de tact et de délicatesse dont il s'est rendu coupable; on est tenté, si l'on est juif, de lui pardonner sa brochure sur le Judaïsme dans la musique: si l'on est Français, sa pantalonnade sur la Capitulation de Paris; si l'on est Allemand, toutes les injures dont il a accablé r.Allemagne; comme on pardonne à Voltaire la Pucelle et certaines lettres â Frédéric II; à Shakespeare certaines plaisanteries et certains sonnets, à Goethe certaines pièces ridicules, à Victor Hugo certains discours. »
Même note, quoique plus atténuée, chez l'enthousiaste Chamberlain : u Qu'on prenne le mot de défauts au sens qu'on voudra, je suis bien convaincu que Wagner avait les siens, et nombreux. » Le plus par- « fait tient toujours à l'humanité par un petit coin
« d'imperfection, » écrit Frédéric à Voltaire; certes Wagner ne devait pas faire exception. L'éneraie même de son cai-actère devait donner plus de relief à ses défauts. « Auprès de ce maître allemand, tous les t< autres hommes sont des poupées empaillées, « a dit un Espagnol. Avec son exagération méridionale, il disait vrai : Wagner vivait avec plus d'intensité que le commun des hommes; on eût dit qu'un sang plus riche et plus chaud courait dans ses veines; rien de ce qui est humain, les humaines faiblesses comme le reste, n'a pu lui rester étranger. »>
Revenons à la biographie de Wagner, mais sans insister. Le détail, du reste, de cette étrange et uni([ue carrière reste présent à toutes les mémoires. Fait curieux : l'effondrement du Tannhxuser allait marquer la fin des épreuves du compositeur; mais il lui fallut encore lutter à Vienne, où il fit un séjour assez vain, dans un isolement presque complet; à Munich, où il passa dix-huit mois, de mai 1864 à Jécerabre
11 y eut bien dans cette ville, le 10 juin 1865, une représentation éclatante de Tristan et Yseult, le premier des Festspiele. Le 31 mars de la même année, Wagner avait présenté au roi de Bavière un rapport circonstancié sur la création, à Munich, d'une école de musique. Le roi l'avait chargé de la construction d'un Festspielkaus monumental; mais, comme l'a très justement observé M. Chamberlain, au point de vue matériel, les résultats furent absolument nuls. Les journaux partirent en guerre contre le maître, faisant assaut de violence et de vulgarité, se répandant eu haineuses moqueries sur « l'effréné sybaritisme de ses exigences personnelles <>. La cour et la ville n'eurent qu'un cri : « Lapidez-le. » Le roi lui-même dut céder devant l'unanimité des huées.
« La construction du Feslspielhaus fut indéfiniment ajournée; l'école de musique, telle que Wagner la voulait, n'arriva pas à s'organiser, et la représentalion de Tristan, comme d'ailleurs, en 186S, celle des Ma'iirrs Clianteurs, entreprise dans des conditions à peu près semblables, demeura un événement isolé dans les annales de l'opéra, sorte de monstruin per exccssum, mort-né et sans infiuence sur la vie théâtrale en Allemagne. C'est pourquoi cette époque de la vie de Wagner est une des plus amères; à Munich, ses espérances les plus chères, les plus hautes, les plus justifiées en apparence, furent déçues; là se joua le troisième et dernier acte de la tragédie qu'on pourrait appeler : Paris, Vienne, Munich. >>
Après ces trois actes elfectivement tragiques, Wagner touchait à un dénouement heureux. Le 10 décembre 1865, il quittait Munich et se rendait en Suisse, où il louait une maison isolée, prés du lac des Quatre- Cantons, Triebschen. Il allait y passer, du printemps de 1866 au printemps de 1872, les six années les plus heureuses de sa vie.
A cette époque se rapporte son second mariage.
Sa premii're femme, Wilhelmine Planer, qui avait été une compagne à la fois dévouée et sans accord moral avec son mari, étant morte à Dresde où elle s'était retirée, une maladie de cœur l'empêchant de continuer à suivre l'existence agitée de Wagner, il épousa en secondes noces, après l'avoir enlevée à son mari. M""» Hans de Bulow, fille de Liszt et de M"" d'Agoult (Daniel Stern) et suiur- de la première femme d'Emile Ollivier : Cosima Liszt, qui devait être une
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colliilioratrice lervciile vl cmilinuiT son ci'uvrc. (Jdiiiil à son activité créatrice, M. Cliaiiiiioiluiu rnppnite, d'après lin li-moifinage direct, ipic lu mnitn: travaillait f.'r'iii''rali>ment de huit heures du malin à ciiKi heures du suir, sans aueiine iiiti'rniptioii.
Ce fut à TriehseliPii cpi'il rerivit les Mailim Chan- Icurs, là encore ipi'ii acheva Siry/Vici/ et ijuil composa presi]iie entiéreniciil le Cii'iinxcidi' ilrs dieii.r. Il y rédif-'ea trois de ses oiivra;;es les plus importants : De Ici (lirecliuH (musicale), liii Iml dr roin'ni et licetlioren. Il y prépara un» seconde édition île Oiiria rt Itraiiir. 11 y compléla une seconde édition de son Jiiiliiixitif iliiiis 1(1 iiiuaiiiKf : enlin il y commença la piililicalion de la collection complète de ses licritscl Poèmes {(ii's(iiiiiiifll)' Sfliriflcii iiiiil hichluiKji'n).
C'était l'aurore du triomphe.
Pendant (jue Pasdeloup se ruinait en montant Hicn:i au Théâtre Lyrique, les Allemands applaudissaient en 1808 les Maitirx Chanicurx, et en 1869 le liheirKjold. Kn 1872, Wayner, à la tête d'une société d'actionnaires, ronsliuisait à lîayreuth une salle consacrée exclusivement à ses (l'uvres. Le théâtre fut inauiiuré en 1876 par VAitneitu des Mcliclumiiii, tétralogie comprenant quatre suites : le Hlirincjold, la Wnlh/iir, Siegfried et le Cri'jiiixruI'' dex dieu.r; mais depuis 1872 Wagner avait à Dayreuth sa demeure et son foyer.
l'arsiful mar(iue le dernier élan i;énial et aussi It^ ilernier effort vital de Wagner. Kn 1882, il termine à Païenne l'orchestration de cette œuvre qu'il sentait devoir être la dernière. Pour la représenter, on rouvrit le théâtre des fêtes fermé depuis 1876. Les seize représenlations qu'on en donna eurent le plus grand succès; une nouvelle série donnée l'année suivante fatigua beaucoup Wagner. Une maladie de cœur, constatée a son insu, le minait lentemeiit. Il partit pour Venise avec sa femme et sa famille au commencement de l'hiver 1882-1883 et s'installa au palais Vendramin Calergi , sur le grand canal. Une crise l'emporta le [2 février 1883, à l'instant où, quittant son piano, il s'apprêtait à monter en gondole pour sa promenade journalière. Le corps fut rapporté en grande pompe à Bayreuth et conduit, aux accents de la marche funèbre de Sieiifried, jusqu'au cimetière où il repose sous une simple pierre sans inscription, gardé par son chien lidèle, enterré sous un tertre voisin, non loin de ce théâtre qui semble symboliser et synthétiser l'aspiration de toute sa vie, la rénovation du drame musical.
Mentionnons que le 21 mai 1913, à l'occasion du centenaire du grand compositeur, on a inauguré à Munich le monument de Itichard Wagner, œuvre du sculpteur Henri Wadéré. Cette œuvre, qui ne mesure pas moins de six mètres de hauteur, a été placée devant le théâtre du Prince-Uégent. Un petit bois de belles et de chênes a été inauguré sur la place de telle sorte que le marbre se détache sur un fond de verdure. Le monument glorilie les souverains de Bavière autant que le musicien, car sur le socle est tracée l'inscription suivante : » A la maison royale des Witleisbach, protectrice de l'art gracieux, hommace de recoimaissance durable. »
Douv opéras de jeunesse : les « Fées » el la « Uéfeiise «rainier »-
En 1832, à l'âge de dix-neuf ans, Wagner écrivit son premier opéra, les iSoces, qui ne fut jamais ter-
miné. Cependant, suivant l'excellenle remarque de M. Chamberlain, cette leuvii; inachevée a pour nous un grand inti'uèl; im Iragmeul de cet opi';ra, s'étant conservé à \\ uizbourg, y fut découvert par Willudm Tnpperl; grâce a ce fiagmi-nt, d'une certaine étendue, nous pouvons constater que, dans cette première (l'uvre scéni(|ue, Wa^'ner faisait déjà l'application de [diiases musicales caractérisliipies, et (|ue, par conséquent, il visait ib'jù à cette unit(' de forme qui devait distinguer ses œuvres de 1' " opéua " tradilionnel.
Arrivons aux i'erx el à la hrf'rmi: d'aimer. Kn janvier 1834, Wagner lerminait à Wurzbourg un grand opéra intitulé les Fées, dont il avait composé la musique et les paroles, et, fort de quelques recommandations, il n'Iiésilait pas à présenter son ouvrage au directeur du Théâtre municipal de Leipzig, M. Bingelhardt, lequel, fort aimablement d'ailleurs, promettait qu'on le jouerait bientol.
On l'a joué en elTet, mais cinquante-quatre ans plus lard, au théâtre de la Cour, à Munich, le 20 juin 1888. Pendant ce demi-siècle l'auteur avait conquis sa place au théâtre, et cette place était la première. Au plus fort de la lutte il lui arriva de se souvenir de sa partition des Fées délaissée jadis, et, le jour (le NoiU 1860, il l'oll'rit à Louis 11 de Bavière, non pour la rendre a la lumière de la rampe, mais pour la plonger au contraire dans l'ombre de la bibliothèque royale.
Les Fi'es y dormirent en effet comme dans un tombeau jusqu'à la mort du roi, et n'en seraient probablement jamais sorties sans l'initiative du surintendant des théâtres de Munich, le baron Perfall. .\yant découvert et parcouru ces trois gros volumes à reliure violette que personne encore n'avait dû être admis à feuilleter, il résolut de livrer cet opéra de jeunesse aux hasards d'une représentation scénique que l'auteur n'eût sans doute pas autorisée de son vivant. .\u moins ne négligea-t-il rien pour que cette représentation eût un éclat exceptionnel et fût comme un hommage rendu à la mémoire de Uichaid Wagner.
Wagner avait emprunté le sujet des Fées à une pièce de Gozzi intitulée la Femme-Serpent.
On n'ignore pas que Gozzi, continuant la tradition de la Commedia deW arte, mais renouvelant le vieux fonds national par l'aimable addition de la féerie, créa la Comédie fialiesclie ou Comédie fabuleuse, dans laquelle se mêlent à dose égale la fantaisie et la gaieté, où, parmi les aventures les plus baroques, se retrouvent encore les joyeux types de Pantalon, du Docteur et de TrutTaldin.
Ces œuvres étaient connues en Allemagne dès le siècle dernier, grâce à une traduction, parue sans nom d'auteur, à Berne (Société typographique, 1777). Schiller avait dû surtout les imposer à l'attention de ses compatriotes en prenant la peine d'arranger l'une il'entre elles, Turnndot. Le succès obtenu par cette adaptation était propre à piquer la curiosité de Wagner, dont les lectures, à cette époque de sa vie, se poussaient un peu de tous cotés, il nous l'apprend luimême, depuis la tragédie grecque jusqu'au drame shakespearien. Dans cette mine italienne où Schiller avait heureusement puisé, ne pouvait-on pratiquer d'autres fouilles'.' Il lui fallait un scénario, et il le découvrit dans les aventures du prince Karruscad et de la fée Kérestani, représentées, sous le litre de La Dona Serpente, au théâtre San Samuel de Venise, en octobre 1762. Voici d'ailleurs en quelques lignes l'histoire étrange que Gozzi avait imaginée.
EXCYCLOPÉDIE DE LA MfSfQrE ET DICTIOWAIRE DU CO.VSERVATOinE
La scène se passe dans une Géorgie fanlaslique, dont la capitale, Tillis, est gouvernée par le vieux roi Atalmouk, père de la princesse Canzade et du prince Farruscad. Ce dernier voit un jour, à la chasse, une biche plonger dans l'eau et disparaître brusquement. Il la poursuit et se trouve tout ii coup transporté dans une grotte merveilleuse, dont lui fait les honneurs la biche elle-même, devenue femme. Cette fée, nommée Kérestani, jeune et belle, comme il convient à toute fée, lui fait promettre de ne jamais lui demander d'où elle vient et qui elle est, el, cet engagement conclu, tous deux lilent pendant quatre années le parfait amour. Mais au bout de ce temps, un secret démon le poussant, Farruscad pose la fatale question, et, pour toute réponse, il est rejeté sur la terre. 11 y apprend qu'en son absence le roi, son père, est mort; sa sœui' est tombée au pouvoir du roi Morgone, lequel occupe les trois quarts du pays et, pour le moment, assiège la capitale.
C'est alors que Farruscad regrette sa chère Kérestani et les deux enfants qu'elle lui avait donnés, la petite lîézia et le petit Bédrédin. Il voudrait les reconquérir, il voudrait racheter sa faute. La fée lui apparaît et lui apprend qu'il devra subir bien des épreuves. Il faudra, par exemple, qu'il ne s'élonne de rien, quoi qu'il arrive, et surtout qu'il ne la maudisse jamais, quoi qu'elle fasse. El, pour commencer, elle jette les deux enfants dans une fournaise ardenle; le malheureux se voile la face et garde le silence. Mais, comme roi, il souffre plus que comme père. La ville est affamée par un long siège, à moitié détruite, prête à se rendre. 11 éclate en imprécations contre Kéreslani, qui lui apparaît une seconde fois : « Lorsque je t'ai perdu, lui dit-elle, j'ai demandé à notre souverain la grâce de ne pas te survivre et de mourir avec toi. Cette grâce m"a élé accordée à la condition que pendant huit années celui qui avait élé mon mari ne me maudirait pas, quelque action que je fisse pour provoquer cette malédiction. Tu viens de me condamner : je vais subir ma peine. Ne crains plus rien pour tes enfants, le feu les a épargnés; ils seront des mortels comme toi. Quant à moi, hélas! je vais pour deux siècles être changée en un monstrueux serpent, à moins que tu ne parviennes à me sauver; mais ce serait sans doute un trop grand ell'orl à l'imposer. Ne risque donc pas ta vie pour la mienne; elle m'est toujours chère, quoique je sois loin de toi. »
Farruscad, désespéré, ne l'entend pas ainsi ; il est coupable et doit expier sa faute. Tout d'abord il défait le roi Morgone; puis, secondé par les conseils d'une fée bienfaisante, nommée Farzane, il se soumet à toutes les épreuves qui doivent lui permeltre de racheter ses fautes. Finalement il embrasse un serpent et, par ce baiser, rompt le charme. Kéreslani redevient femme; le roi et la reine rentrent dans leur capitale et retrouvent enfin leurs enfants. En somme, Gozzi s'était approprié une légende orientale dont les éléments conslilutifs se relrouvent dans la littérature grecque aussi bien que dans la mythologie hindoue. La nymphe Ourvasi qui s'est donnée au mortel Pourourava le quitte parce qu'il n'a pas gardé son secret et s'était vanté de la posséder. La mortelle Psyché qui s'est unie au dieu Eros, le perd parce qu'elle est indiscrète et veut pénétrer le mystère où s'enveloppe son amanl.
Quoi qu'il eu soil de cette histoire et de ses origines antiques, elle plut à Wagner, qui sans doule y vit tout d'abord le cadre d'une mise en œuvre
bizarre et compliquée, faite pour émouvoir le spectateur. 11 y avait là des jardins féeriques, des rochers sauvages, des apparitions, des vols de colombes qui conduisent le char des déesses, des scènes de magie où des paroles mystérieuses donnent la mort aux gens et la vie aux choses; toute celte fantasmagorie ne pouvait manquer d'agir sur l'imagination d'un jeune homme qui cédait alors aux premières séductions du romantisme à la mode et se passionnait pour l'auteur du Freischiitz et d'Ohéron.
Son premier soin fut de changer les noms des personnages. Ceux qu'avait adoptés Gozzi ne convenaient guère à la musique. Farruscad devint ainsi le prince Arindal; sa sœur Canzade, la princesse Lora, el Kérestani, la fée Ada. Il fit à Farzane l'honneur de la garder, mais tous les personnages de la comédie italienne disparurent; il ne s'agissait plus en effet d'une farce propre à divertir les gais Vénitiens, mais d'un drame capable d'impressionner les graves Allemands. Au sieur Pantalon fui donc substitué l'écuyer Gernot, dont le rôle loutefois, en souvenir de son origine, conserva une allure plaisante et fut qualifié par Woifiner liass-biiffo. Quant aux compagnons d'Arindal, ajoutés dans l'opéra, ils s'appellent Morald et Gunther, noms dignes de remarque, puisque le premier se retrouve à une lettre près (Morold) dans Tristan, et le second est un des héros de la Télraloific.
Enfin, sans entrer plus avant dans le détail, trois modifications capitales transformèrent l'œuvre de Gozzi : 1° la fée se change, après la malédiction de son époux, non plus en serpent, mais en statue; 2" le charme est rompu, après la série des épreuves, non plus par l'aumône d'un baiser, mais par la toute-puissance du chant; .3° la fée, en épousant un homme, ne perd pas l'immortalité pour régner sur un simple royaume de la terre; c'est l'homme, au contraire, que l'amour a élevé jusqu'au rang des dieux et qui devient un immortel pour régner dans l'empire des esprits. Ce dernier trait révèle même une certaine ingéniosité, et M. Georges Nouffiard l'a fort judicieusement observé : <■ Conduit par son instinct, Wagner, dit-il, avait donc su dégager la forme naturelle de la légende indienne, sous les altérations qu'elle avait subies à travers ses migrations. »
Comme on le voit, ces tiois innovations avaient leur- importance : la première était scénicjue, la seconde musicale, la troisième philosophique. En elles se retrouvaient, pour ainsi dire, les trois faces du génie de Wagner : l'instinct du dramaturge, l'imagination du compositeur, la pensée mystique du poète.
Une complète analyse de la partition do Wagner déborderait le cadre de cette étude. Rappelons cependant qu'une grande ouverture en mi majeur sert de préface à l'ouvrage, et Wagner nous apprend, par une mention sur le manuscrit original, qu'elle fut écrite, l'opéra terminé, en l'espace de cinq joui's, du 2 au 6 janvier 1834. C'était imiter la manière de procéder et la célérilé de Weber. L'imitation d'ailleurs n'est pas moins sensible dans la conception que dans l'exécution et apparaît dés les premières mesures, un adagio caractéristique avec son dessin de doubles croches ascendantes, qui annonce le thème fondamental fourni [lar le grand air d'Ada, au deuxiènu' acte.
Lne succession de cinq accords parfaits, revenant plusieurs fois par la suite, et formant ainsi un premier essai de Leitmotiv, conduit à une petite marche dont une modulaliou de mi majeur en sol mineur reparait plus tard textuellement dans la marche des
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(iaiicailh'S de l.ohnt'jrin . ot nveo hunielle s'ouviu el se ferme le liiiale du premier acte.
Aii premier acte, la mélodie exposée par le cor éveille le souvenir de certaines phrases d'Oii'i'oii ; chose curieuse, on y rencontre déjà cet accord de septième si caractéristique par lequel s'appellent les sirènes au début du Tannlixti^er. D'autre part, les souvenirs classiques semblent remplir le début du deuxième acte, car l'air de l.ora, sœur d'Aiiiidal, venant, elle aussi, au milieu des combattants raconter ses désespoirs, commence comme une sonate de Hectlioven, simple et expressive.
Il ne clianfîc de caractère qu'à l'arrivée d'im messager, annonçant le retour du piince disparu, .\lors le larj;hetto se Iranslorme en alletiro, et la mélodie, soutenue par le chœur, prend une allure nettement irelicfienne , puis dans la scène où les amoureux simulent la jalousie pour avoir le plaisir de se réconcilier, il y a comme une réminiscence de Papafjeno et Papagena dans la Flûh: cncliund'e, ou encore de Scherasmin et Tatime dans Obcron. La musique est plaisamment adaptée aux paroles; les parties dialoi!uent avec aisance ; on comprend, en lisant ces pages, que pins lard le même auteur ait pu écrire les Miiitres chanlritrs et dessiner en particulier la figure juvénile et aimable de l'apprenti David.
Le troisième acte, qui se passe dans la grande salle du palais d'.\rindal, contient la plus belle page de la partition. Les assistants invoquent le Très-Haut et appellent sa pitié sur le prince dont la raison a disparu : cette prière monte vers le ciel avec une suavité d'expression, une pureté de contours qui séduisent et ravissent. Les voix sont divisées en deux groupes: d'une part un chœur mixte, de l'autre les solistes. Pas d'accompagnement d'orchestre : c'est un ensemble a capella avec cinq parties réelles soutenues par un chœur à quatre parties. La phrase, majestueuse et sereine, se déroule en une pure harmonie et prend une l'orme nouvelle dans les complications sans cesse plus serrées de ce contrepoint vocal. Il n'y a que trente-six mesures en tout; mais elles mériteraient à elles seules de sauver tout l'ouvrage de l'oubli.
Ce fut le 29 juin 188S qu'eut lieu la mémorable soirée de la première représentation des Fées. La représentation intégrale, car on s'était abstenu de toute coupure, dura trois heures et demie. On applaudit chaleureusement les grandes pages et Ton bissa le quintette.
Le fait de cette représentation eut du reste une importance d'autant plus grande qu'elle comblait une lacune dans l'histoire des œuvres dramatiques de Wagner. Depuis Rienzi, tous ses opéras ont été joués et figurent toujours au répertoire de l'Allemagne. Avant Rienzi, même la yoiice de Païenne ou la Défense d'aimer, avait, à .Magdebourg, au moins vu le jour de la rampe le 20 mars 1836. Seules, parmi les ouvrages écrits et terminés, les Fées manquaient à l'appel de la scène. Maintenant chaque année ramène les Fées à l'opéra de Munich, et l'on se demande si Wagner ne s'était pas montré trop sévère pour luimême, quand, offrant au roi de Bavière les manuscrits originaux des deux partitions, la Défense d'aimer et les Fées, il traçait, en manière de dédicace, ce quatrain sur la dernière page de l'une d'elles :
Mes erreurs d'autrefois, je voudrais maintenant les expier; Comment me libérer d'un péché de jeunesse? Humblement je dépose celte œuvre à les pieds, Pour que ta grâce lui soit une rédemplion.
Au dcmeurani, l'inllueiice de Weber se fait particulièrement sentir dans les Fées, dont Wagner a écrit : « C'est sous l'iniprcssiou qu'avaient faite sur moi I!(K'lhoven, Webcr et Warschner que j'ai mis le texte en musique. >• Il a déclaré, au contraire, de lu musique de la Défense d'aimer 'empruntée presipie intégralement comme livret à Mciisure far measure de SliaUespearci qu' « elle est née sous rintluence des français du temps (en particulier d'Aubeii ainsi que sous l'induence des Italiens ». La pièce, dont nous n'avons ((lie des fragments, porte le titre de .( grand opéra-comique >i.0rla composition des deux a-uvres, dont la seconde a une verdeur comique dans toutes les parties conservées, tandis que la première est pénétrée de rêverie romantique, s'est succédé avec une rapidité extraordinaire (en janvier 1834 Wagner avait fini les Fées; au mois de mai de la même année il écrivait le poème de la Défense d'aimer) : phénomène que l'auteur a mis lui-même en lumière dans cette remarque caractéristique : « Qui placerait en regard la composition de la Défense d'aimer et celle des Fées, aurait peine àcroire qu'un aussi completchangemenl de direction ait pu s'elfectiier en si peu de temps; mais la conciliation et la pénétration réciproque de ces deux styles devait être l'œuvre de mon développement artistique subséquent. .>
En ce qui concerne la Défense d'aimer (ou la y'ovice de Palerme, terminée en 1833 et exécutée une seule fois au théâtre de .Masdebourg , constatons avec Gasperini qu'en effet l'intluence française a passé par là. C'est vif, clair, entraînant. Point d'harmonies qui surprennent, point de combinaisons audacieuses; la mélodie circule dans toute la partition, abondante et lumineuse. Wagner a repris pour le TannliTUser une des meilleures inspirations de son second ouvrage ; à une scène de couleur religieuse il a emprunté la mélodie que répètent alternalivemenl, dans l'introduction du troisième acte de Tannhxuser, les instnimenls à vent et à cordes. C'est la mélodie qu'entendent à Korae les pèlerins quand ils sont en présence du saint-père.
Rienzi.
Dresde, 22 octobre 1S42.
r.lle est bien ancienne, et sans doute elle durera aussi longtemps que l'humanité, la querelle qui divise les producteurs et leurs interprètes. Cependant elle comporte d'intéressantes exceptions. Rienzi est du nombre. Non seulement cette première œuvre considérable de Wagner celles dont nous avons déjà parlé ne sauraient compter que comme des essaisi fut brillamment secondée par la troupe du théâtre royal de Dresde, mais ce fut un chanteur, le ténor Tichatschek, qui lui en ouvrit les portes. Lorsque, envoyée de Paris, modestement, sans réclame ni passeport signé d'un nom autorisé, cette grosse partition de Rienzi dut alfronter le verdict du comité d'adminisliation, le directeur, M. Luttichau, et le premier chef d'orchestre, Keissiger, la rejetèrent tout d'abord; Fischer, le chef des chœurs, hésitait. Seul Tichatschek, le premier ténor de la troupe, épris du sujet, ému par cette vigueur d'accent, cette intensité de vie, ce souffle épique qui anime toute l'œuvre, plaida la cause du jeune inconnu, et avec tant d'éloquence qu'il la gagna. Les rôles furent aussitôt distribués, les répétitions mises en train.
Wagner devait également voir se déclarer pour lui, à sou arrivée à Dresde, une artiste dont le concours
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nssurail fpresque le succès, M™' Schrœder-Uevrient, rlont il a parlé on ces termes : « Depuis lonf,'temps déjà, une cantatrice et une tragédienne dont le mérite, à mes yeux du moins, n"a jamais été surpassé, avait, par ses représentations, produit sur mon esprit une impression inedaçable et décisive : c'était M""' Schrœder-Devrient. I/incomparable talent dramatique de celte artiste, l'inimitable harmonie et le caractère individuel de son jeu), toutes ces choses dont mes yeux et mes oreilles s'étaient nourris ardemment, avaient exei'cé sur moi un charme qui décida de toute ma direction d'artiste. » Le souvenir du service rendu par M"'" Schro'der, qui prit le rôle d'Adriano, a peut-être doublé cette admiration; mais de tels compliments se montrent trop rarement sous la plume de Wagner pour qu'il n'en revienne pas un peu de gloire à qui les reçoit.
Rieiizi est un poème émouvant, mais n'est pas un scénario parfait. Les principaux épisodes ont été tournis à Wagner par le roman de sir Edouard Bulwer-Lytton. Voulant faire de Hienzi le héros d'un drame lyrique, le poète musicien ne pouvait guère rester fidèle à la vérité de l'histoire; mais peut-être, — l'observation est d'Ernest Heyer, — " peut-être aurait-il dû s'apercevoir du défaut d'intérêt qu'il est si aisé de remarquer dans le roman anglais (j'en appelle à ceux qui l'ont lu), et y suppléer par quelques efforts d'imagination. De cette façon , nous eussions eu bien certainement un meilleur livret, plus fertile en incidents dramaticpie^-. plus intelli^rihle et plus varié, hienzi est donc bien loin du Ttinnhseuser, du Ilollandaia volant et de Lnkengrin. C'est un poème presque sans amour, la passion d'Adriano pour Irène étant peu développée, et l'amour de la patrie n'éveillant que bien imparfaitement ces douces et brûlantes émotions que la majeure partie du public a l'habitude d'aller chercher au théâtre'. »
L'action se passe dans la vieille cité des Césars. Comme à Florence Guelfes et Gibelins, comme à Vérone Montaigus et Capulets, deux partis rivaux, les Orsini et les Colonna, se disputent la ])rééminence et ensanglantent les rues de leurs querelles à main armée. Unis seulement contre le peuple taillable et corvéable à merci, ils tuent, ils pillent, ils saccagent, et l'Église, impuissante, doit donner sa bénédiction au plus fort.
La toile se lève, laissant apparaître au milieu des ombres de la nuit une rue qui aboutit à Saint-Jean de Latran. Par une échelle appliquée contre la muraille on s'est introduit dans la maison de Mienzi absent, dont la sœur, Irène, se débat entre les mains d'Orsini et de ses complices. Aux cris poussés par la malheureuse, surgit la bande rivale. Adriano Colonna se précipite au secours de la jeune lille, qu'il aime secrètement; les épées sortent du fourreau : c'est le début de Romeo et Juliette. La foule envahit la scène, escortée de Raimondo, légat du pape, qui adresse en vain aux combattants des paroles de conciliation. Le tumulte ne cesse qu'à l'arrivée subite do Hienzi.
1. Reyer rjippelle aussi qu'aviint d'être clianlé par Wagner, Cola di lîenzo ou di Rienzi .avait été cliantê par Pétrarque, dont nous ti'ouvons l'épître louangeuse dans une édition peu connue de 1.1 vie du célèbre tribun, écrite en langue vulgaire romaine i)ar Thomas Fioriûocca Scribasonato, et qui porte la date de 1G24 ;
Sopra'i monte Tarppo, canzon, vedrai, Un cavalier cti' llalia tuttii lionora:
Pensoso piu (C^ltirui che ^li^e stcsso...
A noter encore pour mémoire la tragédie de Jiirnzi que Gustave brouineau fit représentoi- on 1820 sur le théâtre de l'Odéon. une œuvre qvle l'on dit très remarquable et qui est antérieure d'une dizaine d'années nu roman de Bulvver-LvUon.
Les nobles se raillent de son éloquence, tandis que déjà le peuple frémit et l'incite à la révolte. Cependant les combattants s'éloignent, et, fort de l'appui de la foule, Hienzi pousse le premier cri qui doit secouer la torpeur des Romains et les appeler à la liberté.
Hienzi, resté en scène avec Adriano et Irène, se défie tout d'abord du sauveur providentiel que sa sœur lui présente, car son propre frère est tombé jadis sous le poignard d'un Colonna; mais bientôt il se laisse toucher par le courage du jeune homme, sa loyauté, son ardeur à plaider la cause de la liberté. Il s'agit du salut de Rome. Adriano l'aidera, et le peuple comptera un noble parmi ses défenseurs.
Tout à coup retentit un lointain appel de trompettes : c'est le signal d'alarme. De toutes les rues le peuple débouche, saluant joyeusement le jour qui se lève, aurore de la liberté. Les portes de l'éfilise s'ouvrent : Hienzi paraît revêtu de son armure, l'épée à la main, environné de prêtres et de moines; auprès de lui se tient le légat Raimondo, dont la présence sanctionne l'émeute. Hienzi, vengeur et libérateur de la cité, entonne avec ivresse l'hymne de la délivrance.
Le deuxième acte nous montre la grandeur du nouvel élu de Home. Dans une des salles de fête du Capitole s'avance un cortège de jeunes gens vêtus lie blanc et tenant en leurs mains de longues palmes vertes : ce sont les messagers envoyés par le tribun pour parcourir villes et campagnes en rassurant le peuple. Ils reviennent rendre compte de leur mission. Hienzi répond, puis c'est la scène dos patriciens complotant la mort du tyran. Colonna le frappera au milieu de la fête, Adriano, placé dans la cruelle alternative de dénoncer son père ou de laisser tuer le frère de sa fiancée, se refusant à souiller son épée.
Au moment où les danses vont cesser, Colonaa frappe de son poignard Rienzi, qui porte une cotte de mailles sous son pourpoint et, sur l'avis du conseil des sénateurs, prononce la peine de mort contre le meurtrier. Déjà les cloches du Capitole sonnent le glas, déjà les moines se sont avancés, quand deux voix demandent grâce : Irène et Adriano se jettent aux pieds de Rienzi et lui arrachent le pardon, malgré les clameurs de vengeance poussées par les bourgeois et par le peuple.
Le troisième acte est la bataille au bord du Tibre; les nobles ont relevé la tête, l'humiliant pardon n'a l'ait qu'aigrir leur colère, et c'est Rome elle-même qu'ils assiègent. De son côté, le pape a excommunié le tribun, et les bourgeois n'attendent qu'un signal pour renverser leur idole. Le quatrième acte nous transporte sur la place de Saint-Jean de Latran, oii s'est rassemblée une foule inquiète, houleuse, manifestement hostile à Rienzi. Cecco et Baroncelli, naguère ses plus fermes soutiens, l'ont abandonné et cherchent à entraîner le peuple. Ils laissent entendre que le maître ne s'est montré magnanime avec les nobles que pour assurer à sa sœur une brillante alliance. Adriano (la mort de Colonna, qu'il impute au tribun, l'a rangé parmi ses ennemis) aftirme la vérité de ces accusations et s'engage à porter les premiers coups.
Coup de théâtre : un Te Deum doit être chanté. Itieuzi s'avance, accompagné de sa sœur. Lorsi|u'il aperçoit les conjurés groupés sur les marches comme pour lui barrer le passage, il paye d'audace, il va droit à eux et les apostrophe. Les conjurés s'écartent, mais au moment où le cortège va se mettre en marche, des chants lugubres retentissent dans l'é-
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fîlisc. Vœtibt. iimlidiclo! clmiilenl des voix. Lu yiaiule porte s'ouvre; le lé^at, «nloiiré île pri'tres el di- moines, lance l'aiiatliènie. On referme avec fi-aeas la porte, sur lai]iielle c^l soelli'i" la huile d'exconiniunliation, et le coiiilainné recuit: jusqu'au milieu de la scène, abattu, anéanti. Irène, évanouie, ne se ranime que pour chasser Ailriano et se jeter dans les bras du tribun, qui la serre sur son Cd'ur peinlant que les moines reprennent leur chant sinistre dans l'intérieur rie la ralbéilrale.
Le cinquième acte se compose de deux tableaux, fort courts. D'abord, dans son oratoire, llienzi, que l'épreuve a retrempé, adresse au ciel cette prière :
nU'u de lumic're, en dm appui j'tii foi. Car tout pouvoir tprrestrt: vient de loi.
\'iens <iissi])er la miil profonde
Qui rèîinp encor sur la cili';
Surîïis, soleil, et sur le niondc
Fais resplendir la liberlo!
Second tabloau : lîienzi court au Capilole; il iiiavit lesdecrés à la lueur i\c^ torches qui proinenenl l'incendie autour de rédilico. La foule lui jette des pierres, le palais s'écroule. Irène el Adriaiio qui est venu le rejoindre échanirent mi baiser suprême et périssent avec le dernier tril>un de liome.
Tel est le poème de Rienzi. Ses oraves défauts apparaissent surtout à la représentalimi : trop de procédés analogues, trop d'ell'ets semblables : des marches, des délilés, des appels aux armes, des hymnes à la liberté, et pas un accent de tendresse. Les personnages s'aaiteiit beaucoup et agissent peu. Rienzi parait trop souvent en scène et dans des situations trop sensiblement uniformes. Adriano ne sait trop ce qu'il veut, ne se prononce ni pour ni contri", et, se démenant cotiime un forcené, finit par injurier tout le monde, brutalilé d'autant plus choquante que, par une bizarrerie peu justifiée, il s'afiit d'un travesti. Enlin Irène, la seule vraie femme de la pièce, privée de loule romance, de tout solo, traverse l'opéra sans y jou^t un rôle véritable.
L'ensemble de la partition justifie la parole de Wagner : « Tout n'est pas à tuer dans cette œuvre de jeunesse. » .Malgré de nombreuses réminiscences, malgré de fâcheux italianismes, reconnaissons, avec l'auteur de .s'i!/(()'(/. caution peu suspecte, que le futur compositeur de la Tétralogie s'y montre déjà en possession de sa puissance dramatique, de son habileté à traiter les grands ensembles et à combiner les différentes sonorités de l'orchestre. Restent les pages caractéristiques; elles sont nombreuses, et le même commentateur les a très heureusement classées : la belle progression harmonique du chœur : Satut, ô Jour vermeil! La chaleur, le mouvement et l'éclat des génies du premier acte; le bel adaijio : Qw^ la clémence sainte pénètre dans ros cœurs, à l'acte suivant, et l'entraînante péroraison dans laquelle reparait le thème nll-'ijro de l'ouverlure; au troisième acte. Vappel aux armes, la marche qui a fait songer à celle lïOlytnpie de Spontini; l'hymne guerrière : Sancto spirito cavaliert'! la magnifique prière des femmes pendant la bataille ; au quatrième acte, la scène de la malédiction. « (Juant à la prière de Uienzi, au commencement du cinquième acte, il faut la louer comme
1. Ce qui a nui. snns aucun doute, à la carrière tliêâtrale de JHenzi, p'csl le vacarme tireheslral. Lorsque l'opéra fut joué .'i Paris, en 1S6'J. sons la direction de Pasdeloup. la caricature, fidèle écho de l'opinion, ne manqua pas de signaler te point faible ou, dans l'espère, le point fort et mênie/'or^i.-.^( »o ; elle représenta les spectateurs éperdus fuyant de tous côtés et se bouchant les oreilles avec désespoir. Le fait est
une des plus belles inspirations de Wagner (ce larouche ennemi de la mélodiel, depuis le premier accord di- l'orchestre jusqu'.'i celle pédale de .si ln'mol sur hKIuelle passent de si [léiiétrantes harmonies. >. Kl Ueyerroncliit : " Cette teuvre de la jeunesse de Iticbaid Wayner couronnerait dignement la carrière de plus d'un compositeur'. »
llappelons maintenant f|u'en composant hienzi Wagner songeait évidemment à l'OpiTa de l'aris, et ilemandons-iious si, représentée chez nous en 18:i9, l'onivre aurait réussi. Oui, très |)robablenient; mais un tel succès eiH peut-être pc:sé sur la destinée du compositeur de la plus regrettable façon. Acclamé après une première victoire, Wagner n'eill songé tpi'a en remporter une seconde, et probablement par les mêmes moyens. (ir;\ce à sa facilité, à son aptitude au travail, il fill devenu un des fournisseurs attitrés de l'Opéra, et ses projets de réforme, remis au lendemain, n'eussent pas lardé sans doute h s'évanouir en fumée. C'est la joie des forts de voler contre le vent : l'obstacle leur est un stimulant nécessaire. Uii succès en Allemagne, surtout ,â cette époque, ne pouvait avoir le retentissement d'un succes à Paris, et par conséquent n'oll'rait pas le même danger. D'ailleurs, sous le coup de la révolte, une autre œuvre, /'■ Vnissenu fantôme, avait été écrite, et c'était — timide encore, mais décisif — un premier pas sur le nouveau chemin.
I.c Vaisseau raiitùiii(> (le Hollandais volant
Dresde, 2 janvier lSi3.
Wagner a raconté lui-même dans quelles circonstances particulièrement tragiques il avait conçu la première idée du poème du Vaixscait FuntiJme. C'était en 1839. Il avait quitté sa patrie et se dirigeait par mer vers la France, lorsqu'une ell'royuble tem- [lète détourna b; navire de sa route, l'obligeant à chercher un abri dans un petit port de la côte norvégienne. Sous l'impression toute vive encore du spectacle terrible et grandiose auquel il venait d'assister, Wagner avait recueilli de la bouche même des matelots l'histoire populaire du Hollandais volant.
Cette légende fantastique fait partie du fonds inépuisable des traditions maritimes; le vaisseau fantôme monté par des spectres et qui passe à travers la tourmente sans que les vagues les plus monstrueuses puissent arracher et jeter à l'abime ses voiles couleur de sang, se retrouve dans tous les récits des populations côlières ; il est immortel comme le Juif errant ou comme le Chasseur maudit. A peine le type du marin damné dont le briclc roulera sur les flots jusqu'à l'appel de la trompette du jugement dernier subit-il quelques modifications superficielles répondant soit au génie de la race, soit aux tendances spéciales de l'écrivain qui rajeunit le vieux thème. C'est ainsi que, dans Pécheur d'Islande, M. Pierre Loti nous a rendu le vaisseau fantôme à l'état de simple mirage vaguement entrevu au sein de la brume épaisse qui couvre les côtes de Terre-Neuve comme un linceul mouvant. Le bateau pêcheur est à l'ancre; les hommes devisent assis sur le pont. Tout à coup,
qu'en lisant la partition on voit revenir avec une extraordinaire fréquence des signes caractéristiques.
Plus des trois quarts de l'opéra se jouent à pleine force. Il est douteui que les œuvres de Mozart donnent la même proportion. En outre, sans parler du trémolo, dont l'usage n'est pas épargné, il convient de signaler l'uniforniité des rythmes, et quelle prépondérance y occupe la mesure à quatre temps.
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le long du bastingage, se dresse la haute silhouette d'un navire qui glisse bord à bord, sans bruit, manœuvré par des matelots aux gestes automatiques. On n'entend ni appels joyeux ni coups de sifflet du contremaître. Et avant qu'on ait eu le temps d'interpeller le mvslérieux équipage, il a disparu dans les profondeurs du brouillard.
Au demeurant, M. Pierre Loti a transposé la légende en romancier descriptif uniquement préoccupé du tableau, ou plutôt de la vision, et, en même temps, il la ramenée à ses origines scientifiques, car il s'agit bien d'un mirage, d'une de ces hallucinations si fréquentes pendant les longs hivernages. Henri Heine aussi l'a traitée avec beaucoup de force et simplicité. Dans son esquisse de scénario, comme dans le livret de Wagner, le Hollandais blasphémateur condamné à voguer jusqu'à ce qu'il ait trouvé une femme fidèle, rencontre un marchand cupide disposé à vendre sa fille. Même arrivée du sinistre voyageur dans la maison de la fiancée, hypnotisée par une image accrochée depuis longtemps au mur du chalet el qui représente le damné; même ferveur exialique; même coup de foudre; même échange de serments. .Mais Henri Heine n'introduisait pas dans le livret la complication êpisodique de l'amour du chasseur Erik pour la fille du marchand; le dénouement sortait des entrailles mêmes du drame, de l'amour du Hollandais pour la jeune fille qu'il craignait d'eniraîner dans sa perte. Voici le passage :
« Bientôt, debout sur un écueil, la femme du Hollandais errant se tord les mains de désespoir pendant que son malheureux époux, prêt à regagner la haute mer, parait encore sur le tillac de son vaisseau maudit. Il l'aime et se résout à la fuir pour ne pas l'entraîner dans sa damnation; il lui avoue toute sa destinée el l'épouvantable malédiction qui pèse sur lui. Mais elle s'écrie d'une voix éclatante : « Je t'ai « été fidèle jusqu'à cette heure, el je connais le moyen <i le plus sur de garder ma foi jusqu'à la morl. » A ces mots, la généreuse épouse se précipite dans la mer et rompt ainsi le charme dont le capitaine était victime; au même instant, le vaisseau spectre s'enfonce et disparait sous les eaux. »
D'autre pari, ouvrons maintenant les œuvres de Victor Hugo; cette scène, nous allons la retrouver, suivant la très juste observation de M. Henry Céard. C'est celle où Gilliat dédaigné mène lui-même Dernehette et Ebenezer chez un pasteur protestant et, comme témoin, fait procéder devant lui au mariage qui déterminera sa désespérance et sa mort. Ainsi, par la comparaison du texte, on peut induire que Victor Hugo, en 1842, avail vu l'opéra de Dietsch. La situation inventée par Paul Koucher lui avait paru satisfaisante, et elle resta si profondément fixée en son esprit que, trente-cinq ans après, elle réapparaissait dans sa mémoire et que, agrandie par son génie, elle fournissait un des épisodes les plus tragiquement humains de cet admirable livre d'amour et d'Océan qui s'appelle les Travailleurs de la mm-.
C'est en etfet en dramaturge romantique de l'école de Victor Hugo, visant surtout l'antithèse, que Wagner a interprété le récit populaire. Il s'est appliqué à mettieen relief et en contraste, d'un côté le lamento sans fin du marin damné, de l'Abasvéï'us de l'Océan, de l'autre la candeur ultra mystique, le dévouement surhumain de la jeune fille qui doit racheter la malédiction céleste.
Le rideau se lève sur un rivage bordé de hautes falaises. La plage est peu hospitalière; cependant
le capitaine norvégien Daland se félicite d'y avoir trouvé asile, car la tempête gronde et il a failli briser son navire contre les rochers, à sept milles du port. On reprendra la mer à la première accalmie, et bientôt on fêtera l'heureux retour dans la maison où Senta, la fille de Daland, attend les voyageurs. Mais voici qu'un vaisseau d'aspect sinistre, aux voiles rougeâtres, aux mâts noircis, jette l'ancre au fond de la rade. Kt du brick descend le Hollandais volant, le Juif errant de l'abîme, l'homme qui a blasphémé à l'heure du péril, ainsi qu'il est si pauvrement, si naïvement expliqué dans la presque ridicule traduction française :
Doublant un cap, il blasphémait :
'< En vain la foudre îironde :
Je veux luller, quand ce serait
Jusqu'à la lin du monde! »
Hui! Satan bientôt
llui! Ta pris au mot.
Son arrêt est d'errer sur les flots
Sans merci, ni repos...
Pour avoir voulu doubler d'une façon imprécatoire ce cap qui n'était évidemment pas de Honne- Espérance, le Hollandais doit errer sur l'Océan avec les matelots ses complices, ou plutôt ses victimes, tant qu'il n'auia pas trouvé une femme qui se donne à lui librement el reste fidèle jusqu'à la mort.
A l'ancre il vient tous les sept ans
Pour cbercher une belle.
Personne, hélas! depuis le temps
Ne lui resta fidèle.
Autrement dit, en prose el non plus en slyle de complainte, tous les sept ans il lui est permis de descendre à terre pendant vingt-quatre heures afin d'y chercher la fiancée constante; mais voilà des siècles qu'il cherche l'ange rédempteur, la femme dont l'amour ne ment p;is. Et toujours il a dû reprendre la mer au milieu des malédictions de son équipage. Cependant une lueur d'espérance traverse la nuit éternelle. Le capitaine norwégien, cordial el cupide, se prend d'amitié pour le Hollandais, et surtout de tendresse pour les tonnes d'or qui remplissent la cale de son navire. Un gendre aussi riche mérite bien qu'on lui passe des façons un peu extraordinaires et farouches. A lui Senta. La tempête s'est calmée, et pendant que les matelots chantent le lied du retour, lied mélancolique déjà modulé au début de l'acte, au cours dune éclaircie, les deux navires voguent de conserve vers le pays de Daland.
Au début du deuxième acte, les (lieuses, réunies dans la maison de bois aux poutres séculaires, chantent la chanson du rouet. Mais Senta, la fille de Daland, ne mêle pas sa voix à celles de ses compagnes. Elle songe, les yeux fixés sur une vieille estampe clouée au mur et qui représente le Hollandais volant, le Maudit. La jeune fille s'est éprise du sombre voyageur, ou, pour mieux dire, elle se sent entraînée vers lui par une sorte de fascination magnétique; elle attend sa venue; elle s'est juré d'être l'ange sauveur, la femme fidèle jusqu'à la mort qu'il cherche de plage eu plage. Ni les railleries des fileuses ni les reproches du chasseur Erick, qui se regarde comme son fiancé, ne peuvent l'éveiller de ce rêve généreux. D'ailleurs, où finit le cauchemar, où commence la réalité'.' Voici que le maître de la maison débarque, suivi d'un sombre compagnon. L'homrne noir, le marin étranger au costume légendaire, est debout devant Senta, et, avant qu'il ait ouvert les lèvres, avant que Daland l'ail présenté, elle l'a reconnu, elle est à lui el prononce la phrase rédemptrice : « Dans la ferveur
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d'un cœur sans lâche ma loi se donne sans ellort. » Le Hollandais voit luire une aiilie do ({('livinnco dans les prunelles exiasiées de celle qui l'alteiidail et <iui l'a reconnu au sif^iie fatal.
Un coiilraste saisissant occupe les deux tiers du troisième acte : le tableau de répreuve. Les matelots norwéfjieiis boivent et dansent sur le p.irt avec li-s filles du pays; mais l'équipage liolliiiulais n'est pas descendu à terre, et les groupes joyeux l'apostroplieiit jusqu'au moment où le clueur des damnés interrompt la ffle, niellant en fuite les plus intrépides buveurs. Voici Senla qui promène le Ion;,' de la mer sa langueur inquiète. Le cliasseur Krick la supplie do ne pas l'abandonner pour un étranfjcr, pour un inconnu, il évoque leur tendresse juvénile, et c'est dans la traduelion française un" extraordinaire pastiche de la romance second Empire telle qu'on la chantait salle Henri Ilerz ;
Te souvinnt-il du jour où dans la plaine Auprès de loi tu m'appelais alors.
Où, sur un pré, cherchant la fleur lointaine, Je la cueillais au prix de mille efTorls?...
La fille de Daland s'émeut; elle laisse Krick prendre sa main. A ce moment apparaît le Hollandais, et le trouble de Senta lui fait croire qu'il est trahi. L'anathème retombe de tout son poids sur le maudit et sur ses compagnons : « En mer! en merl et pour l'élernité! » Le chœur funèbre des matelots aux faces de cadavre, aux longues barbes ruisselant sur la poitrine, répond à l'appel du capitaine; le vaisseau fantôme lève l'ancre. Mais Senta tiendra son serment; un instant victime d'une surprise des sens, elle n'aime pas Krick; son cu'ur appartient toujours au sinistre marin, et, s'arrachant aux bras qui veulent la retenir, elle se précipite dans les Ilots en jetant au damné le cri de délivrance : « Fidèle jusqu'à la mort! » La malédiction céleste est enfin conjurée : le vaisseau s'abîme avec son équipage, et, dans une lumière d'apothéose, on voit s'élever au ciel le couple transfiguré de Senla et du Hollandais.
Tout le monde connaît l'admirable symphonie qui sert de préface à cet ouvrage. Si, par ses dimensions, par ses procédés généraux de développement, par ce système de marqueterie qui consiste à prendre de petits fragments de l'opéia, à les juxtaposer, à les entremêler, sans laisser voir la jointure; si, par la fougue de son allure, par la richesse de son coloris, cette ouverture rappelle la manière de Weber, par les contours des motifs, parles procédés d'orchestre surtout, elle trahil nettement la personnalité de l'auteur. A l'analyser de près, on y découvre les éléments suivants : 1° la phrase mère qui domine la pièce se répand dans tout l'ouvrage et en soude, pour ainsi dire, les diverses parties; 2" le dessin d'orchestre qui accompagne l'allégro de l'air du capitaine, au premier acte; 3° le canlabile de la ballade de Senta; 4° une sorte de vague écho de la première partie de celte même ballade et du chœur des matelots au premier acte ou du chœur des fileuses au second, du moins un ressouvenir de ces rythmes, une imitation de quantité; o" le chœur des matelots norvégiens qui ouvre le troisième acte; 6° l'éclair final, la coda de la ballade de Senta. Mais une énumération aussi sèche ne dit pas comment tous ces motifs s'enroulent les uns autour des autres, la façon pathétique dont le thème principal d'abord se transforme et par quelle belle progression est préparée la strette finale. Ajoutons que si tous les compositeurs, petits ou grands, ont aujourd'hui leur recette assurée pour décrire la
lcmp<^tc, pour traduire le mugissement des vagues et le sifllement du vent, il n'en était pas ainsi vers 18V0. Muck dans lpliiij''nic. Itcethoven dans la Pasiornh . Itossini dans (iiiitlitume TU. avaient abordé le sujci. sans épuiser toutes les ressources propres k le traiter. I.'oiivcilure de Wagner a donc, outre sa valeur absolue, le mérite relatif de rappeler une date dans l'histoire de l'instrumentation; elle marque un progrès; elle demeure, malgré ce qu'on feia (ilus tard, une page capitale, tableau d'une rare intensité d'expression et, si l'on peut ainsi parler, une marine musicale de premier ordre.
Le décor du premier acte représente un coin sauvage des côtes de Norvège. Fuyant la tempête, un navire vient de jeter l'ancre près du rivage; les marins font la manœuvre et amarrent les câbles. Le patron, le Norvégien Daland, descendu à terre pour reconnaître la contrée, se désole d'abord de ce contretemps qui retarde son voyage; puis, voyant la tempête diminuer d'intensité, il remonte k bord et commande au pilote de veiller pendant que l'équipage se repose. Cette brève exposition est comme la suite naturelle de l'ouverture. L'orchestre y tient la première place, accompagnant de ses dessins compliqués les cris des matelots et le récitatif où Ualand nous initie naïvement à ses préoccupations secrètes, comme aussi traduisant par ses diminuendo et ses crescendo le mouvement de la tempête qui plusieurs fois s'apaise un instant pour se déchaîner à nouveau.»
Cependant le pilote, assis au gouvernail, entonne une sorte de barcaroUe amoureuse, fîère au début, plus timide ensuite, tout à la fois naïve et bi/.arre, comme il arrive souvent à ces chants populaires qui nous viennent des temps et des pays lointains. A la fin du second couplet, interrompu de deux en deux mesures par le bruit de l'orchestre, écho de l'ouragan qui menace encore de sévir, le pilote cède à la fatigue et s'endort, tandis que du fond de la scène un navire s'avance rapidement et découpe sur les nuages sombres sa silhouette fantastique. Ses mâts sont noirs, ses voiles rouges de sang : c'est le Hollandais volant, ce vaisseau maudit qui parcourt en tous sens l'Océan et se joue de la tempête impuissante à l'écraser. Il s'arrête près du navire norvégien. Au bruit de l'ancre tombant avec un fracas terrible, le pilote s'est réveillé en sursaut; il a vaguement regardé autour de lui; mais comme l'équipage mystérieux cargue ses voiles en silence, comme nulle lumière n'apparaît à son bord, il ne soupçonne pas la présence d'étrangers, et, murmurant les premiers mots de sa chanson favorite, il se rendort.
In nouveau venu, le Hollandais, a débarqué. Et dans un monologue désespéré, il invoque la mort, la mort qu'il cherclie en vain et que la mer lui refuse. C'est bien là un air, au sens classique du mot, avec ses quatre parties obligées, récitatif, allegro, cantabile et strette; mais la troisième seule a vraiment gardé la marque de l'école; les autres ont un tour plus personnel, une allure plus caractéristique; au début surtout, rien ne pouvait poser le personnage avec plus d'autorité que ce thème si expressif, si simplement formé de la tonique et de la double dominante inférieure et supérieure, mélodie fondamentale au reste, et qui doit surgir dans l'orchestre à chaque apparition du Hollandais. Par contre, l'originalité de quelques motifs semble contestable; l'allégro, par exemple, en ses premières mesures, a comme un ande parenté avec la phrase célèbre : « .Nonnes qui reposez; » quant au cantabile, pas de doute possible, c'est
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presque noie pour noie la phrase non moins connue d'Alice dans le trio final de Robeit le Diable. On peut trouver là du moins comme une preuve indirecte de la toute-puissance de Meyerbeer à cette époque, comme un hommage, volontaire ou non, rendu par le disciple à un maître qui le tenait encore sous son joug. La même remarque pourrait presque s'appliquer au duo qui suit, tant il évoque, par sa facture générale, le souvenir de quelques morceaux boulles, comme le duo de Uertram et de Raimbaud.
Apercevant le capitaine, Daland suivient, l'interroge et, satisfait de ses réponses, le met à son tour avec complaisance au courant de sa vie, de ses goiits et de ses désirs. Toute la scène se distingue par une exquise bonhomie et un spirituel entrain; le contraste musical s'impose de lui-même entre ces deux persotmages, l'un joyeux et en dehors, l'autre triste et concentré. L'inconnu ofTre enfin ses plus liches trésors à Daland s'il consent à lui donner pour femme sa fille Senta. L'n marché aussi avantageux est vite conclu, et le duo se .termine sur une coda brillante, mais légèrement teintée d'italianisme, si l'on considère les successions vocales de tierces et de sixtes, que nous signalons ici, parce qu'elles se feront de plus en plus rares, à mesure que l'auteur avancera dans sa carrière.
Cependant la mer est redevenue calme et le ciel bleu. Les deux nouveaux amis se séparent en se donnant rendez-vous pour le jour même au logis de Daland; les matelots norwégieus lèvent l'ancre en redisant à pleine voix le petit chœur qui ouvre l'acte, relié ici à la chanson du pilote, et, de son cûté, le Hollandais se dispose à appareiller, lorsque la toile tombe.
Le court prélude du deuxième acte n'est que la reproduction intégrale des quarante-quatre dernières mesures de l'acte précédent, unies à une vingtaine d'autres qui, empruntant leur dessin rythmé aucho?ur suivant, lui servent ainsi de préparation.
Nous sommes dans la demeure peu luxueuse du pêcheur Daland. Occupées à filer sous I'umI vigilant de dame Mary, la vieille nourrice, des jeunes filles chantent, en pensant au bien-aimé, ce délicieux chn'ur à trois parties : « Bourdonne et gronde, mon petit rouet, 11 auquel sa grâce légère et sa pointe de coquetterie ont depuis longtemps conquis la célébrité. Seule, Senta, la tille de Daland, reste silencieuse; enfoncée, les bras croisés, dans un large fauteuil, elle n'écoute ni la voix des fileuses, ni le bruit discret des rouets qu'imitent les altos brodant leur dessin uniforme à l'orchestre, mêlant leurs sextolels au rythme binaire de la mélodie, et formant une sorte de basse continue pendant la durée de la scène; ses regards sont invinciblement fixés sur un poitrait accroché à la muraille <lu fond, un portrait d'homme au visage pâle, à la barbe brune et aux vêtements uojrs. Cette contemplation muette semble l'absorber, L-t l'orchestre traduit sa pensée intime en soupirant un fragment de la ballade du Vaisseau fantôme. Les fileuses se moquent d'elle : « L'homme pâle trouble son cœur; que va dire EricU, l'amoureux, le chasseur ardent, qui d'une balle peut abattre son rival de la muraille? 11 Pour couper court à ces propos, elle chante elle-même l'histoire de l'infortuné, dont l'étrange destinée la tourmente.
Cette ballade, d'un grand elfet à la scène, tout à la fois riche d'accents émus et comme empreinte d'une poétique mélancolie, n'est pas seulement le premier morceau de la pièce qui fut composé; elle la résume
il quelques égards, et les curieux pourront y retrouver en germe les principaux motifs qui servent de points de repère à l'œuvre. Le second couplet ne diffère point du premier; toutefois, entraînées par l'exemple et touchées de pitié, les jeunes filles l'accompagnent, en chantant à demi-voix les deux derniers vers. Mais, à la troisième reprise, Senla, saisie d'une inspiration soudaine, la figure illuminée, se tourne vers le portrait et, dans un élan superbe {allrr/ro con fu(ico), elle s'écrie : « Que je sois donc colle qui te délivre! Puisse l'ange de Dieu me montrer à toi! C'est par moi que tu obtiendras le salut! "
Aux dernières paroles de Senta, un jeune homme a paru sur le seuil de la chambre : c'est Erick, son fiancé. « Le père arrive, » dit-il. Aussitôt, oubliant la sinistre légende, les jeunes ftUes s'éloignent, et leurs caquets se traduisent par un petit ensemble syllabique à quatre parties, vif, spiiituellement tourné et du meilleur style d'opéra-cnraique. Hesté seul avec Senta, Lrick lui raconte un rêve qui l'a profondément troublé la nuit précédente. Il voyait s'approcher du rivage un navire inconnu; deux hommes en descendaient; l'un, le père de Senta, l'autre, l'homme du portrait; ils entraient dans la maison, Senta se jetait aux pieds de l'étranger, et tous deux, prenant la fuite, disparaissaient sur l'Océan. Avec une émotion croissante, Senta a écouté ce récit, et tout à coup, comme si elle s'éveillait de sa longue extase : » Il faut que je le voie, dit-elle, il faut que je meure pour lui; » et le pauvre KricU, éperdu, désespéré, se précipite hors de la maison, criant avec épouvante : <• Elle est perdue! mon rêve disait vrai. »
Tel est le sujet de ce remarquable duo, simple et touchant au début avec son triste refrain : « Si mon cœur, hélas! éclate de douleur, alors dis-moi, Senta, qui parlera pour moi? » dramatique et puissant vers la fin, avec le récit plein de couleur du songe d'Erick. Au moment où, replongée dans ses rêveries, Seiita murmure à demi-voix, comme se parlant à elle-même, le refrain de la ballade ; " Ah! cette femme fidèle, quand la trouveras-tu, pile navigateur! » la porte s'ouvre brusquement, et Daland paraît accompagné du Hollandais. Le coup de théâtre est réussi; malheureusement la présentation beaucoup trop longue de l'étranger par son nouvel ami en atténue un peu l'elfet. Ce morceau, un air véritable, a bien quelque entrain et une certaine rondeur qui ne semble pas en désaccord avec le personnage; mais ce n'en est pas moins une sorte de hors-d'o'uvre musical, sans enchaînement réel avec la partition, écrit surtout en vue de l'interprète qui peut y briller à loisir, se complaire dans les sons qu'il file, et roucouler même un point d'orgue (!), un des derniers probablement qu'aura écrits Wagner.
Pourtant le bonhomme Daland veut mener rondement les choses. Présentation, déclaration, échange de promesses, célébration du mariage, sans doute aussi sa consommation, il souhaiterait que tout cela se fit le même jour, et il s'éloigne discrètement, pour ménager un têle-à-tète aux futurs époux. Ce nouveau duo présente, par son allure chevaleresque, un contraste curieux avec celui d'Erick et de Senta, et est couronné par une admirable phrase de la jeune fille: Il Je connais les devoirs sacrés de la femme, » qui résonne fièrement, comme un véritable cantique en l'honneur de la fidélité.
Une ritournelle pimpante marque le retour de Daland, qui, parti depuis cinq minutes, vient déjà savoir si le pacte des fiançailles est conclu, et s'écrie
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naïveiuoiit : u Vous ave/., je pense, au gn^ ilo vos cu'urs, lionne cours à vos sinilimiinlsl Senla, mon enfant, dis, es-lu prrio? — Voici ma main, " répondelle simt>li'nii'nt. (Juelques mesures li'ensemble d'un court liio loiinent ainsi la coila de oelacle.el, tandis (jiie les lianci'S iiMioiivellent leuis serments, l'une ri'sifjnée, l'autre rendu îi l'espt^rance cl rpnliant dans l'avenii', le pcre voit ses vieux accomplis et ne se lient plus de joie.
Le Iroisirine cl dernier acte est trrs court; il conlienl pourtant une scène chorale longuement développée et(|ni emprunte au cadre où elle se joue une couleur tn's poélicpie. Nous voici par une nuit claire dans le petit port, bordé de rocliers, ou se dresse la maison de IJaland. Au fond, deux luivires, assez rapprochés l'un de l'autre, l'un sombre, silencieux, comme enveloppé d'une ombre fantastique : c'est le vaisseau du Hollandais; l'autre, au contraire, illuminé, plein de bruit et de vie. Les matelots norwégiens sont sur le pont, buvant, fumant, chantant et dansant. Après queliiues mesures d'enlr'acle où se retrouvent un fraf;nieiil du duo d'Krick et de Senta et la ritournelle qui encadre le présent ensemble, tous entonnent un clni'ur à quatre parties : " l'ilote, repose-toi, pilote, viens avec nous, hohé! hélio! » chœur non seulement bien traité, mais sonore et vigoureux d'accent. Puis, connue dans le l'rophi'tr, les jeunes lilles s'avancent poitant sur la tête des corbeilles pleines de provisions, et leur colloque avec les marins fournit la matière d'un épisode charmant, semé de traits piquants, amusants même, et animé par une verve nmsicale du meilleur aloi. On se moque à plaisir de ce navire mvsléiieux dont les habitants semblent morts, et les facéties basses et vulgaires des matelots contrastent plaisamment avec l'ironie plus douce et plus timide des jeunes lilles, qui n'osent porter leurs victuailles à cet équipage inconnu, et aux olTres réitérées desquelles répond un silence elTrayant.
Après le dépait des marchandes, un spectacle étrange se déroulait jadis : la lutte terrible, désespérée, du vaisseau hollandais contre une tempête surnaturelle qui soulevait les vagues et les éclairait sinislremenl , tandis qu'autour du vaisseau macabre l'air et la mer demeuraient paisibles comme auparavant; les deux équipages se renvoyaient leurs chants tour à tour gais et farouches, jusqu'à l'instant où, comme au brusque dénouement d'un rêve, la vision s'évanouissait. Ce tournoi musical d'un nouveau geni-e, cette lutte à gorge déployée jointe au déchaînement fantastique de tous les éléments, avait un caractère de sauvage grandeur, dont une musique rude et passionnée accusait encore le relief. L'économie peu sérieuse de quelques minutes a fait couper cette scène, qu'il est permis de regretter.
Nous touchons à l'épilogue du drame, lirick vient d'apprendre le mariage de sa tîancée ; vainement il lui repro£he ses serments oubliés, en soupirant une cavatine sentimentale qui, à ce moment de l'action, peut passer pour inutile (Senta s'est donnée à un autre et ne se reprendra plusi, lorsqu'un simple malentendu achève de brusquer le dénouement. Le Hollandais est survenu, il a vu son rival prendre la main de celle en qui il avait foi; il se croit trompé, et, donnant à son équipage le sii'ual du départ, il s'éloigne rapidement du rivage. .Mais Senta gravit le sommet des falaises qui dominent la mer, et de là, criant au voyageur damné : « Gloire à ton ange libérateur! Gloire à sa loi! Regarde, et vois si je te suis
lidélc jusqu'à la moit! » elle se précipite dans les Ilots. Le navire s'abîme et sombre au même instant. Alors s'élève au-dessus de la mer la double image des deux (lancés qu(^ la mort a unis pour l'éternité, et, dans la lumière magique où leurs silhouettes enlacées se (b'tachent, le llidlamlais et Senta apparaissent Iransligurés. V.rUc scène linali? ne manqur pas de grandeur, et, pour la traitei-, le musicien s'est monirè di;.'ne du poète; une sorle de passion farouche, de rage fébrile, l'agite et rentrainc ; il souffre, il pleure, il trouve des accents désespérés, et l'habileté de la facture contribue encore à mettre en valeur ce qu'il a lui-même a[ipelé le " coloris earacti'rislique du sujet légendaire ».
Des critiques formulées à l'apparition du Vaixieau fanloine, quelle est celle (]ui subsiste au bout de tant d'années? Nos oieilles sont habituées à de tels déchainenienls de sonorité que ceux-ci ne nous assourdissent plus guèi-e; la mélodie pour la mélodie se fait de jour en jour si rare que nous trouvons là, au contraire, de quoi satisfaire amiilement notre goùl; bien des hardiesses de ce temps lointain sont devenues les procédés courants d'aujourd'hui; tout au plus pourrait-on relever un abus singulier des trémolos et des mesures à quatre temps.
tjuoi que l'on pense de ces menues critiques, l'omvre reste dans son ensemble curieuse el attachante à plus d'un titre. On devine qu'en y travaillant Wagner ne perdait pas de vue son cher el vénéré modèle, Weber; il variait l'exécution, mais s'inspirait du même esprit. Tous deux s'ell'orcent de rompre avec la tradition; ils veulent obéir à leur nature et non plus aux conventions; ils entendent rester .Vllemands et faire acte d'Allemands. Le Frcischittz est la légende de la forêt ; le Hollandais volant est la légende de l'Océan, et, comme le chef-d'œuvre de Weber, il représente aussi un des types les plus achevés de ce que l'on est convenu d'appeler l'opéra de demicaractère.
Taiinhu-nscr.
Dresde, 21 oclobre 18i5.
Wagner ayant dit lui-même comment il avait été amené à choisir le sujet de Tannha'user et à l'écrire lui-même, il y aurait quelque présomption à chercher ailleurs nos informations.
U écrit tout d'abord, dans une Communication à mes amis :
« La légende allemande de Tannhseuser me tomba entre les mains; cette merveilleuse figure de l'imagination populaire s'empara aussitôt de moi avec la plus grande violence; elle n'aurait pu produire plus tùt cet effet sur moi.
i< Le personnage de Taimhffuser n'était pas pour moi une apparition tout à fait nouvelle; il y avait déjà longteiiips que j'avais fait connaissance avec lui par le récil de TiecU. Il avait exercé autrefois sur ma jeune imagination une influence mystique et fantastique, dans le génie de celle produite par les récits d'Hotfmann; mais cette iniluence n'avait pas été plus loin, elle ne s'était pas étendue au domaine de mes instincts de création artistique.
« .Maintenant je me retrouvais eu face de ce « Concours des chanteurs », cet épisode el son cadre, où j'avais autrefois senti avec infiniment d'émotion le souflle de la patrie, sous sa forme la plus simple et la plus pure. Celte rencontre me conduisit à l'étude du poème en hauL allemand sur le « Concours des
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clianteurs »; j'eus la bonne fortune d'avoir communication du texte par un philosophe allemand de mes amis, qui l'avait, par hasard, en sa possession.
« Ce poème, comme on sait, se rattache directement à un f^rand récit épique, io/ien^/m; j'étudiai aussi ce dernier poème, et c'est ainsi que d'un seul coup un nouveau monde de sujets poétiques se révéla à moi, monde dont je n'avais pas eu le moindre pressenliinent auparavant, absorbé que j'étais par la recherche à pou près exclusive de données déjà parachevées et appropriées au genre (c opéra ».
AVaf;ner a dil aussi comment, le poème conçu, il l'avait exécuté :
« Mon Tunnhxuser peut se distinguer encore de l'opéra sous le rapport du poème diamalique. Loin de moi la pensée d'allribuer à ce poème plus de valeur qu'il n'en a, comme production poétique proprement dite : je ne veux en faire ressortir qu'un seul trait, c'est que, bien qu'établi sur le terrain du merveilleux légendaire, il contient une action dramatique développée avec suite, dont le fond et l'exécution ne renferment absolument aucune concession aux exigences banales d'un livret d'opéra. Mon but est d'attacher, avant tout, le public à l'action dramatique elle-même, sans qu'il soit oldigé de la perdre un instant de vue; tout l'ornement musical, loin de l'en détourner, ne doit lui paraître au contraire qu'un moyen de le représenter. La c&ncession que je me suis interdite quant au sujet m'a donc aliranchi en même temps de toute concession quant à l'exécution capitale. Et vous pouvez trouver ici, sous la forme la plus précise et la plus exacte, en quoi consiste mon innovation, lille ne consiste aucunement dans je ne sais quelle révolution arbitraire, toute musicale, dont on s'est avisé de m'imputer l'idée, la tendance, avec ce beau mot : » .Musique de l'avenir. »
Quant aux origines, c'est une légende thuringienne du moyen âge qui a fourni à Wagner le cadre et le sujet de 'son drame. Les chroniques rapportent qu'à la lin du xii» siècle, les " chanteurs d'amour » se réunissaient à Wartburg pour s'y adonner à des luttes poétiques. Non loin de ce domaine, où régnait le landgrave de Thuringe, une tradition plaçait, perdu dans les rocs et les cavernes d'un mont dénudé, le redoutable Venusberg, dont le nom seul épouvantait les honnêtes populations de ces contrées. Un chevalier du nom de Tann/ixuser était célèbre parmi les poètes clianteurs qui prenaient part à ces concours de la Wartburg, dans lesquels les concurrents engageaient quelquefois leur vie.
Dans son drame, Wagner met on présence les deux éléments de l'amour humain : le désir de la volupté et la tendresse pieuse et héroïque, la poursuite des jo'ies sensuelles et la recherche de l'idéal chaste et sacré.
Le livret de Tannlin:u$er porte comme sous-titre « ... et le tournoi des chanteurs à Wartburg ». Heinrich Tannhœuser, dont le nom figure dans les chroniques du xiii" siècle, était un des minnesinger, ou chantres d'amour, qui se faisaient entendre en des tournois lyriques. La tradition populaire rapporte qu'il fut amoureux de dame Vénus, que la déesse ne se montra pas cruelle, mais qu'au sortir de ses bras il fit longue et dure pénitence. Voici le scénario qu'a élabli N\agner en fusionnanl le Tannlis-user-lied, la paraphrase de Tieck, la " Guerre de Wartburg », der W'arlhurijkricg, poème du moyen âge, et le mystique finale du FauU de Goithe, la rédemption du pécheur par l'intercession toule-puissaiile de l'amour.
Le chevalier Tannh<EUser, cédant à l'entraînement des sens, a quitté la Wartburg, paradis des chantres d'amour, et sa chaste fiancée, Elisabeth, nièce du landgrave de Thuringe, pour le Venusberg, la montagne maudite où trône la Vénus païenne, au fond d'une grotte de cristal. Vénus s'est montrée aussi complaisante pour Tannha?user qu'Armide pour Uenaud.
Au lever du rideau, nous voyons le chanteur étendu aux pieds de la déesse, près du lac d'azur. Racchantes, nymphes et sirènes mènent leur ronde voluptueuse autour du couple assoupi. Mais 'l'annha'user se réveille, et le souvenir de la vie passée l'obsède; ayant savouré toutes les ivresses sensuelles, il aspire aux jouissances idéales. Avec l'ingratitude de la passion assouvie, il renie Vénus : <> Déesse de la volupté, ce n'est pas en toi que reposent ma paix, mon salut, c'est en Marie. »
La caverne s'écroule ; Tannhœuser se retrouve dans la salle de la Wartburg et tombe à genoux devant l'image de la madone. Ses rivaux du tournoi, les autres minnesinger, qui n'ont pu soupçonner la fugue au Venusberg, l'arrachent à la mystique contemplation. Ils l'adjurent de les suivre chez le landgrave, où va s'engager la lutte suprême, et son généreux émule. Wolfram d'Eschenbach, prononce le nom d'Elisabeth, dont il est, lui aussi, l'amant mystique. Tannhaîuser n'hésite plus : « Près d'elle, conduisez-moi près d'elle! Je le reconnais maintenani, le monde que j'avais déserté! »
Deuxième acte : la salle des chanteurs à la Wartburg. Tannhaîuser est aux pieds d'Elisabeth, mais la jeune fille, symbole de l'amour loyal et pur, le relève avec une tendresse confiante. C'est l'absolution, et ce serait le salut de l'échappé du Venusberg si la déesse ne veillait sur sa proie. .\u milieu du tournoi, en réponse aux mystiques elTusions de Wolfram, qui célèbre les joies platoniques de l'adoration respectueuse, elle souffle à TanubaBuser une ode brûlante, le los de la volupté : « Pauvres mortels, qui jamais ne connûtes l'amour, partez, allez au Venusberg. » Ce blasphème met en fuite les femmes apeurées, et les minnesinger se jettent, l'épée nue, sur Tanuhœusei'. Il périrait si Elisabeth ne le couvrait de son corps. L'héroïque intervention apaise la colère des chevaliers, et en même temps convertit le pécheur. Les lèvres collées au bord de la robe immaculée, il jure de se joindre aux pèlerins qui prennent le chemin de liome.
Troisième acte : la vallée de la Wartburg, à l'automne. Le jour baisse; Elisabeth, prosternée devant l'image de Marie et respeclueusemout gardée par Wolfram, attend le retour des pèlerins. Ils passent en chantant les mérites pnrifiiateurs de la pénitence, et Tannliaîuser n'est pas avec eux. Elisabeth, douloureuse, mais résignée, oITre sa vie à la madone, pour le salut du pécheur. Une voix intérieure lui apprend que son vœu est exaucé; elle gravit lentement le sentier de la montagne; elle va au-devant de la mort, tandis que Wolfram salue l'étoile qui s'envole loin de cette vallée terrestre pour entrer dans l'éternité bienheureuse.
A peine Elisabeth a-t-elle disparu que Tannhajuser se précipite sur la scène, criant à tous les échos la sentence du ponlife : « De même que ci-lte crosse, dans ma main, ne se parera plus d'une fraîche verdure, ainsi jamais tu ne verras, dans la fournaise infernale, refleurir pour toi la délivrance. » Damné, il invoque l'Enfer et les joies du Venusberg qui s'illu-
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mine, iiioiiliuiil l'apolln'cjso ilc la (ii'cssc. .Mais Wolfram piiinonrc lo nom il'IMisalietli, cl ronclianlcmL'nt ilisparail. An fond de la sc^one passe le corlej^e funéraire d'ICIisahetli; Tannlianiâcr expire prés du cadavre de la liien-aimôe, pendant que les pi'leriiis lèvent au ciel la crosse reverdio.
« Ce scénario est, a dit Itaudelairc, la représentation des doux principes qni ont choisi le cœur humain pour principal champ ilc hataille, c'est-à-dire de la chair avec Tosprit, de l'enrer avec le ciel, de Salan avec Dieu. » Certes la donnée n'e;sl pas neuve, et, sans sortir du domaine de l'opéra, le Frctschûtz, l-'dusl et surtout Uobrrt Ir Ditilile oui un point de départ analogue. Mais il appartenait à Wa^'iier de broder des variations originales sur ce vieux thème, et nul autre que lui, sans doute, n'eût eu la haidicsse de nous inontier dans les bras de la déesse antique le héros d'un drame du moyen ;\j,'e où le pape lui-même finit par jouer un rùle.
llàtons-nous de le dire, Vénus, dans la pensée du poète, n'est plus la divinité radieuse qui domine le monde, et dont l'éclat rayonne avec la splendeur du joui'. Les dieux ont fui dans les ténèbres du moyen âge. Le « Crépuscule », comme Wagner écrira plus tard, les a touchés de son aile. Vénus, avec sa cour de faunes et de sirènes, s'est réfugiée au sein de la terre, dans une grotte profonde, où il semble qu'elle se cache comme si elle avait honte de sa propre beauté. Lorsque la toile se lève, Tannha'user repose à ses pieds. .Nymphes et bacchantes traversent la scène, emportées dans une ronde bruyante à laquelle répond de loin, comme un écho, le chant des sirènes. Les danses cessent un moment, puis recommencent et arrivent au dernier degré d'impétuosité, jusqu'à l'instant où une sorte de langueur se fait sentir et met fin à cette scène mimée. La grotte se remplit alors de vapeurs épaisses et ne laisse plus voir que Vénus et TannliiBuser demeurés seuls dans leur attitude première.
Pour traiter ce long épisode, dans lequel il se refusait à voir le prétexte d'un ballet, Wagner a conçu une sorte de symphonie d'un tour nouveau, d'une allure superbe et passionnée. Le motif principal a déjà fi;.'uré dans l'ouverture, que nous analyserons plus tard. Le lecteur se rappelle cette phrase grimaçante, aigre, qui se détçiche sous le continuel trémolo des violons. Emportés en un tourbillon, les intrnments à cordes semblent s'élancer au fond de l'orchestre pour en escalader les sommets; ils retombent, ils reviennent à la charge; ils se précipitent de nouveau. Tout cet orchestre grince et gronde, coupé seulement par le chant poétique des sirènes, seize mesures dont les quatre premières sont exposées seules tout d'abord, et s'interrompent mystérieusement sur le troisième renversement de la septième diminuée. Cet accord, souvent pauvre et vulgaire, devient ici délicat et pénétrant; le long retard de la septième aboutissant à un accord de tierce mineure et quarte augmentée caresse doucement l'oreille; il y a là comme une note typique que nous retrouverons aussi fraîche, aussi pure au premier acte de Rlicingold. Les sirènes sont les sœurs des lîUes du Rhin, et déjà leurs voix se confondent.
La tempête s'est apaisée de nouveau, le formidable mugissement des instruments à vent résonne encore pour s'éteindre peu à peu, cette fois, dans un vaste (liminiiendo longuement préparé et sûrement conduit. En ce moment Tannluruser relève la léte, comme s'il sortait d'un rêve. Il veut fuir; il supporte impatiem-
ment cette vio de délices factices. Vénus essaye de distraire le chevalier de ses sombres pensées; elle lui piésentc une harpe et l'invite à chanter encore l'atnour, à retrouver, pour célébrer ses triomphes et ses joies, les sidilimes accents qui l'ont vaincue elle-même. TunnluiKstr, pris d'une résolution subite, se redresse dans un mouvement de rage et de noble llerté et chaule en elTet. Il dit la gloire de la déesse et sa beaulé radieuse; il dit aussi ses propres souffrances, ses désirs inr.onscients de libfrté,et par trois fois retentit ce chant d'ivresse. A l'élnimement de Vénus, à son courroux, il n'oppose qu'un mot, toujours le même : » Partir! » La voluplé l'énervé; il Il aspire à la douleur ». Par Irois fois la mélodie se reproduit sans variantes, très carrée, très franche, avec ([uelqiie chose de fougueux et de véhément, l^n revanche, l'accompagnement se modilie el s'anime: noEi seulement la tonalité de chaque couplet s'élève d'un demi-degré, mais le tracé même du dessin de l'orchestre se complique avec une sorte de régularité voulue, de précision minutieuse, assez, rare dans l'u^uvre de Wagner pour mériter d'être signalée.
Vénus, tour à tour interdite et résignée, mêle à peine sa voix aux accents du chevalier. Un seule fois elle intervient : " Mon bien-aimé, lui dit-elle, viens, laisse-loi conduire; » et sous la pédale supérieure des violons frémissant à l'aigu, cette adorable phrase se glisse séduisante, pleine de promesses; au loin, les sirènes renouvellent une fois de plus leur appel amoureux. Mais le charme est rompu; le mortel, égaré un instant, a retrouvé son énergie et sa raison. Il Pars donc, s'écrie Vénus, en un suprême délî ; pars, mais tu reviendras! » Et la grotte disparait, tandis que, par un changement de décor d'un conliaste ingéineux, Tannhœuser, immobile à sa place, se retrouve au milieu d'une foi-êt, dans une vallée qui s'étend au pied de la Wartl)urg.
A gauche, sur une avancée de rocher, un jeune berger joue du chalumeau, et la naïveté de cet enfant, son insouciance, traduites à merveille par une mélodie très simple, d'une fraîcheur et d'une grâce exquises, forment une double opposition, d'abord avec l'attitude troublée de Tannliamser, perdu dans ses rêveries, ensuite avec la gravité pleine de noblesse et de recueillement des pèlerins qui vont à Home implorer le pardon de leurs fautes, et dont le cortège s'avance à pas lents. Ce superbe chœur d'hommes, justement célèbre, est composé à quatre parties, sans accompagnement. Seul le pâtre continue, comme au hasard, ses vaiiations sur le chalumeau, et mêle aux pieux accords sa note champêtre. 11 se tait lorsque les pèlerins passent auprès de lui; alors il s'incline avec respect; puis, agitant son chapeau en signe d'adieu : » Dieu vous protège! leur dit-il; Dieu protège votre pèlerinage! Priez pour une pauvre âme ! »
Tout à coup résoime le bruit de plus en plus distinct et rapproché d'une fanfare de chasse. Un cor fait entendre son appel joyeux; un autre plus lointain lui répond; la forêt s'emplit de bruit et de mouvement. Hermann, landgrave de Thuringe, arrive au lieu du rendez-vous, et ses compagnons viennent l'y rejoindre peu à peu, sans profiter de l'occasion pour entonner le traditionnel " chœur des chasseurs », discrétion dont le mérite revient au bon sens du compositeur et vaut une mention. Dans ce pénitent agenouillé ils reconnaissent leur ami disparu, leur rival aux tournois poétiques, le chevalier chanteur Tannhœuser. Ils l'interrogent, ils le sollicitent de rester
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parmi eux. Le malheureux résislerail encore si le nom d'tlisabelh, prononcé par Tun d'eux, n"aclievail de dissiper son rêve. De la bouche même de Wolfram il apprend qu'Elisabeth, la nièce du landgrave, n'était pas insensible au charme de sa voix, el que, depuis son brusque départ, elle n'anime plus de sa présence les cours d'amour dont elle était la reine. Un tel aveu doit rendre l'espoir à ce cœur troublé. Tunnhsniser redevient le chevalier d'autrefois, el le land^irave el ses amis célèbrent dans leurs chants le retour inespéré de l'ami qu'ils cioyaieiit à jamais perdu.
Telle est la situation dramatique de celle scène finale, qualifiée trop léfrèrement par quelques-uns de » septuor à l'italienne ». La coupe générale du morceau est bien plus libre, plus indépendante; les lif:nes n'ont plus celle régularité voulue et prévue qui enferme le jel mélodique dans un moule de convenlion. S'il est vrai que la coda puisse alTecter les allures d'une strelle, du moins se produit-elle sans le secours de ces inéviiables accords qui, seize mesures durant, el même davantage, annoncent une fin sans cesse relardée el indéliniment ajournée par les mêmes ressources harmoniques. De plus, il esl bon de noter que les répétilions, obligées dans la forme soi-disant classique de ces sorles de morceaux, ne se rencontrent pas ici. Dans la première partie du finale, ce qu'on pourrait appeler l'exposilion, la phrase en ta, très courte d'ailleurs, par laquelle Wolfram salue si noblement l'ami retrouvé, est reprise en parlie seulement par l'orchestre sous les tenues des voix; le même arrangement se rencontre dans le finale proprement dit, où la délicieuse phrase en /■<■ de Wolfram : « Étail-ce un charme, un saint pouvoir'.' >■ se liansforme et de\ient le point culminant de l'ensemble. Ce qu'on ne peut nier, en tout cas, c'est l'effet musical de ces sept voix d'hommes dont les parties, parfois plus apparentes que réelles, ne s'en marient pas moins avec une incontestable originalité et une ampleur singulière.
Le deuxième acte nous introduit au château de Wartburg. Elisabeth est heureuse de revoir cette vaste salle des fêtes où elle n'entrait plus depuis la disparition de Tannhœuser, et sa joie s'exhale en un chant plein d'une fiére allégresse, présenté d'abord par l'orchestre, en l'orme d'enlr'acle, avant le lever du rideau. Wagner le qualifie d'air, sans doute en souvenir de son maître Weber, dont on reconnaîl encore l'intluence dans la concision de la phrase et le tracé des contours; mais ce n'est déjà plus une mélodie dans le sens habituel du mot; c'est un élan joyeux, un cri de triomphe, que souligne et anime le perpétuel (igilalo de l'accompagnement. Le duo suivant ne méiile pas les mêmes éloges. Sans doute l'aveu d'Elisabeth confessant son amour à Tannhéeuser témoigne d'un certain éclat; sans doute dans la disposition générale plus d'un détail a son prix; In manière notamment dont les voix se mêlent vers la fin est gracieuse et non sans mérite ; mais l'ensemble pècheparun défaut toujours rare chez Wagner, même en ses œuvres de début, l'absence d'originalité.
L'heure du tournoi, du concours du château a sonné. Elisabeth el son oncle viennent se placer à droite, sur le devant de la scène, pour recevoir leurs nobles invités dont le défilé sert de prétexte à cette marche fameuse, le premier sans contredit de tous les morceaux de Tnnnlixuser qui soit devenu populaire en l-'rance, type achevé d'une des formes musicales à la fois les plus attrayantes et les plus dangereuses, car il y faut sauver de la banalité la franchise
nécessaire de motifs en dehors, précis, nets et régulièrement agencés. Peu à peu tous les cradins de la salle se sont remplis, et si.x concurrents ont pris place sur des sièi-'es réservés: Tannhœuser, Wolfram d'Escheubach, Waller de la Vogelweide, Biterolf, Henri le Scribe et Keiniar de Zweler. Le landgrave, ayant à sa droite Klisabelh, prononce, sous forme de récitatif largement déclamé, ce que nous appellerions le discours d'ouverture, elpose le sujet â traiter : approfondir la nature de l'amour. « Qui le pourra, ajoule-t-il, qui chantera le plus dignement l'amour, que celui-là reçoive le prix des mains d'Elisabeth; que sa demande soit aussi haute, aussi hardie qu'il voudra, je prendrai soin qu'elle soit exaucée. »
Sur une délicieuse ritournelle d'orchestre, presque classique en sa forme, quatre pages recueillent dans une coupe d'or, qu'ils présentent ensuite à Elisabeth, les noms des concurrents, et la lutle commence. Wolfram, Walter, Biterolf, célébient à tour de rôle l'amour pur el chaste, la joie idéale des cœurs qui s'attirent, les sublimes rêveries des êtres qui s'aiment par l'esprit et non par les sens, improvisations souvent empreintes d'une réelle noblesse, quoique un peu trop uniformes d'accent et d'une similitude fâcheuse de mesure et de coupe. L'assemblée applaudit. Mais Tannlioeuser a relevé la têle. De telles approbations ont secoué sa torpeur. Il dit, lui, le plaisir et l'ivresse de la chair, la soif qui dessèche les lèvres brûlantes, et, s'enfiammant de plus en plus, il entonne, dans une sorte d'extase infernale, l'hymne passionné qui jadis a retenti dans la grotte mystérieuse de la déesse, mais avec rage celte fois : « Pauvres humains, s'écriet-il enfin, vous qui croyez connaître l'amour, partez, allez au Venusberg! »
Ces mots impies ont déchaîné l'orage. L'indignation est à son comble. Les assistants se sauvent, épouvantés de lant d'audace. Seuls le landgrave, les chanteurs el les chevaliers sont restés. Ils tirent l'épée et vont châtier le sacrilège, lorque, faisant à Tannliteuser un rempart de son corps, Elisabeth arrête ces bras menaçants : « Arrière ! dit-elle. Qu'est-ce que la blessure de voire glaive auprès du coup mortel que j'ai reçu de lui? 11 peut se repentir, el vous ne devez pas ravir au pécheur son espérance! >< Celte héroïque supplication coupe en deux la première partie de ce long finale et forme un des plus beaux mouvements dramatiques qui existent au théâtre. Au point de vue musical, c'est aussi la déclamation lyrique dans sa plus noble simplicité, dans sa plus touchante beauté.
La jeune fille a gagné sa cause. Tannhajuser a courbé la tête. Les cris de haine ont cessé; les épées se sont abaissées, et toutes les voix se confondent en un chant de commisération et de pitié. La phrase est large, bien vocale, et se prête à merveille aux savantes complications des parties. Vers la fin, le crescendo obligé avec son brusque elTel de piano succédant au forif, puis l'interruption subite de l'orchestre, forçant les chanteurs à terminer dimimiendo et sans accompagnement, sonl des elfels malheureusement coiHius et qui assignent une date à l'œuvre. Quelques taches de ce genre se retrouvent encore dans la seconde partie du finale marquée par l'intervention du landgrave, qui, bannissant le coupable, lui indique le chemin du salut. Voici que les pèlerins passent, gagnant la Ville Sainte au prix de mille fatigues. C'est l'espoir du pardon; c'est la délivrance. " A Rome, s'éciie fannh.euser éperdu, à Uonie! »
Celle scène évoque par l'importance de ses dimensions, par la disposition de l'ensemble comme par
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l'atjeiiccmt'nl des détails, le soiivi'iiir de ces liiialos, d'uni' sidide niupleiii', dont le inoilèle, venu d'Italie, se modilia sur la terre de l'iaïue et revêtit une forme plus laiiie, plus iinpiisaiilo, entre les mains de Meverbeer et d'Ilalévy. Itenianiunns (jiie l'auteur ne disposait ici que d'une voix de sotirano, la partie d'Elisabeth, et ipiil devait la ménaf;er liabileiuent pour l'opposer avec succès, c'est-à-dire avec ell'et, aux ruasses elioralcs des voix d'Iioinnies qui dominaient tiiut l'enseniliie. En réalité, cette dei'nière partie du linale se compose d'une seule phrase, très longue, il est vrai, puisqu'elle couipoi'te ciiiquante-(|uatre mesures, et très lar^e, solennelle, pompeuse comme un chant d'église. Exposée une première fois par les ténors et les basses, dont les nombreuses parties suivent la mélodie pour ainsi dire note à note et lui tressent une harmonie d'acconipa^'iiement riche et serrée, la phrase est redite in e.rtL'nx<) et sans variante par le sopiano; elle se déroule alors |dus claire, plus lumineuse, tandis que le chœur la soutient par une sorte d'arpéfie vocal dont les diverses noies passent d'une partie à l'autre, se répondant, se complétant, fragments d'accords dont la réunion forme un tout sonore et puissant. Pour linir, une coda lon^'uement développée, qui n'est plus un chant proprement dit, mais une suite d'accords scandant la mesure et relies les uns aux autres avec une variété qui n'admet pas la répétition, pendant qu'à l'orchestre continue à se dérouler avec une évidente obstination un contrepoint dont la trame solide enveloppe en quelque sorte tout cet ensemble, depuis la première jusqu'à la dernière mesure. Ajoutons qu'en dépit de jirandes beautés, l'excessive étendue de ce linale est rendue plus sensible encore par l'uniformité des mesures, dont ■t~2 sur o09 sont à quatre temps. (La célèbre bénédiction des poignards compte seulement 32 mesures de moins, mais présente une bii'n autre variété rythmique, i Aussi l'usage a-t-il fait pratiquer des coupures qui l'allègent et le ramènent à de justes proportions.
L'entr'acte du second acte reproduit par anticipation l'air d'Elisabeth; l'entr'acte du troisième reproduit de même, à l'exception de quelques mesures au début, le récit du voyage à Home que va faire tout à l'heure Tannliieuser. Remarquons en passant que, dans ses ouvrages postérieurs, Wagner ne se serait plus permis un procédé aussi expéditif : ou il eilt supprimé l'entracte, ou il l'eût écrit de manière à lui donner une valeur propre, une raison d'être véritable.
La toile se levé sur le décor du deuxième tableau du premier acte. Wolfram descend des hauteurs qui dominent la vallée et promène sa rêverie dans la forêt silencieuse. Lui aussi il a aimé, il aime; mais l'aveu de son amour expire sur ses lèvres, et il assiste, témoin discret, à la scène touchante du retour des pèlerins. Elisabeth, prosternée aux pieds d'une statue de la Vierge, cherche des yeux celui qu'elle attend toujours. Vain espoir : Tannhaîuser n'est pas parmi eux. Ce chœur des pèlerins emprunte à celui du premier acte son second motif, l'espèce de marche harmonique montant par intervalle de tierce mineure et d'un efl'et si pénétrant; encore est-il présenté ici avec le rythme ternaire ; mais le premier thème est nouveau, ou du moins n'a figuré que dans l'ouverture. C'est lui qui se développe avec tant d'ampleur sous •l'accompagnement caractéristique de violons dont nous parlerons plus loin.
Cependant les pèlerins ont lentement défilé. Leurs
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derniers accents se font entendre encore, puis .se perdent <lans le lointain, sans orchestre, int>Mi onipiis bi/airemcnt sur un accord de septième doiniuanle qui ne se résout pas, et ilont le vague rapport avec la tonalité pn-sente a dû passer en son temps pour un gros germanisme.
Ici nous trouvons la prière si connue d'Elisabeth, si expressive malgré sa contcxture un peu llotlante, placée, comme celle de lUrnzi, au seuil du dernier acte, mais d'un sentiment mélodique très dill'érent, et un morceau plus célèbre encore, la romance de l'étoile. Par son tour personnel et poétique, par la richesse du récitatif qui l'encadre, par le dessin heureux de la phrase principale, par les ressources qu'elle oll're pour faire valoir la voix de baiyton, cette pape exquise restera longtemps un des meilleurs arguments à invoquer lorsqu'il s'agira de confondie ceux qui accusent Wagner de n'être pas " chantant », comme on dit vulgairement, c'est-àdire de ne pas trouver des mélodies. Combien en pourrait-on citer dans le répertoire contemporain d'aussi pures, d'aussi franchement belles'?
Mais nous touchons au dénouement que prépare le long récit, durement i|ualilié jadis et reconnu iiiagnitique aujourd'hui, du pèlerinage à Home. Scril)e aurait tiouvé là le canevas d'un acte entier; Wagner a préféré ne pas montrer le tableau et le raconter. C'est le récit épique substitué au drame proprement dit; mais si le système prête le flanc à la controverse, la musique s'impose d'elle-même par sa gradation d'intérêt, sa variété relative, sa puissance d'expi'ession. On souffre avec Taïuiha^user pendant la première partie du voyage, où la dureté de cet accompagnement pénible et comme à[)re trahit les diflicullès du chemin; on espère avec lui quand le chant des lidèles résonne sous les voûtes sacrées, appelant la clémence de Dieu; avec lui entin on retombe écrasé sous la main qui maudit, anéanti par la réponse impitoyable du pontife (|ui a dit, au lieu de pai-donner : « Si tu as partagé ces voluptés criminelles, si tu as enllamnié ton cœur au feu de l'enfer, c'en est fait, tu es damné pour jamais. De même que cette crosse dans ma main ne se parera plus d'une fraîche verdure, ainsi jamais tu ne verras dans la fournaise infernale refleurir pour toi la délivrance. » Aussi comprend-on que, révolté, le malheureux songe à reprendre la roule du Vénusberg. Vainement Wolfram cherche à le retenir. Tannhîcuser a invoqué la déesse aimée. Au milieu des nuages qui, peu à peu, couvrent la scène, Vénus se laisse entrevoir, répondant à l'appel du chevalier et, comme jadis, l'attirant de sa voix caressante. C'est, en quelque sorte, la situation de Robert le Diable, à la lin du cinquième acte, entre Alice et Bertram qui se disputent le co'ur du héros prêt à succomber. Seulement, tandis que Meyerbeer construit là un trio de toutes pièces, avec tous matériaux nouveaux, Wagner se borne à reproduire, sans grands changements et jusque dans la même tonalité, la scène du premier acte. Comme dans Hubert, entin. Wolfram, remplaçant Alice, triomphe au nom de la morale et de la vertu. Il prononce le nom magique d'Elisabeth, qui pour la seconde fois ramène le pécheur; les nuages se dissipent et l'apparition infernale s'évanouit.
Un cortège arrive du fond de la vallée; en tête les pèlerins, puis des seigneurs portant un cercueil entouré de feuillage où repose à découvert le corps d'Élisab'eth. « Sainte Elisabeth, priez pour moi, » s'écrie Tannhaiuser en s'agenouillant devant le cadavre; et il tombe lui-même pour ne plus se relever.
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Mais à ce moment la puissance de la prière et de la force de l'amour ont produit un miracle. La crosse du pèlerin s'est couverte de verdure, et de pieuses mains la portent triomphalement, tandis qu'un chant de gloire monte au ciel pour célébrer le pardon du pécheur et la bonté du Tout-PuissaïU.
Il peut sembler étrange de terminer l'étude d'une œuvre dramatique par l'ouverture qui justement lui sert de début. .Mais de tels morceaux ont indilléremment la signification d'une préface ou d'une table des matières, surtout lorsqu'ils sont, comme celui-ci, la mise en œuvre peu modifiée de quelques motifs de la pièce. Le chant des pèlerins du troisième acte, d'une part; de l'autre, des fragments de la scène du Vénusberg, c'est-à-dire la pantomime infernale, le chant de volupté du chevalier et l'appel amoureu.x de la déesse, en marquent les points de repère. Il ne reste plus qu'à admirer la large ordonnance de l'ensemble, l'heureuse opposition de ces divers thèmes entremêlés, symbolisant par leurs retours la lutte du ciel et de l'enfer, enfin la puissance de sonorité dont l'explosion, savamment préparée, magnillqueiiient soutenue, trahit la main d'un maître. .Nous admirons de même, à rencontre de Berlioz, le dessin continu que tracent les violons dans la coda qui se déroule avec une sorle d'opiniâtreté au-dessus du chant fondamental. L'effet en est irrésistible, et la critique qu'en fait Berlioz est d'autant plus surprenante que lui-même avait donné dans le linale de Roméo el Juliette le modèle de ce curieux dessin. Certes, il eût plus jusiement fait de blâmer l'abus déjà signalé par nous de la mesure à quatre temps. Des 4.777 mesures dont se compose Tannhantser, :i.09i sont à quatre temps, 1.202 à 2 temps, 163 à 3/4, 149 à 6/8, 106 à 6/4, 46 à 2/4, 13 à 3/2 et 4 à 12/8.
Lobengriii.
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11 n'est pas inutile de rappeler que le poème de Lohcnijrin a une triple origine : d'une part il se rattache au cycle du Saint-Graal, qui lui-même découle du cycle de Cliarlemagne <Percci:al breton. Roman du Grau/i ; d'une autre, il procède de la légende du Chevalier du cygne; en troisième lieu, on a pu l'assimiler à toute une série de mythes antiques tels que ceu.x de Sémélé et de Psyché, dans lesquels la curiosité féminine met en fuite le bonheur et tue l'amour.
C'est pendant l'été de I84b que l'auteur de Rienzi, du Vaissi'au fantôme et de Tannliieuser esquissa le poème de Lohengrin.
Après avoir longtemps dédaigné la légende d'Eisa, Wagner finit, dit-il lui-même, par y voir un mythe dont le sujet était dans le cœur même de la femme. Voilà bien, en effet, suivant la très juste observation de M. Camille Bellaigue. le berceau de cette fable mystérieuse : « Eisa est fille de Psyché, (ille ellemême d'Eve, qui la première voulut savoir et fut [)unie. La curiosité la lit coupable et malheureuse, condamnée à enfanler des malheureux. Et depuis, le désir de la science, éternel au cœur de l'humanité et amenant éternellement la souffrance, resta la vieille et dure loi que toutes les religions, celle des faux dieux comme celle du Dieu véritable, ont reconnue et subie, et dont l'histoire d'Eve, celle de Psyché, celle d'Eisa, paraissent les mélancoliques symboles. »
La scène se passe à Anvers, dans la première moitié du X' siècle. Personnages : Henri l'Oiseleur, em-
pereur d'Allemagne; Frédéric de ïelraniund, comte de Brabant; Ortrude, sa femme, et Eisa de Brabant, réunis dans une prairie sur les rives de l'Escaut. Henri l'Oiseleur est assis à l'ombre d'un chêne séculaire; debout, à cùlé de lui, des nobles et des écuyers. En face, le peuple de Brabant entourant Frédéric et Ortrude. Au milieu, lilsa, accusée par Frédéric d'avoir donné la mort à son jeune frère. Elle ne se défend pas; elle se contente de regarder vaguement à l'horizon, évoquant l'image d'un mystérieux chevalier qui sera son défenseur. Dieu seul peut prononcer dans cette cause. On fait l'appel. « Si quelqu'un, clame le héraut d'armes, est venu pour soustraire en champ clos Eisa de Brabant au jugement de Dieu, qu'il s'avance. » L'appel demeure sans réponse, la cause est en péril. Eisa implore un second appel, et cette fois une nacelle apparaît dans le lointain, sur le fleuve; elle s'approche lentement, tirée par un cygne. Eisa pousse un cri de joie. Dans la nacelle se dresse son champion, le chevalier Lohengrin.
i< Maintenant, chante le mystérieux voyageur en rendant la liberté au cygne, maintenant, mon cygne aimé, grâces te soient rendues, lletourne, à travers l'onde lointaine, aux lieux d'où tu as amené ta nacelle, ne reviens que pour notre bonheur. » Puis, se tournant vers Eisa, il lui demande si, en cas de victoire, elle consentirait à devenir sa femme. " Regarde, répond-elle, me voici à tes pieds: je m'abandonne à toi; mon corps et mon âme t'appaitiennenl. — Eisa, si tu veux que je devienne ton époux, il faut que tu me fasses une promesse : jamais tu ne m'interrogeras, jamais tu ne chercheras à savoir ni de quelle contrée j'arrive, ni quel est mon nom, ni qui je suis. »
Eisa promet, et le combat s'engage. Frédéric est vaincu. Lohengrin lui accorde la vie; le jugement de Dieu a prononcé en faveur d'Eisa, et un chant de victoire s'élève vers le ciel. « lietentis, chant de victoire à la louange du héros; gloire à ta visite, honneur à la venue, salut à ta race, défenseur de l'innocence. C'est toi seul que nous célébrons, c'est pour toi que nos chants résonnent; jamais un héros tel que toi ne reviendra dans ce pays. »
Le deuxième acte se passe dans le bourg d'Anvers. Au milieu, dans le fond, la demeure des chevaliers; à gauche, le gynécée; à droite, porte de l'église. Il fait nuit; les fenêtres du palais sont brillamment éclairées; on célèbre, la coupe en mains, la victoire de Lohengrin et les fiançailles d'Eisa. Sur les marches de l'église sont assis, couverts de vêtements sordides, Frédéric de Telramund et Ortrude, les deux vaincus du jugement de Dieu. Ortrude observe avec une fierté haineuse les fenêtres de la salle des fêtes; Frédéric regarde à terre, puis tout à coup il rompt le silence : « Debout, compagne de mon infamie 1 Le jour, à son lever, ne doit pas nous voir ici. » Ortrude refuse de partir, elle médite la vengeance, car elle est voyante, c'est-à-dire sorcière, et elle a deviné le secret du chevalier au c.vgne, qu'elle murmure à l'oreille de Frédéric.
Lohengrin est armé d'une force surnaturelle, mais une fois obligé de dire son nom et sa race, il perd aussitôt toute la puissance que lui prête un enchantement. Il faudrait donc amener Eisa à le questionner elle-même. Justement Eisa, vêtue de blanc, parait suc le balcon du gynécée et s'appuie à la balustrade : Cl Airs bienveillants si souvent remplis de mes propres plaintes, ma reconnaissance vous doit l'aveu
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du bonheur qui se dévoile ?imoi...» Ce bordiciir, Urtnide veut le lui faire maudire, et, a|iri^s avoir obtenu sou pardon, elle lui insullle une curiosilé fatale : .1 Ne te lie pas tiop aveuf^lément à la félicité; laissemoi lire dans l'aveiiii-. Ah! si tu pouvais comprendre quelles oiifiines mystérieuses a ton épou^! In enchantement te l'a diiiiné; plaise à Dieu qu'un enchantement ne vienne pas te le reprendre I »
Ce premier assaut trouble KIsa, mais elle se ressaisit assez vite, et, le-jardant Oriruile avec une tiistesse pleine de pitié: h Malheureuse! tu n'es pas capable de mesurer quelle foi profonde remplit mon cœur, ni de comprendre quelle douceur l'amour trouve dans la foi à l'objet aimé. »
Et la cérémonie du mariajje commence; mais Ortrude poursuit son plan. A la porte de réf;lise elle renouvelle ses questions.
Frédéric se joint à Ortrude. U déclare que le jugement de Dieu a été profané, souillé par le mensonge; il proteste contre les artitices de l'enchanteur : « Son nom, sa patrie, son état, ses honneurs, qu'il parle, qu'il parle haut, à la face de tous! » A cet interrof,'atoiie, l.ohenurin oppose un dédai;,'uoux silence, pendant que le chieur des chevaliers entoure le vainqueur du combat singulier : " Nous sommes tes parrains; jamais nous ne nous repentirons d'avoir salué en toi un héros. Mets ta main dans la main de tes garants. Sans connaître ton nom, nous le tenons tous pour un nom vénéré. »
Ortrude et Frédéric s'enfuient, poursuivis par la malédiction populaire, mais l'œuvre fatale est commencée; le doute a pénétré dans le cœur d'Eisa. Au lever du rideau, après une introduction qui décrit les magnificences île la fête nuptiale, la scène représente la chambre des nouveaux époux. Deux cortèges font leur entrée; par la porte de droite l'escorte d'Eisa, par la gauche celle de Lohengrin. Au moment où les deux liles se rencontrent au milieu de la scène, le roi présente Lohengiin à Eisa, pendant que s'élève le chant nuptial.
Les époux restent seuls, et, après les premières effusions, Eisa cède à la curiosité fatale. i< Relève mon orgueil par ta coiillance... D'où viens-tu? Dis-lemoi sans crainte : lîe-toi à mon silence. » En vain la conjure-t-il de se taire; de sinistres pressentiments Fassiègent : « Ta beauté ne se flétrira jamais si tu restes à l'abri du doute. Hélas! — comment t'enchaînerais-je à moi? Au prix même de ma vie je veux savoir qui tu es... Dis-moi ton nom, de quel pays tu es venu. »
La parole décisive est proférée, et au même instant Frédéric, caché derrière un rideau de la chambre nuptiale, se précipite, suivi de quatre nobles brabançons, ses complices. Lohengrin abat le traître avec l'épée que lui tend Eisa; les nobles implorent leur grâce; il leur fait ramasser le cadavre ; o Portez le mort au tribunal du roi... Pour la conduire devant le roi, parez Eisa, ma douce épouse! Je veux lui répondre et faire connaître qui je suis. »
te dernier tableau représente, comme au premier acte, une prairie sur les bords de l'Escaut. Henri l'Oiseleur prend place avec le ban de ses hommes de guerre. Là « le chevalier raconte la trahison de Frédéric, l'affolement d'Eisa, et explique ses origines mystérieuses. « Dans une région inaccessible il est un burg nommé Montsalvat. L'n temple lumineux s'élève au milieu. Dans ce temple est gardé comme le saint des saints un vase auguste et merveilleux qui contient du sang tombé des plaies de Jésus... c'est le Graal. Je
vous ai été envoyé par le (iraal; mon père Parsifal pnite la couronne, cl moi, son chevalier, j'ai nom Lohengrin. »
Le destin a |>rononcé : l'indiscrète curiosité d'Eisa a tout perdu. Le cygne revient, et Lohengrin s'éloigne dans la nacelle miraculeuse, penilaiit <|u'est rompu l'enchantement qui tenait captif (iodefroid, le véritable héritier du Hrabant changé en cygne par Ortrude. Eisa tombe inanimée.
Ce poème, bâti sur deux légendes ingénieusement combinées, est poétique, sobie de couleur, aisément intelligible, et, pour nous autres Français, moins versés que nos voisins dans l'élude de la littérature chevaleresque du moyen âge, il a même l'avantage de rappeler quelques situations que nous yoùtons d'autant mieux qu'elles nous sont plus familières. Teliamund et Ortiude, par exemple, se reprochent mutuellement leur crime, comme le font ailleurs Macbeth et lady Macbeth. Eisa, jeime, belle, heureuse, mais victime de sa coupable curiosité et perdant le bonheur par sa proiue faute, pourrait s'appeler Eve ou Psyché. Plus encore que le choix du sujet, la forme de la musique devait satisfaire la majorité des auditeurs. D'une part, en effet, toutes les traditions de l'ancien opéra ne sont pas répudiées; la " mélodie pour la mélodie » se montre même dans quelques morceaux singulièrement bien venus, tels (|Ue la marche et le chœur des fiançailles; la division par scènes semble plus nominale que réelle, et la jointure n'est pas telle qu'on ne puisse distinguer avec netteté la coupe des duos et des ensembles. D'autre part, la rhétorique musicale nouvelle a fait nn pas important et risque ses premières applications : le rôle des phrases caractéiistiques, des thèmes fondamentaux, commence à se dessiner; l'essai d'une réforme se laisse pressentir, et, grâce à ce double courant d'idées, L'heni/rin peut se faire agréer, et par les disciples de l'école, gardiens d'une tradition qu'ils y retrouvent encore, et par les partisans de la révolution, adeptes des théories avancées qu'ils y saluent déjà.
Si la bibliographie wagnérienne suflît à remplir une bibliothèque, les études sur Lolœnrjr'm doivent en occuper tout un rayon, et le fameux prélude, à lui seul, a fait couler des Ilots d'encre. 11 s'agit là, en définitive, d'un effet de crescendo et de diminiii>ndn systématiquement voulu. La mélodie, d'une saveur étrange, apparaît tout d'abord dans les hauteurs de l'orchestre, où les violons l'exposent aussi piaiw que possible; insensiblement elle descend et, pour suivre son chemin, se conlie aux clarinettes et aux hautbois, qui la promènent dans un registre moins élevé, dans une région harmonique plus tempérée; prise alors, serrée, pour ainsi dire, entre les violoncelles et bassons qui au-dessous tracent leurs broderies discrètes, mais persistantes, elle avance comme si elle faisait effort pour se dégager; elle prend corps, si l'on peut ainsi parler, et s'affirme plus nettement, jusqu'au moment où le secours des trompettes et des trombones lui donne enfin son maximum de puissance et d'intensité. Alors elle décroit peu à peu, elle remonte vers les sommets d'où elle est venue, toujours plus faible et plus ténue, et elle finit par s'éteindre dans un suprême et imperceptible murmure.
Faut-il nécessairement trouver à ce prélude une signilication symbolique? Wagner y voit une troupe d'anges apportant aux chevaliers du Saint-Graal la coupe sacrée et regagnant ensuite les célestes hauteurs. C'est, d'après Liszt, un temple merveilleux se
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reflétant « dans quelque onde azurée ou reproduit par quelque nuage irisé »; d'après Baudelaire, la vision même du paradis. « En l'écoulant, dit l'auleur des Fleurs du mal, je me sentis délivré des liens de la pesanteur et je conçus pleinement l'idée d'une ànie se mouvant dans un milieu lumineux, d'une extase toite de volupté et de connaissance... » De tels commentaires, loin de rien éclaircir, risquent fort de tout embrouiller. Ne vaut-il pas mieux, laissant de côté tout ce fatras allégorique, se contenter d'admirer simplement celte préface mise par l'auteur en tèle de son oiuvre, et s'incliner sans phrase devant cette merveille d'élégance et de goilt, portique sublime qui se dresse à l'entrée d'un palais bâti par le génie?
Le décor du premier acte nous montre une prairie sur les bords de l'Escaut, près d'Anvers. Toute cette exposition, que l'abondance des récitatifs et l'absence d'action proprement dite rendent un peu froide, témoigne pourtant d'une sobriété voulue, d'une simplicité même qui n'exclut pas toute grandeur. Appelée à voix haute par le héraut, Eisa s'avance, vêtue de blanc, et, dans une sorte d'extase, raconte les détails d'une vision étrange : un chevalier à l'armure d'argent lui est apparu pendant son sommeil et lui a juré de la secourir. Ce délicieux récit, d'une expression si chaste, si pure, se développe conformément aux procédés qui deviendront plus tard la manière habituelle de Wagner : soit, à la partie vocale, une série de noies déclamées plutôt qu'un chant proprement dit, et à l'orchestre la véritable mélodie se composant de deux motifs adroitement entremêlés et destinés h se produire souvent, celui du prélude et celui du finale du premier acte; tout cela d'ailleurs dans la demi-teinte de sonorités fines et discrètes.
Pour résoudre la difficulté, le roi décide de recourir au jugement de Dieu. Teiraraund se déclare prêt à combattre ; mais qui soutiendra la cause d'Eisa'? Interrogée, la malheureuse avoue ne plus compter que sur le héros de son rêve ; pour prix de sa valeur, elle lui donnera son cœur et sa main, si tel est son désir. Quatre trompettes placées aux quatre points cardinaux sonnent l'appel, fanfare très simplement composée avec les notes de l'accord parfait, et pourtant typique, car on la reconnaîtra plus d'une fois au cours de l'ouvrage; puis le héraut proclame solennellement : <' Si quelqu'un est venu ici pour soutenir en champ clos, au jugement de Dieu, Eisa de lirabant, qu'il s'avance! » Neuf mesures sans accompagnement, neuf mesures de récitatif, mais qui par leur noble allure valent un morceau tout entier.
Trois fois l'appel se fait inutilement entendre, lilsa tombe à genoux; sa voix monte et grandit peu à peu, émue, désolée, pourtant pleine encore d'espérance et de foi : « 0 Seigneur! dis maintenant à mon chevalier qu'il me secoure dans nja détresse! » et, commencée en la 'h mineur, cette admirable phrase s'achève en la majeur par une série de modulations d'une ineffable douceur et d'un raffinement exquis. Voici venir au fond de la scène une nacelle traînée par un cygne, el, dans cette nacelle, un chevalier se lient debout. Chacun se presse pour contempler le prodige. C'est un échange de questions, de réponses, d'exclamations volant de bouche en bouche et se croisant dans l'air de la façon la plus habile et la plus musicalement expressive. La mélodie reste à l'orchestre, c'est le thème déjà entendu dans la plainte d'Eisa et qui servira au finale du premier acte. Mais sur ce canevas, deux chœurs d'hommes mêlent leurs voix et se répondent, dans un désordre apparent de
l'effet le plus réaliste. Les noies semblent jetées au hasard dans une partie ou dans l'autre; là une seule, ici deux, plus loin un groupe de sept ou huit, pouvant simulei' une phrase, et le bruit va croissant à mesure que l'intérêt devient plus grand jusqu'à l'explosion suprême : c< Miracle! il est arrivé un miracle! >> au moment où l'inconnu aborde à la rive, salué par des fanfares retentissantes.
Au double point de vue du drame et de la musique, c'est une des plus magnifiques entrées que puisse lever un héros d'opéra. Descendu de sa nacelle au milieu de ces personnages d'attitudes et de physionomies si variées, Lohengrin attache son regard sur le cygne qui vient de l'amener; il lui dit adieu, et cette courte mélodie, où se devine une sorte de tristesse contenue, même de vague inquiétude, est demeurée célèbre. Notons, en passant, dans cette phrase expressive, l'absence de toute tonique, jointe à l'uniformité voulue d'une suite de cadences sur la dominante, procédé curieux auquel pourrait bien revenir une part du résultat obtenu.
Avant de combattre poui' Eisa, Lohengrin fait jurer à la jeune fille de ne jamais chercher à savoir <c ni de quelle contrée il arrive, ni quel est son nom, ni quelle est sa nature », serment décisif, puisqu'il sert en quelque sorte de pivot dramatique à loul l'ouvrage, et justement caractérisé par un thème expressif qui se présente ici pour la première fois, mais reviendra souvent par la suite, et qu'on pourrait nommer, suivant le mode allemand, le motif du « serment de discrétion » ou de « la foi jurée ». Cependant les témoins mesurent la lice; le héraut proclame les conditions du combat; le roi invoque le secours du ciel; la lutte commence, et bientôt Teiramund succombe, terrassé par Lohengrin qui lui fait grâce de la vie, tandis qu'Eisa se jette avec enthousiasme dans les bras de son sauveur et que la foule acclame le héros victorieux en poussant des cris d'allégresse.
On conçoit l'inlérêl dramatique de ce superbe finale, une des pages maîtresses de l'œuvre, où quelques longueurs inutiles ne sauraient compromettre l'effet d'une série de fragments de toute beauté, comme le fier appel du héraut, comme le défi de Lohengrin, comme la furieuse réponse de Teiramund avec sa succession hardie d'accords durs et heurtés, comme enfin l'explosion suprême où se combinent toutes les ressources de l'orchestre sonnant à pleins cuivres, et des voix mêlées, étagées par endroits, au point de présenter jusqu'à onze parties réelles; où jusqu'au bout se maintiennent cette allure héroïque, cette fierté mailiale que le compositeur a su traduire avec une incomparable puissance et un merveilleux éclat.
Le deuxième acte, qui a pour cadre l'intérieur du burg d'Anvers, se décompose, pour ainsi dire, en deux parlies, se jouant Tune dans les ténèbres de la nuit, l'autre au lever du jour, la première occupée par deux grands duos, la seconde par une grande scène finale. Orlrude, que nous avons vue dans l'acte précédent, mais sans trop entendre le son de sa voix, tient ici la première place. Figure bizarre, énigraalique, que nous retrouverons un jour plus compliquée, plus raffinée encore, sous les traits de Kundry dans l'arfifal. Restée païenne et à demi sorcière, elle poursuit une double tâche ; d'abord rendre la confiance à son maii, Teiramund, qui, vaincu, banni, regarde avec rage ce burg d'où pour toujours il doit s'éloigner; ensuite se venger d'Eisa, en tâchant de verser dans son âme le poison du doute, en lui don-
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liant à enteiiilre que ce l'iiliir l'-poiix est d'une élratipe orif-'inc, t't iiii'il ["niiiail liieii un jour dispaiaitie par le nii'-mo ciioliaiitemeiit i|ui l'a amené.
Nous n'essayeioiis point de critiquer la doniire scéniqiic de ces deux duos successifs, d'en dérnontri'i' même, ce (|iii serait aisé, l'inulilité; nous ne chercherons point h jiislilier la rencontre peu vraiseniblalJe de ces deux rivales, ;i expliquer comment Klsa, une princesse, passe sur un balcon la lin de la nuit qui précède la cérémonie de son mariage, comment elle pousse la compassion jusqu'il pardonner, sans plus d'hésilation, à celle qui voulait sa mort, et jusqu'à lui rendre tout ou partie de ses charf.'es, en l'invilanl à se jnindre au corléfie qui doit l'accompagner à la cathédrale. .Mais on ne lira pas sans intérêt ni prolit ces longues pages musicales. Les stances d'Eisa rêvant aux étoiles ont une certaine gr;1ce poétique; la péroiaison du duo avec Orlrude est traitée avec une nol)lc ampleur, l't se complèle en outre par une a<lmiraMe ritournelle d'orchestre. Quant au premier duo entre les époux vaincus et maudits, sa couleur somlire, ses accents sinistres, l'unt rendu depuis longtemps célèbre en .\llemagne. Deux thèmes s'y rencontrent : l'un, celui du serment de discréliim. entendu au premier acte , l'autre pour la première fois présenté, et destiné, par ses contours cherchés, ses modulations heurtées, ses tonalités indécises, à caractériser l'àme perfide, tortueuse, hypocrite d'Ortrude. Ainsi a-t-on pu trouver là (quoique, le parti pris n'étant pas absolu, l'épreuve demeure incertaine) une application remarquable des motifs caractéristiques circulant à l'orchestre et formant la base du développement symphonique, tandis que la mélodie proprement dite reste écartée de la partie vocale.
Au moment ou le soleil commence à dorer le sommet des tours, le peuple envahit peu à peu la scène. Les pimpantes sonneries de tiompettes saluant l'aurore et réveillant le burg silencieux, l'entrée de la foule dont les instruments à cordes traduisent bien le gai bourdonnement, les proclamations du héraut annonçant la mise au ban de l'empire de Telraniund, proclamations courtes, mais j*ustes d'accent et sobrement expressives, les réponses du chteur aboutissant à une sorte d'éclatant cri de guerre, tout cela compose un ensemble musical très mouvementé, rappelant à quelques égards la manière pompeuse des .Meyerbeer et des Halévy. C'est alors que, se rendant au Munster, Klsa, suivie de toute sa cour, traverse la scène aux accents d'une marche religieuse, souvent exécutée à Paris et justement célèbre. Des deux motifs qui la composent, le premier, en mi -, a celte alluie solennelle, cette gravité nuancée de tristesse qui convient aux chants de l'Église; le second, en si -., est plus élégant, plus mondain, mais, passant en Wi majeur, il s'enrichit sur la scène des accords simples et puissants d'un double chœur; un petit divertissement de huit mesures, où les violons accompagnés de hai pes exposent un chant très lié, doux et expressif, soude les deux parties de la marche et ramène l'air initial où les chœurs et l'orchestre se fondent en un formidable tutti.
Accueillie par les vivats du peuple, Eisa va gravir le perron du Munster, lorsque Ortrude se dresse devant elle, refusant de marcher plus longtemps à sa suite. Eisa lui reproche son ingratitude et son hypocrisie; Ortrude réplique en s'attaquanl à l'honneur même de ce chevalier qui refuse de dire sa naissance et son nom. Un dialogue s'engage ainsi entre les deux rivales, hautain, agressif, coupé par les
exclamations sigiiillcalives du i)eupli'. Trois fois Ortrude preinl la parole, et, les trois fois, son chant se lient ruricusemeiil sur les limites du récitatif mesuré et de l'air proprement dil; sans doiile, la coupe semble régulière, de quatre en ipiatre mesures; mais les dessins, les contours des phrases, se correspondent rarement et ne se répètent jamais : exemple précieux à citer de celle manière mixte qui caractérise Lihtnrjrin et en fait l'opéra de transition par excellence.
Attirés par le bruit, Lohengrin, le roi, les comte* et les nobles de Saxe et de lirabant sont sortis du palais, et leur arrivée, saluée par la fanfare caractéristique de « la victoire » (finale du premier actel, marque le point de départ du linale du second. Eisa s'est réfugiée prés de son llancé, rpii d'un simple regard fait reculer Ortrude, quand Telramtnul, surgissant à l'improviste, recommence à son prolit le coup de théâtre amené par sa femme à la scène précédente. « Vous ave/, mal surveillé, dit-il, le jugement qui m'a ravi l'honneur, en épargnant à celui que je vois radieux devant moi toute question. Je lui demande, moi, son nom, sa patrie, sa condition. » Le chevalier interpellé dédaii;ne de répondre; mais 'l'elramund s'est rapproché d'Klsa, et, comme le démon tentateur, il distille son mortel venin. « Laisse-moi lui enlever une parcelle de son corps, et le secret qu'il le cache, tu le verras à découvert. — Jamais, jamais! — Je serai près de toi cette nuit, appelle-moi!» Lohengrin alors, se détournant, les aperçoit tous deux. « -arrière, Teiramund, arrière, Oi trude, crie-t-il d'une voix terrible, et ([ue jamais plus ne vous rencontrent mes yeux! Eisa, parle maintenant! Veux-tu me poser la question fatale? » l'our toute réponse la malheureuse s'élance vers son sauveur. A ce moment les orgues retentissent dans le .Munster, les cloches sonnent, le cortège reprend sa marche solennelle, et le lîoi, ayant Lohengiin à sa gauche, Eisa à sa droite, pénètre dans le sanctuaire où l'union des époux doit être consacrée.
Très animé, très riche de couleur et d'accents, ce grand finale, un peu trop long peut-être, n'emprunte plus rien aux formules italiennes et se déroule sans plan musical bien précis; le conlO'ir de son architecture serait malaisé à tracer. On y retrouve seulement, enchâssés, quelques-uns des motifs connus, la fanfare du combat, le thème de « la foi jurée ■■ et surtout la phiase typique d'Ortrude, sur laquelle est bâtie la première partie de l'ensemble. L'accusation poi'lée par Teiramund n'est au fond qu'un récitatif, mais plein de force, brillamment écrit pour les notes hautes du baryton et d'un grand etfet; la réponse de Lohengrin a cette fierté sereine du héros que sa pureté céleste protège contre les attaques humaines; les chœurs enfin soiit traités avec un luxe de parties et un souci de l'harmonie vocale qui ne contribuent pas peu au magnifique résultat de sonorité obtenu. Remarquons enfin que le premier motif de la marche religieuse sert de coda, et que, par ime sorte de coquetterie, l'auteur a su le renouveler en variant les six parties de chant, tandis qu'il maintenait la même disposition d'accompagnement.
Le troisième acte est précédé d'une introduction qui, dans la pensée de ^Vagne^, forme une espèce de tableau musical à part, destiné à traduire dans l'orchestre ce qu'il ne tenait pas à montrer sur la scène : « le bru il et les magnificences de la fêtes des noces ». Tout le monde connaît cette page élincelante, d'abord popularisée par les concerts sous le nom un peu
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inexact de marche nuptiale; car le premier motif de ce qui sert de trio pourrait seul être qualifié de tempo di marcia. Le reste éclate et vibre d"une gaieté bruyante, presque féroce. La sonorité, grâce à la disposition des cuivres, y atteint un degré de puissance qu'on ignorait encore et qu'on n'a pas dépassé depuis; la vigueur s'y dépense avec une fougue presque surhumaine, et l'on doit croire, en effet, qu'un souftle héroïque a passé là.
Sur une coda de vingt-quatre mesures qui termine l'enlr'acte et le raccorde au chœur suivant, le rideau se lève et découvre la chambre nuptiale. Au fond, par la porte de droite, entrent les femmes qui conduisent KIsa; par la porte de gauche, les guerriers et le Roi qui conduisent Loliengrin. Au moment où les deu,x troupes, précédées de pages portant des flambeaux, arrivent au milieu de la scène et s'arrêtent, huit jeunes filles s'en détachent et tournent par trois fois à pas lents autour des liancés que le roi embrasse cérémonieusement; puis le cortège se reforme. Lorsque tous ont quitté l'appartement, les portes sont fermées du dehors, et le son va s'éteignant peu à peu.
On a fait observer que la première mesure de ce cliant nuptial était identique à la première mesure d'un finale resté célèbre des Dni.r Xtiits de lioieldieu. Soitl Mais il suffit de considérer les mesures suivantes dans les deux morceaux pour voir quel cbeiuin dilférent peuvent se frayer, tout en partant du même point, deux maîtres de génie si opposé. Par son tour simple el naïf, par sa tenue calme, presque chaste, par sa sonorité discrète et voilée, ce chœur forme avec l'intermède qui précède le plus heureux contraste. Comme dans le chœur des messagers de Rictizi, comme dans le chœur des fileuses du Vaisseau fantome, la phrase est franchement mélodique et nettement rythmée. L'harmonie à quatre parties [i" et 2" dessus, ténors et bassesi, harmonie qui, malgré deux ou trois négligences, doit sembler parfaite à qui sait les procédés cavaliers de Wagner en pareil cas; le divertissement qui compose le trio, où huit soprani soli dialoguent agréablement avec l'orchestre, la sobriété et la variété des accompagnements, renouvelés les quatre fois où réapparaît le motif principal, tout est calculé et s'impose sans peine, car il est difficile d'imaginer une grâce plus exquise, un charme plus pé[iétranl.
Enlin, les époux se trouvent seuls pour la première fois, et leurs cœurs vont s'épancher.
Ce grand duo d'amour, terminé d'une façon si brusquement inattendue et si terrible, n'est pas la partie la moins célèbre de tout l'opéra. On en pourrait critiquer la longueur démesurée. Onze motifs, en efl'et, s'y succèdent, bien et dûment caracléiisés, onze mélodies avec leur cadence parfaite, onze dessins nouveaux dont pas un ne se reproduit, onze figures de notes dignes d'être qualifiées de Lcilmotir. On ne trouve donc pas là cetle unité de composition qui deviendra plus tard le desideratum de Wagner, la raison d'être, le vrai but de ses essais de réforme, et l'on ne sait plus trop de quel système relève cette grande scène. De l'ancien? Aon, car les voix y sont traitées dans la manière dialoguée et ne concertent jamais, sauf pendant sept mesures, presque au début. Du nouveau? ISon, car l'emploi des thèmes caractéristiques est nul; non surtout, car l'orchestre garde son rûle d'accompagnateur, et, loin de former l'élément prépondérant, loin d'imposer sa direction générale, il se [ilie docilement aux fantaisies du chant. Mais, une fois le système hors de cause, on ne peut
qu'admirer sans réserves le détail de l'exécution, la chaleur el l'originalité de l'inspiration, l'éclat soutenu sans défaillance dans les parties de force, le charme traduit sans mièvrerie dans les parties de douceur; qui sait même si cet admirable duo d'amour n'emprunte pas justement à ce caractère de transition, à cette absence de parti pris musical que nous sigrralions tout à l'heure, un attrait spécial, qui le fera toujours préférer par la majorité des auditeurs aux trois grandes scènes correspondantes de Tristan, de la Wal kyrie et de Siegfried?
Au deuxième tableau la scène représente, comme air pi'emier acte, une prairie sur les boi-ds de l'Escaut. De divers côtés arrivent peu à peu les Brabançons qui forment le ban du roi, comtes, porte-bannières, écuyers et valets. Sur un mouvement obstiné de triolets à la basse, des fanfares curieusement variées saluent à leur manière clraque groupe de chevaliers et sonnent tour à tour en mi b, en ré, en fa, en mi naturel, tandis qu'une sorte de caatabile se détache par trois fois de l'ensemble et, gi-àce à son allure plus grave et plus pompeuse, donne au morceau le caractère assez précis d'une marche. Lorsque le roi fait son entrée, les gueriùers se rangent sous leurs bannières, et de toutes parts, sur la scène et dans l'orchestre, les trompettes retentissent; par un ingénieux artifice harmonique, elles entr-emêlent leurs tonalités diverses et, dans une aiiparenle confusion qui sied à cette scène animée, finissent par donner ensemble toutes les notes de la gamme, ut, la, mi, fa, sol, si et rë.
Comme au premier acte encore, le roi remercie ses vassaux de n'avoir pas manqué au rendez-vous, mais il le fait cette fois en termes plus concis et plus expressifs. La dernière partie de son discours, reprise en chœur, éclate comme un chant de guerre, comme un appel patriotique, lorsque s'avancent presque simultanément les quatre chevaliers portant le cadavre de Teh'amund, Eisa accompagnée d'une suite nombreuse de femmes, Loliengrin enfin, grave et triste. Au roi, qui par une phrase, la plus mélodique peut-être de tout son rôle, lui souhaite la bienvenue, Loliengrin répond qu'il se présente non plus en guerrier pour conduire des soldats au combat, mais en accusateur pour dénoncer au tribunal Telramund d'abord, qui lâchement l'avait attaqué la nuit et dont il a fait prompte justice, Eisa ensuite, qui, prêtant l'oreille aux conseils de la perfidie, a trahi ses serments. C'est comme un retour vers le passé, el, justement rappelés, une foule de motifs des actes précédents se pressent ici, la phi'ase de « la foi jurée », la phrase du prélude, celle du combat, celle d'Orlrude, etc. Alors, avec solennité, et devant tous, Loliengrin dévoile le secret en vue duquel tout le drame est échafaudé et qui, marquant le point d'arrivée de cette œuvre, se trouve également le point de départ d'une autre composition du même auteur, Parsifal. 11 dit que dans une terrée éloignée, au burg de Monsalvat, un temple magnifique s'élève où des chevaliers veillent sur un vase sacré, le Graal, apporté jadis sur la terre par des anges. Pour prix de leurs services, ces gardiens sont investis d'une puissance surnaturelle, et, envoyés de par le monde pour défendre l'innocence attaquée, ils sont assurés de vaincre. Mais nul ne doit connaître leur origine, ou le charme s'éteint. Il proclame alors son nom, « Loheugrin », et, forcé de punir ceux qui l'ont pressé d'irrdiscrètes questions, il s'éloigire, comme l'exige Parsifal son père, pour ne plus revenir jamais.
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La inusiinie du ce lonj; et luliiiir.ilile récit usl celle (lu pivludo que rorcliostre reproduit à quclciucs variantes près, tandis iim; l;i voix du ténor laiiliM suit le clianl principal, lantôt f^retle sur le dessin d<! l'oiclieslre un récitatif en manière do contre-clianl.
Ccponilant le cvf^no a reparu sur l'Kseaul, Irainanl sa nacelle, l.olienjirin a compris (pi'il devait partir et se tourne vers lui. L'adieu au cvgne du premier acte devient ici le salut au cysne, car les doux mélodies se font pendant et semblent en partie calquées l'une sur l'autre. Kn vain l>lsa se suspend désespérément au cou de Loliengrin; s'ariacliant à ses caresses, celui-ci lui adresse le solennel adieu que traduit d'une façon si poi;;nante celte mélodie en sol, avec son accompagnement de triolets, syncopés de deux en deux notes, simulant presque le hoquet des sanglots. Il met le pied sur la nacelle, et, croyant tenir sa vengeance, Orlrude s'écrie triomphante : « J'ai bien reconnu la cliaine au moyen de laquelle j'ai transformé l'enfant eu cygne : c'était l'héritier de firabant. >• Puis, se plaçant devant KIsa, elle ajoute ironiquement : « Merci pour avoir banni loin de toi le chevalier! S'il était resté plus longtemps, ce héros aurait aussi délivré ton frère! » Elle a parlé trop tôt. Lohengrin adresse au ciel une muette et fervente prière. .\ussitôt on voit une blanche colombe planer au-dessus de la nacelle. Le cygne, détaché de sa chaîne, se transforme et prend la figure d'un jeune adolescent, Rodefroid, le frère d'Klsa. Les malélices d'une sorcière l'avaient perdu ; la prière d'un innocent l'a sauvé. Les nobles fléchissent le genou, tandis qu'Orlrude pousse un cri de rage. Quant à Eisa, après avoir pressé joyeusement l'enfant sur son cœur, elle reporte ses regards vers le fleuve et tombe sans connaissance. Lohengrin n'est plus là. Comme une tache blanclie et lumineuse sur les eaux bleues de l'Escaut, on le distingue encore, mais loin, déjà très loin : c'est la colombe qui a pris la chaîne de la nacelle et qui l'emmène, comme au premier acte le cygne l'avait amenée.
Tel se dessine en ses lignes principales cet opéra dont la valeur, après tant d'années d'existence et de triomphes, n'est plus à découvrir, mais simplement à enregistrer. On a critiqué le choix du sujet, et même, le sujet une fois admis, on s'est demandé si l'auteur en avait tiré tout le parti possible, si les tableaux étaient assez variés, les ressorts de l'action suffisants, si quelques naïvetés de détail n'auraient pas pu et dû être évitées. D'autre part, dans la partition on a relevé de nombreuses redites, des longueurs fâcheuses; on a signalé l'abus de certaines formules, l'usage, comme toujours, excessif des mesures à deux et à quatre temps; sur les o,030 mesures dont se compose l'opéra, 97 seulement sont à division ternaire : taches légères après tout.
De véritables trouvailles mélodiques, comme le prélude, comme l'entr'acte du troisième acte, comme le début ilu duo d'amour; un emploi discret encore, mais ingénieux toujours, de thèmes caractéristiques, cest-à-dire nettement reconnaissables; un souci constant de la noblesse et de la justesse dans la déclamation; une merveilleuse entente de l'etTet et de la puissance des ensembles, comme au linale du premier acte; la richesse d'une orchestration plus neuve, plus originale que dans les ouvrages précédents, avec le secours fréquent des trompettes et des trombones, avec des tenues de cuivre accompagnant sans fracas les récitatifs; enfin l'intensité du coloris et son heureuse appropriation au caractère
légendaire de ro[iéra; voilà plus qu'il n'en faut pour justiller dans le présent et assurer dans l'aveinr le succès de Lihin<irin. Hon :.'ré, mal i.'ré, la Franco elle-m<>nie a fait sa soumission, et l.nhenijrin s'y est implanté, comme partout ailleui<, jiarce que c'est l'o'uvri; cle la maturité, conçue et exécutée par un maitre i-n pleine possession de soi-même, et que, placée presi|iie à égale dislance de lUcnzi et de /'«/s.ifal. elle doit bénélicier auprès du public de cette situation intermédiaire.
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La conception di'S Maîtres chanteurs remonte à l'époque où Wagner, devenu le protégé du roi de Bavière, avait dit adieu aux inquiétudes. Aussi cette comédie joyeuse (d'une gaieté si germanique et si différente de la nôtrei est-elle un chant triomphal, une sorte d'alléluia personnel et, en même temps, un poème symbolique. Wagner a voulu y célébrer t< la victoire du génie poétique sur le pédantisme de l'école 11, autrement dit l'apothéosi; de l'art nouveau comliattu par la routine; et, disant adieu au mythe, il a placé l'action en |)lein xvi° siècle, à Nuremberg, au sein de la corporation des maîtres chanteurs.
Ces maîtres chanteurs ont laissé en Allemagne (car l'écho de ces disputes locales n'a guère traversé la frontière) la réputation d'un syndicat intolérant, exclusif, brisant toutes les individualités rivales et perpétuant, sous le nom de tablatuie, un code barbare de formules surannées. Wagner leur oppose le cordonnier poète Hans Sachs, personnage célèbre île l'autre côté du Rhin, auteur de trente-cinq volumes in-folio de comédies, tragédies, contes, fables, etc.; incarnation pour le musicien de ce ferme bon sens populaire qui réagit toujours contre le pédantisme d'école. Prés de lui, le chevalier Waltber représente la jeunesse, l'inspiration, le génie lyrique dans sa fleur. En contraste, le Trissotin musical, Sextus Beckmesser, greffier de la ville et partisan irréductible de la tablature. Comme personnages féminins, Eva, fille de l'orfèvre Pogner, et sa nourrice Madeleine.
«c Les Maîtres rkitnli'urs de Xaremhcrg, écrit Catulle .Mendés, sont, de toutes les œuvres de Richard Wagner, la plus intimement, la plus localement, la plus totalement allemande, par le personnage de Hans Sachs, auguste incarnation du peuple-poète, du peuple-apôtre, mais poète comme un chanteur de la Guilde, mais apôtre comme Luther; par la parodie, ah! si haute, parodie cependant, — les airs du Caveau des Désaugiers franconiens dans l'écho de la cathédrale de lîacb! — par la parodie d'une heure littéraire et musicale, allemande, qui ne saurait éveiller aucun souvenir en l'instinct de la race française; par un comique qui n'est pas plus le nôtre que le rire de Shakespeare ne ressemble à celui de Molière, ou que la farce de Gœthe, pour nous navrante (car il a écrit des farces, Gœthe!), ne ressemble à la gaieté de Regnard ou de Courteline, par un comique qui, pour que je rie, exige que je me fasse naturaliser Allemand pendant le point d'orgue! et, en un mot, par cette sueur, toujours, d'âme germaine, à tous les pores de l'œuvre. »
Que l'œuvre soit essentiellement germanique, c'est également l'avis du compositeur.
« En m'occupant, écrit Wagner, de la composition et de la représentation des Maîtres chanteurs, que
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mon désir destinait d'abord à la ville de Nuremberg même, j"étais euidé par l'idée de présenter au public allemand l'image de sa véritable nature, et j'entretenais l'espoir d'obtenir en retour, de la partie élevée et sérieuse de la bourgeoisie allemande, une reconnaissance sincère et cordiale. L'excellente première représentation au Tbéàtre royal de Munich rencontra l'accueil le plus chaleureux; mais, chose singulière, parmi les assistants, ce furent quelques Irauçais venus à Jlunich qui se monlrérent le plus vivement frappés de cet élément national de mon œuvre; au contraire, rien ne trahit une impression semblable à l'observateur de la portion du public munichois. »
Suivant la très juste observation de M. Tiersot, ce n'était pas la première fois que Wagner louait ainsi l'intelligence des Français et leur esprit pénétrant : maintes fois il a exprimé cette opinion, flatteuse pour nous, — encore qu'inattendue pour certains, — et cela même en des moments où il eût été le plus excusable du monde de s'en taire. C'est ainsi qu'après la déroute du Tannhxuser à Paris, il écrivait ceci :
« Vous vous tromperiez grandement si vous tiriez do vos informations, au sujet du public parisien en général, une conclusion flatteuse peut-être pour le public allemand, mais en vérité très injuste. Je persiste, au contraire, à reconnaître au public parisien des qualités fort sympathiques, notamment une compréhension très vive et un sentiment de la justice vraiment généreux.
" Voici un public (pris dans son ensemble) auquel je suis personnellement tout à fait inconnu, un public auquel les journaux, les bavards et les oisifs rapportent journellement sur mon compte les choses les plus absurdes, et qu'on travaille contre moi avec une rage presque sans exemple : eh bien! qu'un tel public, pendant des quarts d'heure entiers, lutte pour moi contre une clique et me prodigue les témoignages les plus opiniâtres de son approbation, ( "est là un spectacle qui devait me mettre la joie au coiur, eussé-je été l'homme le plus indilférent du monde. »
D'ailleurs la victoire de l'Idée est une des données du répertoire wagnérien les plus accessibles à la foule. L'intime union de Hans Sachs et de Walther de Stolzing n'est même pas une conception particulièrement germanique. Hans et Walther pourraient porter des noms français; ils seraient les principaux acteurs d'une des crises où se sont alliés plus d'une fois, au cours de notre histoire littéraire, le libre génie populaire et la culture des hautes classes.
Rappelons en quelques mots l'argument de la comédie lyrique de Wagner. Les maîtres chanteurs et leurs associations, qui couvrirent le sol germanique aux xv et xvi« siècles, font partie intégrante de l'histoire de la « culture allemande ». Comme l'a dit très justement Schuré, leur rituel baroque, leur code barbare connu sous le nom de tablature, symbolisent l'école stationnaire, exclusive, étroite, ennemie de toute libre inspiration, qui fait de la poésie un métier, et du génie un apprentissage. Kn somme, les maîtres chanteurs étaient des pédants, et devant ces sectateurs de la routine, Wagner a eu l'idée de dresser un poète vraiment inspiré, le chevalier Walther de Stolzing, jeune seigneur de Franconie, qu'a mis sur les rangs son amour pour Eva, la fille de l'orfèvre Pogner, promise au vainqueur du concours.
Aux grands principes exposés par l'apprenti David sur les modes poétiques, l'art de chanter, le chevalier répond simplement :
Je chanterai pour les doux yeux que j'aime; Au fond de mon âme, au fond de mon cceur, Ma voix saura trouver l'accent vainqueur.
Sur cette profession de foi les maîtres chanteurs arrivent. On nous présente \k Pogner l'orfèvre, Beckmesser, greffier de la ville, le boulanger Kolhner, le cordonnier Hans Sachs, tous épris de beau langage et de belle musique, tous saluant déjà en Beckmesser le vainqueur probable du concours.
Walther, qui est à Nuremberg l'hôte de Pogner, annonce son intention de prendre part au concours. On y consent, non sans se moquer quelque peu de son audacieuse présomption; avant de le laisser concourir pourtant, il faut qu'on le juge, qu'on sache s'il est digne de la maîtrise.
Il chante ; mais chacun de ses vers est compté comme une faute; il est repoussé sans appel. Seul, Hans Sachs, séduit par la sincérité de ses accents, prend sa défense :
Voilà le vrai poète,
Voilà, c'est Sachs qui vous le dit,
Un noble cœur, un grand et fier esprit.
Le marqueur de fautes, le greffier Beckmesser, autre aspirant à la main d'Eva, coupe l'improvisation de bruyants coups de craie sur le tableau noir. En vain Walther proleste dans ime strophe du plus dédaigneux accent, le critique triomphe en montrant le tableau tout blanchi de marques crayeuses : » Ni pause ni fioritures, et pas de mélodie! »
Le deuxième acte a pour décor un carrefour devant la boutique d'Hans Sachs, au crépuscule. Eva, sous prélexte de montrer à Hans Sachs une chaussure qui a l'impertinence de blesser ses pieds de Cendrillon, s'informe du résultat du concours. Elle apprend l'échec de Walther, et elle se laisserait fort bien enlever pour réparer l'injustice des maîtres (voilà une Eva qui est la vraie sœur de Gretchen!) si Hans Sachs, qui veille sur les deux amoureux, avec un dévouement d'autant plus méritoire qu'il est lui-même vaguement amoureux d'Eva , n'empêchait les deux enfants de dépasser les bornes des enfantillages permis. L'acte se termine par un épisode burlesque, la sérénade de Beckmesser et une bataille dans la rue. « Apprentis, compagnons, viennent augmenter le bruit, sous prélexte de le faire cesser. Cris, horions, disputes, vociférations des gens aux fenêtres, chutes d'eau nocturnes, bastonnades : c'est une mêlée croissanfe, un galop furieux et burlesque. Tout cesse enfin. Le veilleur de nuit, placide, traverse la place pour la seconde fols. Il est onze heures. Il n'a rien vu, rien entendu. Tout est tranquille. « Bourgeois de Nuremberg, dormez! »
Au troisième acte, Hans Saclis, qui a fait le complet sacrilice de son amour, initie Walther aux secrets de la tablature. Walther dit le songe qu'il a fait. songe de poésie et de tendresse, qui sera son « morceau de concours ». Sous la dictée de Wallher, Sachs a écrit le poème. Tandis que Wallher et Hans Sachs sont allés revêtir leurs habits de fêle, Beckmesser se glisse dans la boutique. Après la nuit dernière, qu'il a passée entre les moqueries et les coups, il ne peut pas composer une nouvelle sérénade, mais il aperçoit sur la table le poème de Wallher transcrit par Hans Sachs. Le maître cordonnier permet à Beckmesser de prendre cette poésie. Le plagiat du greflier tournera à sa confusion.
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Le cliM-riier tableau se passe dans une prairie, aux
liorils (le la l'i'Kiiil/. Devant le piuiple .•issrmbli', juge en ili'iiiior ressort et souverain arbilri', licckincsser se couvre de ridicule en essayant il'intiM'pri'ler la cantate qu'il a volée à W'altber et (pi'il lit tout au rebours. Le clKnalier est pioclanié vain(]ueur après une improvisation lyriqni' qui Iransporle la foule, et le cliu'ur final célèbre la dèlaile des pédants pendant que llans, représentant du f^lorieux passé, |iresse sur son cœur le chevalier IVanconien, le clianlre de l'avenir.
Musicalement, parmi les ouvrages de \\ agner qui ont vu le jour après Tristan et IsciiU . l'opéia des Maîtres chanteurs est, sans contredit, sinon le plus remarquable, du moins le plus curieux, le plus inattendu, et nous pouvons ajouter le plus ossoid'i"/.
Avec Trhtan, Wagner a donné la formule délinilivc de son système. Si, comme nouslc constaterons, il innove encore dans ÏAnncau du SibclKinj , c'est surtout au point de vue des conditions scèniques de la représentation; musicalement parlant, il s'y permet de légères dérogations à ses principes, par exemple l'usage des récitatils à vide sans accompagnement d'orchestre, rigoureusement pi'oscrils de Tristan cl Iseiilt. l)e même dans l'arsifal nous signalerons le fréquent emploi des clueurs harmonisés, comme aussi certains retours à des formules précédemment répudiées. D'ailleurs ces deux drames sont, comme tous les autres, nienzi et celui qui nous occupe exceptés, empruntés à la légende.
Or, au lendemain de l'apparition de Tristan, on était en droit de se demander, d'une part si ce terrain de la légende n'était pas le seul où la musique dramatique de Wagner piU se donner librement carrière, de l'autre si la comédie, aussi bien que la tragédie lyrique, se prêtait à l'application rigoureuse du nouveau système musical.
C'est à cette double question qu'a répondu victol'ieusement le musicien en écrivant les Maitres chanteurs de Nuremberg.
Le nom seul de Nuremberg suffît à évoquer tout un passé lointain et à faire apparaître devant nos yeux, comme en la vision d'un rêve, les vieilles maisons sculptées à larges toits et aux pignons, les fontaines curieusement ouvragées, les colonnettes, les chapiteaux, les heurtoirs, les lanternes, toutes guipures et broderies qu'aux jours d'autrefois d'incomparables mains ont su forger dans le fer ou tailler dans la pierre. Voilà le milieu pittoresque où s'agitent les maitres chanteurs, et nul cadre ne semblait plus propre à faire valoir le tableau de genre que Wagner présentait au public.
Ajoutons qu'au xvi' siècle, époque de l'action, /Nuremberg était un coin de terre où, grâce au mouvement des esprits, grâce au génie des artistes, se concentrait une partie des forces intellectuelles de l'Allemagne. Disparue du château des riches seigneurs, la poésie se retrouvait dans la boutique d'humbles artisans; les Jiinntsa'Hfte)' avaient fait place aux Metstersinger, et le chevalier Wolfram von Eschenbach avait pour successeur llans Sachs, un cordonnier! Ses rivaux exerçaient des fonctions à peine plus relevées, et nous rencontrons sur la liste détaillée que donne l'auteur pour les besoins de sa pièce, un orfèvre, un pelletier, un ferblantier, un boulanger, etc. C'est ce petit monde, en elfet, qu'il oppose au champion de ses doctrines réformatrices, petit monde ilont les puériles vanités, les basses jalousies, les passions mesquines, les travers ridicules, sont ma-
tière à satire et devaient faire ainsi pencher l'opéra Vers la comédie musicale.
Comédie musieab', telle est bii^n la véritable désignation de cet DUvraye unii|ue, d'inspiialion tour à tour poétique ou lioMlI'onne, et (jue, par habitude sans doute, auteurs et éditeurs qualident encore d'opéra.
Lue admirable ouverture en dessine les grandes lignes et, comme celle de Tunnhn'uscr, symbolise la lutte des deux éléments aux prisi^s pendant la durée du drame, la rouliru' et le progrès, représi-ntés, l'une par la marche solenm-lle des maîtres chanteurs et le thème scolaslique qui caractérise leur corporation, l'autre par l'air inspiré qui vaudra au héros de la pièce le prix du concouis. Le reste n'est qu'ornements, divertissements, arlidces de contrepoint, enchevêtrement de rythmes et de tonalités, procédés dont une science indiscutable fait admirer toutes les hardiesses. Ici, la phrase do W altlier s'interiompt subitement, comme brisée dans son vol et éciasée sous le poids des lourdes formules de l'école; là, au contraire, elle se superpose victorieusement aux mélodies rivales ; ailb'urs, c'est le thème des maitres chanteurs qui, changeant subitement de caractère, devient, par une ironie malicieuse, un staccato léger, piquant, prescpie irrévérencieux en son enjouement. Plus on avance enlîn vers la coda, plus les notes semblent se précipiter, s'entasser dans un fouillis inextricable : désordre simulé que doit dissiper une exécution spirituelle et vive de la part de l'orchestre, car ils'agit d'une ouverture d'opéra-comique; et c'est parce que, méconnaissant ce caractère spécial, on dénatura â plaisir les intentions de l'auteur, que, lorsqu'elle fut jouée à Paris pour la première fois, elle parut alors d'une architecture si lourde et d'une inspiration si monotone.
Le thème initial des maitres chanteurs, que reprennent triomphalement, pour clore l'ouverture, toutes les masses instrumentales, se relie sans transition à un fragment de choral, chanté au lever du rideau avec accompagnement d'orgue. La scène représente l'intérieur de l'église Sainte-Catherine. A gauche, vers le fond, on aperçoit les derniers bancs de la nef, où se joue une pantomime assez explicite pour que l'orchestre ait à peine besoin de la traduire entre les pauses du chant sacré.
Pendant la lin de cette scène et une grande partie de la suivante, se produit le continuel va-et-vient de jeunes apprentis disposant ce coin de l'église pour la séance des maîtres chanteurs. Un d'entre eux, élève de Hans Sachs, mis au courant des projets de Walther, veut s'amuser à ses dépens et l'entretient tout d'abord des dil'licultés qu'il aura à surmonter pour obtenir ce titre convoité de <' maître chanteur ». Connaît-il les règles de la « tablature »"? Le chevalier avoue son ignorance et prie son interlocuteur de les lui enseigner. L'apprenti David, abusant de sa supériorité, joue au professeur et détaille à grand renfort de mots techniques les secrets de la cordonnerie et de la poésie qu'il mène de front, comme son maître. Le voilà montrant que le chanteur est tout à la fois un musicien et un poète, qu'il doit connaître « le mode court, le mode long, le mode supra-long, le ton rouge, le ton bleu, le ton vert, l'air du chalumeau, l'air de l'arc-en-ciel, l'air du rossignol », etc., et l'énumération se poursuit impitoyable. Puis vieiment les règles du chant, attaque de la note, émission de la voix, respiration; enfin les règles de la poésie, choix de rimes, concordance des termes, etc. David raillerait encore si, les pré-
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paralifs de la séance terminés, il ne fallait céder la place aux membres de la corporation.
Un vaste rideau forme le fond du théâtre et dissimule aux yeux la nef de l'église : à droite, rangées en demi-cercle, les banquettes réservées aux maîtres chanteurs; au milieu, une petite estrade garnie d'une chaise, d'un tableau noir et de rideaux également noirs, pouvant en quelque sorte enfermer la personne qui s'y place; à fiauche, un siège spécial réservé au candidat; au dernier plan, contre le rideau, le banc des apprentis. Voici que les maîtres chanteurs arrivent par petits groupes, les uns après les autres, causant familièrement; parmi eux Pogner l'orfèvre, père d'Eva, et Beckmesser, le greffier, auxquels Walther se présente en exposant son désir d'être reru. La séance enfm s'ouvre par l'appel à haute voix de tous les membres, qui répondent, chacun à sa manière, un " présent » ! ou sévère ou plaisant.
Bien des motifs charmants se succèdent et déjà s'entrelacent dans ces deux scènes préliminaires, où brillent, autant que dans l'ouverture, le savoir-faire du musicien, la souplesse de son inspiration et la finesse de son esprit; d'abord la mélodie hésitante et rêveuse qui scande le dialogue embarrassé des amoureux, écho lointain de l'adorable duetto de Don Juan; pms, deux dessins typiques de l'orchestre, l'un reconnaissable à sa piquante succession de sixtes, dont la première apparition coïncide avec l'entrée de David, l'autre comme suspendu sur un accord de quinte augmentée; la leçon tout entière du malicieux apprenti, dont la verve, contenue au début dans le mouvement modéré d'un gracieux six-huit, éclate bientôt en gerbes de triomphantes vocalises; enlin, la ronde fraîche et pimpante des compagnons de David, qui dansent gaiement autour du professeur improvisé et de son élève. Quant à l'air du concours déjà esquissé dans l'ouvei-ture, c'est non seulement le thème caractéristique de Walther, mais, on peut le dire, comme celui du philtre dans Tristan ctlseult,\e Icilnioliv de l'ouvrage entier, et, sous peine de monotonie, il faut renoncer à en signaler toutes les reprises, comme aussi à détailler les innombrables transformations que le compositeur lui impose.
Cependant Posner a demandé la parole pour un fait personnel, et son long discours a pour objet d'expliquer l'hommage d'une espèce toute particulière qu'il prétend rendre à l'art, en encourageant les chanteurs par un prix digne de leur émulation; celui qui devant le peuple, au jour de la Saint-Jean, aura été proclamé vainqueur, recevra sa fortune et sa fille unique Eva, nouvelle Elisabeth, car le landgrave de Thuringe procédait à peu près de même dans Tannlixaser. .\ussi bien une mélodie dessine cet excellent Pogner, mélodie solennelle, un peu gourmée comme le personnage, souvent répétée, et qui finirait par lasser, si la délicatesse exquise d'un léger dessin des instruments n'en variait l'aspect, notamment sur cette phrase : « Un mot encore et réglons bien ceci. »
Quelle qu'elle soit, une proposition soulève infailliblement dans une assemblée délibérante des objections, sérieuses ou non, suivant le tour d'esprit de ceux qui les présentent. Beckmesser se fait remarquer d'abord par la puérilité des siennes, que caractérise, avec son rythme élégant, un des thèmes favoris de l'ouvrage. Sachs répond par une profession de foi libérale, en soutenant certaine théorie qui lui vaut les applaudissements de la jeunesse, par nature
assez peu réactionnaire. Enfin, la cause de \\ alther est appelée, comme on dirait au palais. Questions d'usage : « Noms et prénoms'/ — Walter de Stoizing. — Votre maître de poésie'? — Un vieux poète relu cent fois pendant mes longues soirées d'hiver. — Votre maître de chanf? — L'oiseau qui réveille la forêt aux approches de l'été. » Et ces réponses, trop vagues évidemment pour satisfaire des adeptes de la règle précise et brutale, Walther les formule dans une sorte de lied à deux couplets, calme, simple et d'un sentiment tel, qu'il le faut compter au nombre des plus sereines inspirations de Wagner.
On l'invite néanmoins à soutenir l'épreuve, c'està-dire à faire entendre un chant dont il aura luimême inventé paroles et musique; les fautes (sept suffisent pour entraîner le refus) seront jugées par BecUmesser, installé sur l'estrade devant le tableau noir, un morceau de craie à la main, et dissimulé sous les rideaux, afin d'écouter plus librement sans voir ni être vu; ensuite on apporte les lois de la tablitture, pour rappeler les principes fondamentaux qu'il faut aveuglément respecter. Le chant de maîtrise, en elfet, doit se composer de deux parties : la première, formée de deux strophes rimées, dites sur le même air, deux couplets par conséquent; la seconde, sorte de péroraison, se distinguant par une mélodie spéciale, etc. (l'auteur ne fait grâce d'aucun détail!).
Celle formalité accomplie, Walther se place devant le siège qui lui est réservé, et, s'abandonnant au gré de l'inspiration, il célèbre d'abord le printemps, puis l'amour, en deux strophes traversées, malgré certaine froideur de la coda, fiar un large et beau souffle lyrique, présentant surtout un habile contraste avec les vocalises prétentieuses où vient de se complaire, un instant auparavant, Kothner, le grave président de l'assemblée. Beckmesser, qui, depuis le commencement de l'épreuve, a donné des pi'euves non équivoques d'impatience, arrête alors le chanteur, et, sortant furieux de sa cachette, il désigne avec le poing le tableau couvert de marques à la craie, signes irrécusables des fautes commises. Il se prodigue pour démontrer qu'on se heurte à un ignorant ou à un fou, et que l'indulgence n'est pas permise. Vainement Sachs tâche de faire entendre raison à son collègue; l'avocat paye pour son client et se voit pris lui-même à partie; Beckmesser le renvoie grossièrement à ses souliers. Le désordre esl à son comble; en dépit des juges qui ne veulent plus l'entendre, Walther poursuit son hymne avec la rage du désespoir; bref, l'assemblée vote contre et se retire en désordre. Hans Sachs est resté rêveur en écoutant ces accents nouveaux pour lui, et, lorsque Walther s'éloigne à son tour : « Je fais, moi, des vers et des souliers, dit-il avec mélancolie; mais c'est lui le chevalier et le poète! »
Traitée par le musicien avec une sûreté et une légèreté de main merveilleuse, une verve comique des plus franches, une clarté saisissante en dépit des continuelles juxtapositions de motifs, cette scène orageuse donne à la lin du premier acte un singulier éclat. Discours d'ouverture, position de la question, débats, protestations, tempête suprême, on retrouve là, soit dit en passant, tous les éléments du premier acte de VAfricaine, et le parallèle à élabliipourrait tenter les amateurs de ra|iprochenients inédits. Uemarquons, du moins, qu'ici les caractères sont nettement tracés, et que les personnages se montrent dès l'abord ce qu'ils resteront au cours de
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lu pièce, des types de comédie aniiisanls, fjais sans être presqiii' jamais hiirlosqiies, et maiiiti-nns avec soin dans le caiiic dune Une satire et il'une grossière caricature.
Si Ion vonlait entreprendre de cunnnrMti'r le deuxii^nie acte par le menu, on risquerait l'nrt de donner au lecteur une impression toute contraire à celle que le spectateur éprouve au théâtre. On serait dilFiis, long et ennuyeux, quand les choses se passent justement de la façon la plus simple, la plus rapide et la plus plaisante, quand tout se réduit en somme à une sérénade dont lieckmesser prétend, par amour, gratifier lîva, et qu'une série d'incidents, les uns prémédités, les autres fortuits, vient contrarier.
Le décor nous montre une sorte de croisement de rues, avec une maison de chaque côté; ;'i droite, celle de Pogner, en partie masquée par un épais tilleul qui se dresse près du seuil; à gauche, celli', heaucoup plus modeste, de Sachs. Tout s'y trouve, du reste, bien aménagé pour concourir à l'elTet d'épisodes qui, à ne considérer que la suite directe et logique du premier acte, ne sont pas d'une absolue nécessité, mais qui se déroulent et s'enchainent avec assez d'art pour occuper largement l'esprit et les yeux. C'est la troupe des apprentis qui, dans un gentil chœur empruntant son refrain à la ronde du premier acte, se moquent de David, au(iuel Madeleine tourne le dos parce qu'il lui apprend l'échec du candidat chanteur. C'est Pogner revenant de la promenade avec Éva et, dans un entretien dont la musique rend à merveille la douce familiarité, cherchant à l'intéresser au concours dont elle est le prix, pendant que la jeune lille écoute d'une oreille distraite et se préoccupe bien plus du rondez-vous qu'elle a donné cette nuit au chevalier Wallher. C'est Sachs s'inslallant chez lui à la besogne et essayant de travailler, tandis que les souvenirs de la séance, traduits par quelques réminiscences plus ou moins déguisées des motifs du premier acte, reviennent à sa pensée et troublent sou âme de poète. C'est Éva, fine et rusée, traversant la rue pour interroger le brave cordonnier et, sans lui avouer positivement le secret de son cœur, se faisant raconter avec complaisance l'insuccès douloureux du chevalier qu'elle aime. C'est Madeleine venant chercher sa maîtresse et lui confiant qu'une sérénade doit, cette nuit même, lui être donnée par un soupirant nouveau, lequel? Beckmesser, l'ennuyeux greffier. C'est ^Valther enfin, profitant des ténèbres pour se glisser dans ces parages et retrouver sa bien-aimée.
De cette première partie de l'acte se détachent deux adorables duos, l'un entre Éva et Sachs, l'autre entre la jeune fille et Wallher, ce dernier troublé, du reste, par le veilleur de nuit d'abord, qui arpente la scène en chantant une sorte de mélopée d'un caractère quelque peu étrange, mais expressif, par .Sachs lui-même ensuite qui, aux écoutes et comprenant qu'un eidévenient est imminent, tourne sa lampe du côté des jeunes gens et les menace ainsi d'un indiscret rayon. Sympathique figure que celle du vieux poète, resté jeune d'esprit et de cœur malgré les années, et qui, tout en prenant en main les intérêts de Walther et d'Eva, ne se résigne pas sans un serrement de cœur à ce rôle d'ami platonique et de confident désintéressé. Son entretien avec la jeune fille, maintenu à dessein dans les limites d'une causerie intime et familière, reste un chef-d'œuvre de poésie et de sentiment dont toutes les parties méritent une épithète louangeuse : telle au début l'admirable et trop
courte révurie de Sachs-, telle cette phrase caressante qui lentement se déroule, enserrant une grande p.-irlic du duo dans ses n^plis capricieux; telle cettemélodie (ju'îi l'appel de Madeleine dessine mystéri^uscnienl l'orchestre sur une pédab- syncopée de mi et .1 laciuelle, par une heureuse tqiposilion, succède b; rvthino piquant d'un g.ii pizzicato; tel enfin le motil si suave qui sur ces mots d'Éva : •■ Du calme! c'est le veilleur, « couronne le chaleureux duo des amoureux!
Mais il faut, bien à regret, tourner vite les feuillets de la partition, et, avec le nouveau personnage qui se présente, aborder la scène capitale du second acte, lîeckmesser, avons-nous dit, s'est promis d'essayer sur les oreilles de la fiancée qu'il convoite l'effet du morceau qu'il a préparé pour le concours du lendemain; un gêneur imprévu va troubler celte séance nocturne, et ce gêneur est Dans Sachs, qui, du premier coup, protège les amoureux et prend une revanche conlie l'irascible greffier qui linsultuit naguère. En elTet, a peine l'un a-t-il ouvert la bouche, que l'autre commence à frapper avec le marteau sur des formes de souliers, en s'accompagnant il'un gai refrain qu'il lance à pleine voix. « Comment, maître! Debout? Si tard dans la nuit! — Eh quoi! monsieur le greffier, vous veillez? Les souliers que vous m'avez commandés vous donnent-ils de l'inquiétude! Voyez, je m'en occupe; vous les aurez demain. » On devine la scène. BecUmesser ne se lasse pas de chanter. Sachs ne se lasse pas d'interrompre : duel sans pitié ni merci. Pour obtenir le silence, le premier prie le second de l'écouter au moins comme ferait un juge, de remplir vis-à-vis de lui les fonctions de « pointeur», c'est-à-dire de signaler au fur et à mesure les fautes, s'il en commet. Le cordonnier accepte; mais ce n'est plus av£c la craie qu'il marque les fautes, c'est avec son marteau, et chaqae fois le iiruit fait tressaillir le donneur de sérénades.
bientôt le malheureux se trouble; il perd la tête; il chante faux, et les coups de marteau redoublent, jusqu'au moment où les voisins commencent à ouvrir leurs fenêtres et à s'enquérir de tout ce bruit. C'est la bagarre, puis la foule se disperse dans tous les sens; la place reste vide; les petites rues, maintenant éclairées par la pleine lune, redeviennent silencieuses et solitaires. Le veilleur s'étonne bien un peu d'abord de ce brusque changement, de ce calme subit; mais il ne messied pas à la nature de son rôle d'arriver trop tard. II no voit plus rien, il n'entend plus rien, il s'éloigne donc en reprenant son nocturne et paisible refrain.
Les mots ne suffisent pas à rendre le prodigieux elfet de ce finale, et ceux qui jugent avec le seul souvenir des exécutions « figées » de notre solennelle Académie de musique, où l'on en vient aux mains avec une prudence et une lenteur dignes des meilleures compagnies, ne peuvent se faire une idée du mouvement, de l'entrain, de la variété des elTets, de la mise en œuvre de ce charivari désopilant. Le compositeur y manifeste d'ailleurs sa toute-puissance, et, question de procédés à part, on trouverait malaisément dans les modèles les plus admirés de la musique boulTe un ensemble de scènes d'un coloris plus frais, d'une gaieté plus fine, d'une verve plus franche et plus naturelle. Au milieu de la confusion générale, les personnages, sans qu'on sente l'eilort de l'auteur, gardent leur individualité propre. Quant aux motifs mélodiques, ils sont tous merveilleusement appropriés au cadre de l'action, au caractère des inter-
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prêtes; aussi bien l'archaïque sérénade de Beckmesser avec ses ports de voiï prétentieux, que la chanson de Sachs à l'allure populaire; aussi bien la gracieuse phrase instrumentale qui vient pour la première fois avec ces paroles du vieux maître : " J'aurai l'oreille à la musique, » et dont semble s'être souvenu Bizet en composant Carmen, que l'étincelante sonnerie finale de l'orchestre dont le carillon jette une note si amusante au milieu du brouhaha général. Tout autre que Wagner eût prolité même de ce lutll pour terminer l'acte et baisser le rideau. Mieux avisé, le poète a ramené sou veilleur de nuit de la façon la plus plaisante, et le musicien n'a pas montré moins d'ingéniosité en repoussant vers les profondeurs de l'orchestre tous les motifs du linale qui se pressent en quelque sorte comme autant de fuyards, se bousculent, et s'évanouissent pour faire place à im délicieux rappel du duo de Walther et d'Éva, simple bouffée d'amour qui traverse l'espace et monte au sein de la nuit.
Le troisième acte nous ramène à la comédie sérieuse et s'annonce par un sévère prélude où la chanson de Sachs se combine hardiment avec le sombre motif qui reparaîtra tout à l'heure pendant son monologue. Voici l'humble échoppe du cordonnier-poète. David, se figurant que le maître lui tenait rigueur à cause des aventures de la nuit dernière, est venu le trouver, el, se jetant à genoux, il implore un pardon qu'on n'a pas plus à lui accorder qu'à lui refuser. Une sorte de légende que fait réciter Sachs au jeune apprenti et une phrase très expressive de l'orchestre sous ces mots : » Merci, mon tils, » forment toute la part de l'inédit dans cette scène assez inutile, où, comme dans les suivantes, se montrant fort ménager de thèmes nouveaux, le compositeur se borne presque exclusivement à varier et à entremêler avec son adresse habituelle des motifs déjà connus.
Demeuré seul, Sachs s'abandonne à ses tristes rêveries : ce n'est plus le compère spirituel qui, la veille, s'amusait aux dépens d'un collègue; c'est le penseur qui rétléchit et connaît les amertumes de ce monde. Wallher l'interrompt au milieu de ses méditations, et les deux poètes se comprennent sans elfort. Walther a justement rêvé qu'eu un jardin merveilleux une femme belle et noble d'aspect l'invitait à cueillir les fruits précieux de l'arbre de la vie. " Le rêve, lui répond alors Sachs, le rêve est le fonds même sur lequel travaille le poète; développez-le d'après certaines règles propres à en rehausser la beauté, et vous obtenez l'œuvre d'art, n Puis, prenant texte de ce rêve, il fait au chevalier un vrai cours de poésie; il lui apprend à composer un chant de maîtrise et tient même la plume, tandis que l'amoureux dicte ses vers. Par sa facture symphonique, la scène, comme toujours, ne laisse rien à désirer; mais l'intérêt dramatique languit un peu avec la préparation trop minutieusement détaillée de ce morceau de chant que Walther va présenter encore, le jour même, au concours. Il y a là comme un double emploi, et l'auteur compromet presque, en l'escomptant à plaisir, l'effet obligé du grand ensemble qui termine l'ouvrage.
Un reproche analogue atteint la scène suivante, qui devait rester alerte el vive, tandis que le musicien l'a malheureusement alourdie, en exagérant les développements. Sachs elle chevalier se sont éloignés un instant pour revêtir leurs babils de fête, el Beckmesser a profité de cette absence pour survenir. Il porte un superbe costume, mais il boite el se tàte les reins
d'une façon qui ne laisse pas de doute sur les tristes résultais de son équipée nocturne. Apercevant les vers tracés tout à l'heure et laissés par mégarde sur la table, il les lit; il se figure naïvement que le cordonnier veut concourir et prétendre, lui aussi, à la main d'Eva. Son erreur n'est pas de longue durée. « Ces vers vous plaisent, dit Sachs rentiant dans son atelier, prenez-les! — J'en pourrai faire usage? — Tel usage qu'il vous plaira; mais prenez garde! ils sont malaisés à mettre en musique, el malaisés à chauler!... » Beckmesser, tout joyeux, se frotte les mains el part, croyant déjà tenir la victoire; mais voici une autre visite. Éva s'est doutée que le cordonnier avait travaillé, la nuit dernière, avec la seule pensée de favoriser ses amours. Saluée à son entrée par une mélodie caressante et langoureuse, elle vient soidisant pour faire ajuster ses souliers, en réalité pour serrer la main de son protecteur et aussi pour retrouver son amoureux. Déjà Wallher est près d'elle, et, en son honneur, il improvise celte fois des variantes et des retouches si heureuses que Sachs à son tour applaudit à la science de son jeune ami. 11 célèbre hautement l'œuvre d'art nouvelle qui vient de naître; il en sera le parrain, Eva en sera la marraine; David et Madeleine, qui se présentent en beaux habits de fêle, serviront de témoins, et, mus par un même sentiment d'espérance et de foi, ils confondent leurs voix dans un quintette d'une sérénité grandiose, mais dont la coupe italienne ne laisse pas que de surprendre un peu l'auditeur. ^Yagne^ n'a, du reste, jamais répudié complètement certaines formules mélodiques anciennes, et dans un ouvrage postérieur, au troisième acte du Girttenlmiunenmg , nous en retrouvons un exemple curieux et aussi typique. Tout à coup une sonnerie joyeuse de trompettes se fait entendre, et un changement de décor nous transporte aux environs de IV'uremberg, dans une prairie, sur les bords de la Pegnitz; c'est jour de concours, c'est fête populaire. Les représenlanls des corporations arrivent, chantant à l'envi les louanges de leurs patrons sur un mode d'une gravité un peu prud'hommesque, que fait spirituellement ressortir l'accompagnement malicieux de l'orchestre. Pendant que les bourgeois s'attablent avec leurs femmes, apprentis et paysannes dansent une valse; non pus la valse banab' et obligée de tout ballet, mais une de ces valses allemandes où la délicatesse de l'harmonie le dispute à l'originalité du rythme; les gais refrains se fondent en un choral imposant que la foule entonne en voyant les maîtres chanteurs faire leur entrée solennelle : page de grandes proportions, pleine de magnificence et d'éclat, suTlisanl bien à prouver que si dans ses dernières œuvres Wagner s'interdisait souvent l'usage des chœurs, ce n'était pas par impuissance, c'était par raison, et pour obéir à des règles d'es- Ihêtique pure dont plus que tout autre il était bon juge.
A cette manifestation enthousiaste, Hans Sachs, l'honneur de Nuremberg, Hans Sachs, le favori du peufile, répond par une allocution de circonstance où il rappelle, avec force compliments à chacun, l'objet de la réunion présente et la valeur du prix proposé. Quel concurrent se présente le premier'.' Beckmesser. Il est ému, il craint de manquer de mémoire, et les ricanements peu déguisés de l'auditoire ne le rassurent qu'à demi. La poésie qu'il déclame est celle qu'il tient de Sachs, lequel l'avait écrite sous la dictée de Wallher; mais la musique est de lui et ne sied guère aux paroles qu'elle accompagne. De plus, il s'est avisé-
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lie rhaiij^er par jilaccs la prosoilii- el n'a réussi qu'à niodilicr le sens de la façon la plus absurde. Alors il se trouble, il s'embrouille, il dit des mots pour d'autres.
Tout d'abord on se demande si le chanteur a perdu la raison, on croit à une farce i\c mauvais gortl; bientôt on ciii' au scandale, on se fàclie. Pour calmer la tempi'le, lîecUinesscr, conspué el fou de ra;;e, trouve ingénieux de ini'lhe en cause l'iionnéle Saclis, en le dénonçant comme le véritable auteur de ce chant ridicule. Mal lui eu prend. <> Ce cliant est très beau, riposte le niaitre, liop beau même pour que je l'aie composé! » tl, comme la foule s'élonue el demeure incrédule, il ajoute : « Seulement il a clé mal interprété; il a subi des variantes qui en allèrent le sens; il n'était pas soutenu par la musique qui lui convenait. Or, dans cette assemblée un homme peut ténioiiiner que je dis la vérité : que Wallber île -Slol/.ing chante ce morceau, el vous veirez si je vous tiompe! »
L'épreuve réussit à souhait. Walther rétablit le texte primitif; puis, se livrant à son inspiration, il s'en écarte peu à peu pour lui donner plus de relief rncore, plus de puissance et plus de charme. Cette fois, c'est un véritable chef-d'œuvre, complet en ses parties, que l'auteur présente au.x suffraf-'es de l'assemblée, et par acclamation le pri.t lui est décerne. Éva, tout émue, a mis sur le front du vniur|ueur la couronne de myrte et de laurier, el les deu.\ jeunes yens tombent aux genou.\ de Pogiier, qui les bénit. Sachs dit le mot de la lin en prenant texte de ce qui vient de se passer sous les yeux de la foule, pour célébrer par un discours patriotique la grandeur de l'art allemand, el le peuple fait une ovation au maître cordonnier, eimenii de la routine et protecteur des amoureux. Amusante, mouvementée, bien conduite, si l'on veut oublier que leflet de ce morceau de concours autour duquel tout pivoLe a été, comme nous l'avons dit, quelque peu escompté, cette grande scène explique le drame et le termine dignement.
Peut-être pourrait-on reprocher à l'auteur d'avoir fait commettre à Beckmesser, un niais sans doute, mais après tout un maître en son art, une erreur trop grossière, el d'avoir exagéré à plaisir le côté grotesque du personnage. Par contre, les autres rôles restent jusqu'à la lin délicatement el noblement tracés : Éva, la jeune lille ingénue et malicieuse; David, l'apprenti bavard el gai; Pogner, le bourgeois bon enfant, mais un peu solennel; Hans Sachs surtout, l'homme honnête el simple, qui met au service de l'amitié un cieur généreux et chaud, qui se défend contre ses ennemis avec un esprit ironique et souple, le poète national enfin qui respecte la tradition, mais qui veut aussi croire en l'avenir. Sa figure ressort au premier plan si intéressante, si sympathique, qu'elle nuit presque au héros, à AVallher de Slol/.ing, le poète inconscient, le rêveur élégiaque des nuits d'été, le novateur en qui plusieurs, se prévalant du rapport euphonique des deux noms, ont voulu voir Wagner lui-même.
Mais c'est le propre des ouvrages aussi étudiés, aussi fouillés que celui-ci, de faire croire aux énigmes et d'exciter la verve des commentateurs. On a dit, par exemple, que les Mallra chanteurs étaient la contre-partie comique de Tann)ipruser. Contre-partie n'est pas le mot juste. \Valther, comme Wolfram, symbolise l'art dans son acception la plus haute. Seulement, tandis que Tannhieuser en restreint les manifestations à la peinture de la passion brutale et sans frein, Beckmesser l'emprisonne dans des for-
mides pédanlesqucs el surannées. Idéalisation d'um' part, émancipation de l'autre; voilà le double but l'oursnivi par b; poêle en écrivant ces deux leuvres, qui, loin de s'opposer, se complètent l'une l'autre et gardent ime certaine analogie, en dépit de la dillërence du cadre, du ton, de la pliysiononiii; des personnages.
Aussi bien, ne l'oublions pas, si Wagner veut que l'artiste suit libie, il ne ronfond pas la liberté avec la licence. Il sait que le succès s'achète au prix d'un travail acharné el d'une connaissance ap|irofondie de toutes les ressouices du métier; il lient donc à ce que son héros n'obtienne la récompense qu'après s'être soumis aux règles el en avoir fait son profit. C'est cette gymiL-kslique préliminaire, c'est cette forte discipline inlellectuelle qu'il recommande hautement par la bouche du vieux Sachs, lorsqu'il lui fait dire à Walther : i< Ce que l'instinct ébauche, l'art le complète, » comme il avait dit lui-même quelques années auparavant en rappelant les travaux que lui imposait son maître de contre-point : i< Il m'avait fortilié, non pour écrire des fugues, mais pour avoir ce qu'on n'acquiert que par un sévère exercice, l'indépendance el la sûreté. »
Constatons, en lerminant, que le public accueillit chaleureusement les Muilrcs clKinUiirs. lors de la première représentation à Munich, le 21 juin 1808.
Assis dans la loge royale, Wagner, plus encore qu'après Trhtaii, dut goûter, avec une ùpre volupté, les nianil'eslations llatteuses dont il était l'objet. Protégé par un souverain, il entrevit en ce jour comme possible la réalisation du rêve qui l'obsédait, l'éclosion de cette Trlmloijie que, selon sa propie expression, i. il portait dans sa tête depuis si longtemps ", de cet opéra allemand qui << correspondait au génie allemand comme la tragédie grecque correspondait au génie grec », de cette œuvre enfin qui devait asseoir définitivement sa renommée. L'heure avait sonné en elfet où toute audace lui devenait permise : il pouvait d'un bras ferme et sûr achever de forger VAiincau du Xibelung et s'offrir la géniale diversion de Tristan et Iseull.
Tristan et Isenit.
Munich, 10 juin 1SG5.
Nous sommes pleinement renseignés sur les origines de Tristan et Isciilt, par l'excellent résumé de Hugues Imberl et aussi par la documenlalion direcle.
Le 15 septembre 1860, Richard Wagner adressait à M. Frédéric Villol, conservateur des musées de peinture au Louvre, la Lettre sur la musique qui servit de préface au volume ayant pour titre : Quatre Poèmes d'opéras, et qui contenait, traduits en prose française, le Vaisseau fantôme, Tannhseiiser, Lokengrin, Tristan et Iseult. Après avoir exposé dans cette lettre que ses conclusions les plus hardies sur le drame musical ne s'imposèrent à lui que lorsqu'il écrivit les NihehuKjcn el que, dans les trois premiers poèmes, le Vaisseau fantôme, Tannhaeuser el Lohengrin. l'application de son système (si système il y a) n'est que fort hésitante, Wagner ajoute qu'il en est tout autrement pour le drame de Tristan et Iseult, qui fui conçu à l'époque de l'achèvenienl des yibelungen.
« Je conçus et j'achevai Tristan et Iseult lorsque j'avais déjà complètement fait la musique d'une 1res grande partie de ma tétralogie des ?\ibelungen. Ce qui m'amena à interrompre ce grand travail, ce fut
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le désir de donner un ouvrage de proporlioiis plus modestes et de moindres exigences scéniques, plus facile par conséquent à exécuter et à représenter; et ce désir naquit en moi d'abord du besoin d'entendre encore, après un si long intervalle, de ma musique, puis des rapports encourageants que je recevais de l'exécution de mes anciens opéras en Allemagne, rapports qui me réconciliaient avec la scène et me rendaient l'espoir de voir ce désir encore une fois accompli. Maintenant on peut apprécier cet ouvrage d'après les lois les plus rigoureuses qui découlent de mes affirmations théoriques, ^on pas qu'il ait été modelé sur mon système, car j'avais alors oublié absolument toute théorie; ici, au contraire, je me niouvais avec la plus entière liberté, la plus complète indépendance de toute préoccupation théorique, et, pendant la composition, je sentais de combien mon essor dépassait même les limites de mon système. Croyez-moi, il n'y a pas de félicité supérieure à" cette parfaite spontanéité de l'artiste dans la créalion, et je l'ai connue, cette spontanéité, en composant mon Tristan. Peut-être la devais-je à la force acquise dans la période de réflexion qui avait précédé. C'était à peu près une image de ce qu'avait fait mon mailre, en m'apprenant les artifices les plus difficiles du contrepoint : il m'avait fortifié, disaitil, non pour écrire des fugues, mais pour avoir ce qu'on n'acquiert que par un sévère exercice : l'indépendance et la sûreté. »
lit dans un autre passage : « Tous mes doutess 'étaient enfin dissipés, lorsque je me mis à mon Trhlait. Je me plongeai ici avec une entière confiance dans les profondeurs de l'àme, de ses mystères, et de ce centre intime du monde, je vis s'épanouir sa forme extérieure. »
Au mois d'octobre 18b4 liichard Wagner écrivait à Franz l.iszt qu'il voulait élever un véritaljle monument à l'amour en composant Tristan et heult. i< Sous le pavillon noir qui Hotte à la fin, disait-il, je m'ensevelirai ensuite pour mourir. )>
En efîet, ce sont les droits de l'amour que revendique la légende d'amour de Tristan et heult. La base est une ancienne chronique celtique; le cycle des llomans de la Table Ronde vient faire pendant au cycle des Chansons de geste, double courant littéraire qui nous a donné, en France, d'un côté la Clumson de Roland, les Quatre Fils Aymun, Renaud de Montanban, Garin le Loherain, — et de l'autre, sous l'inlluence du génie gallois, Lancelot du Lac, la i<Ve Viviane, Merlin l'enchanteur, Artur, Tristan et heult.
Ce caractère d'amour et aussi de fatalité , Ernest llever l'a fait nettement ressortir dans la très belle analyse du premier acte de Tristan, qu'il a publiée dans le Journal des Débats en mars 188i après l'exécution au concert Lamoureux. 11 commence par y rappeler la remarque analogue de M. KdouardSchuié dans Opéra et Comédie : « La fatalité de l'amour avait déjà présidé à la naissance de Tristan. La destinée de son père et de sa mère fut l'image de la sienne, un jour radieux qui finit dans un sombre orage. Blanchefleur, sœur du roi Marck, aima Hivalin, chevalier breton venu à la cour de Cornouailles et qui mourut peu après. Pour cacher le fruit de ses amours secrètes, elle dut s'enfuir en Bretagne, dans le château de son ami défunt. C'est là que Blanchefieur, délaissée, protégée seulement par un serviteur fidèle de Uivaliii, mit au monde le fils de son désir et de sa douleur. Elle le nomma Tristan et rendit le dernier soupir en lui donnant le jour. L'orphelin grandit
dans la maison de son père, sous la garde du bon Kurwenal. » Dans le roman de Luc de Caste, écrit au XM« siècle et où l'on trouve les premières traces de la légende celtique de Tristan et heult, le bon serviteur s'appelle Gouvernail, ce qui indique clairement sa fonction. Dans l'épopée chevaleresque de Gottfricd de Strasbourg , tirée du roman en prose normande de Luc de Caste, Gouvernail devient Kurwenal et n'en reste pas moins un serviteur dévoué, un écuyer fidèle. Il accompagne son mailre dans ses courses aventureuses et sait à l'occasion l'égayer par quelque chanson.
Marold s'en va, brnvant Igs flots.
Soumettre l'Angleterre.
Une île flotte -in sein dos eaux.
C'est là qu'il gît en terre.
Sa bête, l'on on fit présent A celle qui pleure l'absent.
Gloire au héros Tristan,
Le vainqueur du Forban.
C'est ainsi que Tristan rompit d'un coup de sa formidable épèe le servage qui rendait le pays des Cornouailles tributaire du royaume d'Irlande. Tous les ans, Marold, le neveu du roi et le fiancé d'Iseult, venait exiger le tribut. Tristan le tua en combat singulier et envoya sa tête à Iseult. Puis, toujours poussé par son humeur aventureuse, il monta sur une misérable barque de pèche qui vint s'échouer sur la côte d'Irlande. Ce fut Iseult elle-même qui le recueillit et pansa sa blessure; Marold, avant de mourir, avait vaillamment combattu. Tristan, pour ne pas être reconnu, se présenta à Iseult sous le nom de Tantris. Mais elle s'aperçoit un jour que l'épée du chevalier est ébréchée et que le fragment d'acier dont l'arme est privée est précisément celui qu'elle a retrouvé dans le crâne de Marold. Iseult saisit l'épée pour en frapper le meurtrier : mais celui-ci la regarde avec des yeux si suppliants et si doux que, fascinée et vaincue, elle laisse l'arme s'échapper de ses mains.
Tristan, guéri par les soins d'Iseult, quitte l'Irlande et revient à la cour de son oncle, auquel il fait un portrait des plus séduisants de la beauté d'Iseult. Le pauvre chevalier a rapporté de son voyage une blessure bien plus dangereuse que celle que lui avait faite Marold lors de son dernier combat. A force de vanter sa bien-aimée, il finit par éveiller chez le roi son oncle le désir de l'épouser. El, avec une abnégation qui s'explique chez un chevalier un peu errant, Tristan s'olfre lui-même à aller demander à Iseult s'il ne lui plairait point de venir s'asseoir à côté de l'oncle Marko sur le trône de Cornouailles. Il part. Iseult, quoique très désagréablement surprise d'abord, accepte la proposition de Tristan. El les voilà tous deux, elle accompagnée de sa fidèle servante Brangaine, Brangolne ou Brangienne, lui de son fidèle serviteur Kurwenal, voguant vers les côtes d'Angleterre, sur un navire où une tente « formée de riches draperies » a été installée pour Iseult.
C'est ici que le drame commence, mais il vil tout entier des événements que vient de rappeler Ernest Ueyer. Un matelot perché dans les vergues chante un refrain d'amour. « Qui me raille et m'outrage? » s'écrie tout à coup Iseult, (jui croit voir dans la chanson du mousse une allusion à l'état de son propre cunir. Elle se répand d'abord en invectives et en imprécalions contre le meurtrier de son fiancé par qui, à son tour, elle s'est laissé vaincre; puis, passant de la colère à un sentiment plus dou.T, elle
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demande à voir Tristan. Celui-ci, cr.'ii;,'iiaitt (jue l'éclat (les beaux yeux d'Iseult ne lui lasso trahir la conllaiice île son oncle, refuse d'obéir à l'invilution que lui porte Uraufiaine de la part do sa mallresso. (îrand courroux d'Iseult, qui dans le paroxysme de la colère, se met à raconter à Biangaiiie, et par le menu, son aventure avec Frislan et comment elle l'a recueilli, comment elle l'a f^uéri, comment, j^ràcc ,'i sa complicité, il a pu quitter rirlainlc, où on voulait le retenir prisonnier. C'est pour payer sa dette de reconnaissance, c'est pour reconnaître tant de bienfaits reçus, qu'il a coniu l'idée de la faire entrer dans la couche ilu vieux roi de Cornouailles, de son oncle .Marke, elle qui aurait tant voulu être aimée. Aimée de l'rislan, sans doute, pense lîrangaine. Kt alors, rapiielanl à Iseult que sa mère lui a coiilié en mourant une cassette pleine de philtres maj^iques, elle va chercher le coffret et y choisit la liole contenant l'élixir d'amour. « Ce n'est pas celui-là que je veux, s'écrie Iseult, c'est le breuvage de mort! »
Mandé de nouveau auprès de sa future souveraine Tristan se décide enfin à venir. Et, prenant sans hésiter la coupe que lui tend Iseult, il la porte à ses lèvres en disant : « Heine, je connais la puissance de votre art : vos baumes jadis ont guéri ma blessure; que ce breuvage maintenant guérisse mon âme! " Avant qu'il ait achevé de boire la liqueur mortelle, Iseult lui arrache la coupe des mains : " A moi ma part, s'écrie-t-elle, à moi le resle! » Et, ayant vidé la l'oupe empoisonnée, elle la jette aux pieds de TrisUiEi. Les voilà seuls en face l'un de l'autre, inimobiles, muets, frissonnants et comme s'ils cherchaient les ardeurs de l'amour en attendant les spasmes de la mort. La mort est lente à venir, mais un trouble les agite, le trouble des sens qui brûle leurs lèvres et •Millamme leurs regards. Ils tombent dans les bras l'un de l'autre... Brangaine survient, Kurwenal lasuit, annonçant que le navire a touché terre et qu'on aperçoit non loin du rivage le roi .Marke suivi d'un cortège brillant.
« Quel breuvage m'as-tu donné? demande Iseult à sa confidente, pendant que celle-ci lui pose la couronne sur le front et lui jette sur les épaules le manteau royal. — Le breuvage d'amour, » répond Brangaine, feignant de déplorer son erreur. Alors, se tournant vers Tristan : « Faut-il vivre? » lui dil-elle. Et elle glisse inanimée dans les bras de ses suivantes, sans que les vivats qui saluent le roi de Cornouailles puissent la faire revenir de son évanouissement. C'est sur ce tableau émouvant que la toile tombe.
Le deuxième acte se passe au château royal de Marke, en Cornouailles. Jardins plantés de grands arbres devant la demeure d'Iseult, qu'on voit sur l'un «les côtés du théâtre et où l'on accède par un perron. Nuit d'été limpide et splendide. Près de la porte ouverte, une torche allumée. On entend des fanfares de chasse. Brangaine, sur les degrés, prête l'oreille au bruit des chasseurs, de plus en plus éloigné Elle regarde avec anxiété la porte où, tout à coup, parait Iseult. Celle-ci sort de sa demeure, dans une grande agitation, et s'approche de Brangaine qui lui expose ses craintes. Elle favorise les rendez-vous nocturnes de Tristan et de la reine adultère, mais elle redoute celui qui, lors du débarquement, « fixait Tristan sans relâche, méchant et sournois », le traître Melot. Iseult n'en éteint pas moins la torche allumée près de la porte. C'est le signal qui doit appeler Tristan : « La torche, — Fiit-elle le feu de ma vie,— Joyeuse,— Je l'éloulTe sans trembler. "
Les deux amnnis s'embrassent avec transport, et c'est alors un sublime duo en paroles entrecoupées :
TOL'S LES DEL'X
Kst-co toi? — Toi retrouvée? —.Sous mon étreinte? — Puis-je le croire? — Quelle joie! — Toi sur mon sein! — Toi (pie je presse! — Est-ce toi-même? — Vois-je tes yeux? — Vois-je tes lèvres? — Est-ce ta main? — Est-ce ton cieur? — Ksl-ce moi? — Est-ce toi? — Toi dans mes bras! — N'est-ce qu'erreur? — N'est-ce que rêve? Délices de l'àme ! Oh! douce, noble. Hère, belle, célesli; ivresse! — Sans égale! — Sans limite! — Plus qu'humaine! — Sainte! Sainte! joie unique! joie si neuve! — Pure extase! Joie parfaite! — Tout me charme! — Tout m'enivre! — L'àme au ciel loin du monde est ravie! — Toi, Tristan, à moi! — Toi, Iseult, à moi! — L'un à l'autre sans terme! Tristan! Iseult! Couple à jamais uni!
Aux cris d'amour succède le rappel des épreuves déjà lointaines. « Très sainte, dit Iseull, la nuit nous garde. » Tristan conduit doucement Iseull vers un banc de Heurs. Il tombe à ses pieds et pose sa tête entre ses bras, puis c'est la reprise du duo extatic[ue :
Tous LES DEUX.
Sur nous retombe, — .Nuit d'extase! — Donnenous — L'oubli de vivre; — Prends mon être — Dans ton sein; — Ote-moi — Du monde vain! — En nous s'éteint — L'ultime flamme, — .Nos pensées, — Nos chimères, — Nos mensonges, — Nos mémoires. — L'ombre sainte, — Sainte, approche, — Chasse ces fantômes! — Sauve-nous du monde! — Quand se cache — En nous la lumière, — Luit, enliii, — L'étoile de joie. — Ton charme unique, — l'eiidre, m'enlace, — El tes reyards — Me versent l'ivresse. — Cœur à cœur — Et lèvre à lèvre, — Un seul soufde — Nous unit. — Mon regard — Havi s'aveugle; — L'aspect du monde — Au loin s'efface — Dont le vain jour — .Nous abusait, — Plaçant devant nous — Des spectres menteurs.
Seule je suis, Seul je suis.
Moi, le monde.
Plein essor de joie!
Vie d'amour infinie!
D'une paix sans rëveil et sans rêve.
Doux el ferme espoir 1
Ils se perdent dans une profonde extase, renversés, pâmés sur le banc de fleurs. Puis c'est la pensée de la mort, le cri d'Iseult : u Oh! ne plus vivre! » l'appel à l'immense nuit, à la réunion éternelle dans les plus profonds espaces, dans l'ivresse du rêve. Plus d'Iseult, plus de Trislan, plus de formes, plus d'obslacles, neuve essence et flamme neuve : « Pour les siècles — Être unis! — Sans terme, — Sans cesse — Flamme ardente au cœur, — Fière joie d'amour! >>
Kurwenal se précipite, l'épée nue, pour avertir Tristan ; mais déjà Marke, Melot et les courtisans, en habit de chasse, débouchent vivement de l'allée, vienneni vers l'avant-scène et s'arrêtent, anxieux, devant le groupe des amants. — Brangaine descend de la terrasse et s'élance vers Iseult. Celle-ci, saisie d'une soudaine pudeur, détourne son visage et s'appuie sur le banc tleuri. Trislan, d'un geste instinctif, étend du bras son manteau pour dissimuler Iseult aux yeux des courtisans. Il reste longtemps ainsi, immobile, fixant les hommes qui le considèrent, agités de sentiments divers. Le jour commence à poindre. Les
l. Version fr.inçaise commencée par Alfred Ernst, continuée par MM. L. de Fourcaud et Paul Bruck.
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lueurs Irainent, et la situation aussi. Eu vain Melot étale-t-il sa traîtrise et s'ellorce-t-il d'exciter le roi : ic Çii, peux-tu dire, niailre, — Que j'accusais à tort — El que, pour gage, en vain — Je t'aie livré ma tête? — Le crime est sous les yeux, tlagrant. — C'est ton honneur — Qu'en vrai féal — De honte j'ai gardé. «
Marke n'a pas hâte de frapper, il veut parler d'aliord, et il parle, un peu longuement. Il eût paru à tout poète français nécessaire de brusquer les choses. Wagner n'en a pas jugé ainsi. Admettons avec Edouard Schuré qu'il ait voulu sublimiscr le roi, en faire un de ces êtres que les passions n'alleiguent pas, l'interminable et par trop indulgente homélie qu'il adresse aux amants surpris n'en reste pas moins d'un etfet théâtral désastreux. On s'irrite de la placidité excessive de ce mari qui permet à Tristan et à Iseult de renouveler leurs serments, de s'embrasser même en sa présence, et l'on applaudit presque à la sanguinaire intervention de Melot, intervention mettant iïn à ces étranges elfusions.
L'agonie du héros, soutenu jusqu'au bout par son écuyer fidèle, qui ne lui survivra pas; l'attente mêlée d'espérance et d'angoisse du navire qui, ramenant la bien-airaée, devait apporter aussi le remède aux blessures du corps et la paix au trouble de l'âme, l'étreinte suprême de ces deux êtres, victimes d'une fatalité, et qui linissent par succomber l'un près de l'autre, telles sont les étapes qu'il nous reste à franchir dans le dernier acte de Tristan, que la mort domine tout entier.
La scène se passe au château de Tristan, à Karéol, en Brelagne, dans les jardins du Burg. D'une parti les hautes constructions du château; de l'autre, un mur d'enceinte peu élevé, coupé d'une échauguette. Au fond, la poile d'accès. Le château est bâli au sommet d'une falaise. A travers ses ouvertures, on aperçoit un vaste horizon de mer. Tout donne l'impression d'un manoir depuis longtemps abandonné. Des pierres se sont écroulées; des broussailles ont poussé çà et là. Sur le devant de la scène, Tristan dort sur un lit de repos, à l'ombre d'un grand tilleul. On le prendrait pour un mort. A son chevet se lient assis Kurwenal, douloureusement penché vers lui, écoutant son souflle avec inquiétude. Au dehors on entend une mélancolique mélodie, jouée sur le chalumeau par un berger. Le berger lui-même parait, au bout d'un instant, vu à mi-corps au-dessus du mur d'enceinte, et regardant vers l'intérieur, d'un air pénétré. " Kurwenal, hé, Kurwenal, parle, ami. S'estil réveillé? )■ Mais le fidèle serviteur secoue la tète : a L'éveil pour lui! — Loin de nous à jamais fuirait son âme, — A moins que l'aide n'ait paru — Qui, seule, nous peut sauver. »
L'aide, ce serait le vaisseau attendu, le vaisseau ramenant Iseult. Le berger reprend la chanson, en s'éloignant. Tristan a ouvert les yeux : « Chanson si vieille! Pourquoi l'éveil? — Ne reconnais-tu pas, maître, répond Kurwenal, Karéol, où tes ancêtres ont vécu?... Tu es chez toi, — Chez toi : — l'on sol, — Ton vrai pays, — Ton lieu natal, — Tes propres champs, ta joie! — Le vieux soleil t'éclaire; — La mort s'enfuit, — Tes plaies se referment, — Et tu vas guérir. »
Tristan sourit, puis, amèrement, s'emporte contre la fausse splendeur dorée du jour qui luit pour Iseult. La bien-aimée n'est pas sauvée du jour; l'éclat du jour la retient : « Il faut, s'écrie l'agonisant, que, sorti de l'ombre, je La cherche, je La voie, je La trouve, qu'en son être je m'absorbe et m'efface! »
A ce nom d'Iseult, Kurwenal a tressailli : » Elle
vit. J'ai envoyé en Cornouailles un homme sur qui doit bientôt l'amener ici. — Iseult vient, s'écrie Tristan Iransporlé, Iseult approche. » Et c'est l'hallucination fébrile :
Là-bas! Là-bas,
Rapide elle vienl.
Vois-tu? Vois-tu?
La flamme est au mit.
La nef! La nef!
Là, près du récif.
Ne vois-tu pas?
Kurwenal, nu vois-tu pas ?
La même hallucination persiste et prend un caractère délirant, après des alternatives d'espérance et de désespoir : i< Vers moi Iseult tend ses bras. Elle tient
— Le philtre de paix. — La vois-tu? — Quoi! Ne vois-tu rien? — Ilayonnante, fière et douce, — Elle avance au champ des ondes. — Parmi d'enivrantes — • Vagues de roses — Elle vient vers notre grève. — Sa grâce me charme, — La douce paix — Descend comme un haume — Dans mon cieur. — Ah! Iseult!
— Beauté si pure! »
Le berger fait entendre un air joyeux. Kurwenal court au-devant d'Iseult. Hesté seul, Tristan se di'esse. « Tout rouge de plaies, — J'ai pu frapper Marold. — Tout rouge de plaies, — Je cours ici vers Iseult! » Il arrache les bandages de sa blessure : « Heia, mon sang, — Coule, ruisselle! » Puis il s'élance de sa couche en chancelant : « Celle qui doit — Fermer ma blessure — Accourt fièrement, — Porlant mon salut.
— S'ell'ace le monde — A l'ardeur de mon vœu! n Iseult entre à pas pressés, hors d'haleine. Tristan,
ne pouvant plus se maîtriser, se précipite au-devant d'elle, chancelant toujours. Au milieu de la scène, ils se rencontrent : elle le reçoit dans ses bras. Il s'affaisse et glisse lentement à terre. Elle gémit et tombe évanouie sur le cadavre. Or voici qu'un second navire amène le roi Marke et sa suite. Melot est blessé mortellement par Kurwenal, qui, se méprenant sur les intentions du roi, tombe frappé à son tour par un des officiers qu'il a provoqués. Marke se désole d'avoir, comme il le dit, grossi par cette funeste erreur la funèbre moisson. Cependant il manque encore une victime, Iseult qui, penchée sur le corps de Tristan, indilïérente au sang versé, regarde sans comprendre et n'appartient déjà plus à la terre. Une extase sereine et douce l'envahit. Elle chante : « Sons qui montent, — Flots qui m'inondent, — Vois-je en eux
— Les vagues des brises? — Vois-je en eux — Les nues embaumées? — Comme ils s'enflent! — Comme ils chantent! — Est-ce un souffle? — Est-ce un hymne? — Enivrée, — Submergée, — Dois-je aux purs parfums nie fondre? — Dans ces vastes reflux,
— Dans ces chants éperdus, — Dans la Vie, — Souffle immense du Tout, — Me perdre... — M'éteindre
— Sans pensée... — Toute joie! »
Elle expire, transfigurée, entre les bras de Brangaine. Suivant les heureuses expressions de M. Louis de Fourcaud, « la douce iSuit de mort unit en elle ceux que le Jour équivoque et les trompeuses conceptions de la vie avaient disjoints. »
Dans ses intéressants Souvenirs d'Allcmaune, Ernest Reyer raconte que, pendant son séjour à Weimar, le compositeur lidouard Lassen lui proposa un soir de lui faire connaître la partition de Tristan et Iseult. ce Lassen, dit-il, se mit au piano, je devrais dire à l'orchestre, et il joua l'ouverture. Je tournais les pages silencieusement. Le docteur X..., assis dans un fauteuil, s'épanouissait. L'ouverture finie, les récils succédèrent aux récits, et d'autres récits leur succédé-
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renl encore. Je n'apercevais au loin, et de tous cùlés, que des horizons de sable; l.i chaleur devcnail accablante, et pas une oasis pour nous reposer, pas le plus petit lilel dVau pour élaiiclier notre- soif!... Enfin la voix di' Tristan s'iinil à celle il'Iseult. Ce que deux hautbois ou doux clarinettes peuvent exécuter, sinon sans inconvénient pour l'oreille, du moins sans dillieulté, deux voix, (pielque exercées (|u'on les suppose, sont inhabiles à h' taire, et Unissent par produire la plus horrible cacophonie...
c< Au milieu du duo (le célèbre duo d'amour du second acte), j'éprouvai cette folle raj;e de l'enfant qui, désespérani d'apprendre la leçon qu'on lui a donnée à étudier, trépij^ne et pleure, ferme son livre avec colère et le jette bien loin de lui. De mes doiyts crispés, je frappai tout à coup le clavier comme l'eussent fait les yrilles d'un chat furieux, et, mêlant au hasard les mots allemands et les phrases les plus bizarres, je poussai des cris inintelligibles, des sons inarticulés, incohérents, sauvages. Lassen, toujours calme et souriant à demi, continuait à décliiH'rer. Je me retournai pour voir quelle mine faisait le docteni'. — Il avait disparu. — Alors Lassen s'arrêta, et j'allais le prier de me dire franchement s'il trouvait une grande différence entre la manière dont le duo avait lini et celle dont il avait commencé, lorsque le docteur repaïut : « Continuez, nous dit-il ; j'étais dans mon cabinet, mais je n'ai pas perdu une seule note. N'estce pas que c'est admirable? »
Si nous citons cette paL'e, écrite par un musicien suspect cependant alors de wagnérisme et, déjà à cette époque, fervent admirateur de Tannhxuser et de L'henyrin, ce n'est pas, on le pense bien, pour le vain plaisir de prendre en défaut l'auteur de Sigiiid et de la Statue, c'est parce qu'il suftit de rapprocher cet article de cens qu'ont depuis inspirés à la majeure partie des critiques parisiens les brillantes auditions de Tristan et Isetilt, poui' se rendre compte de l'extraordinaire mouvement d'opinion qui s'est produit on France en faveur de Wagner.
A l'exemple des rhéteurs et des philosophes, les esthéticiens et les biographes ont, de temps immémorial, aimé à faire trois parts de leur sujet et à diviser, bon gré, mal gré, en trois groupes correspondant à autant d'étapes successives, les productions des hommes de génie. C'est dans un dictionnaire classique qu'il nous souvient d'avoir lu cette phrase étonnante : « On distingue dans la manière de Raphaël trois périodes : une première, i]ui va jusqu'en 1504, où il ne fait guère qu'imiter le Pérugin; une seconde, jusqu'en lol4, où il devient original; une troisième, jusqu'à sa mort, où il se surpasse luimême! »
De telles distinctions, pour n'être pas toujours présentées sous une forme aussi naïve, n'en sont pas moins, le plus souvent, un peu arbitiaires. Tout se tient dans l'oîuvre d'un grand artiste; la conquête du lendemain est le résultat de l'effort de la veille, et le même homme a pu se montrer parfois vieux étant jeune, et rester toujours jeune étant vieux. Nous accepterons donc, sous toutes réserves seulement, la ■classitication en trois rnaniéres. généralement admise pour Wagner comme elle l'est pour Beethoven, Rossini. Verdi, et nous rangerons, avec la plupart des critiques, dans une première catégorie les essais du début, quelques opéras non représentés, diverses ouvertures ou compositions symphoniques et Rienzi; dans une seconde, le Vaisseau fanlùinc, Tannhseuscr et Lohengrin; dans une troisième enfin, Tristan et
l>irult, les Maîtres cliantairs, la Tètralonie et l'arsij<il. A la lin de cette élude un travail d'ensemble caractérisera 11' plus complètement et le plus exactement pussibb' la réfnrnn! tcnlée par Wagner. Mais il nous faut dès maintenant indiquer les traits essentiels de cette réforme, et, avant de suivre l'artiste dans l.i voie nouvelle où il nous entraîne avec lui, jeter un ciiui) d'uil en arrière et mesurer le chemin déjà parconiu.
Hiiiizi, nous l'avons dit, est le seul grand ouvrage dramatique où Wagtier se soit plié avec docilité aux exigences de la mode. De bonne heure il comprit qu'à vouloir marcher sur les traces et comme dans les pas mêmes des giands niaîties, il ne s'avancerait pas aussi loin, et que le meilleur moyen pour les égaler était de faire, non pas comme eux, mais autrement qu'eux.
Avec le Vaisseau fantôme les velléités de réforme se manifestent, mais vaguement encore. Ensembles et soli n'échappent pas à la coupe traditionnelle, et la plupart des morceaux se rattachent à des types connus. Pourtant la ballade de Senta trahit déjà la persoimalité du compositeur, et la façon dont le thème caractéristique du capitaine circule au travers de cet ouvrage ne laisse pas ipie d'être digne d'attention.
Taniihnïiscr marque un pas en avant. Sans doute les diverses parties de l'œuvre gardent les dénominations d'usage; mais ces titres peuvent sembler trompeurs, car la belle relation du pèlerinage à Rome, par exemple, qualifiée d'air, demeure, en fin de compte, un récitatif où une déclamation très serrée s'allie, avec un rare bonheur, aux combinaisons expressives de l'orchestre qui le soutient. De même l'enchaînement des divers numéros entre eux mérite une mention. Les soudures sont moins grossières : qu'on se rappelle en effet l'heureuse transition du Vénusberg à la forêt de Wartburg, et, dans le dernier acte, après le récit de ïannhieuser, l'apparition de Vénus qui justifie le trio; qu'on se rappelle enfin avec quelle ingéniosité se marient, au deuxième tableau, la chanson du pâtre et le chœur des pèlerins.
Avec Lohengrin les tendances nouvelles s'accusent mieux encore. Plus de divisions par morceaux. Le musicien semble avouer par là qu'il ne veut déjà plus reconnaître où finit le récitatif et où l'air commence. Il a recours à des appellations moins précises. L'acte se décompose en un certain nombre d'épisodes, par exemple l'accusation, le rêve d'Eisa, le combat, etc., et chacun d'eux prend le nom de scène. Nous touchons à la mélodie continue, sans la tenir encore pourtant, car en maintes places la distinction est évidemment factice, et, pour satisfaire les habitudes de leurs compatriotes, les éditeurs français de Lohengrin n'ont pas eu trop de peine à reconstruire une table analytique d'après les procédés d'usage. Si l'on ne rencontre plus de romances proprement dites, les soli de foime strictement mélodique ne font pas défaut. Les duos, il est vrai, ne sont pas tous également concertants; dans celui du dernier acte même, les voix ne sonnent jamais ensemble. En revanche, celui d'Orlrude et d'Eisa reste conforme aux traditions dramatiques et vocales. Toute trace de ballet a disparu; mais on salue encore au passage, comme une dernière concession au public, un pur hors-d'œuvre musical, le joli chœur des fiançailles. D'autre part le rôle du thème caractéristique commence à se dessiner nettement; le
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grand duo qui ouvre le second acte présente la première application un peu soutenue du nouveau système mélodique; déjà {'Anneau du Sibelung brille à l'horizon.
Treize années pourtant s'écoulent depuis Lohengrin avant que la révolution musicale éclate, années d'exil et de soulfrance où lentement s'élabore cette œuvre {gigantesque qui a nom la Tétralogie, et que son auteur doit laisser de cùté, plus qu'à moitié faite, pour se consacrer à un ouvrage de moins amples proporlions et plus propre à la scène, Tristan et heidt. Wagner a enfin trouvé un protecteur puissant, le roi de Bavière, et, dégagé des entraves qui arrêtaient sa marche, il aborde un continent nouveau et y plante résolument le drapeau de la réforme.
Cette réforme, on peut la délinir la substitution du drame musical à ropéra4 Wagner entend que lu poésie soit, non la servante, mais la propre sœur de la musique, et il a soin de traiter l'une et l'autre avec un égal respect; il veut seulement, par le secours des sons, étendre la sphère d'action des mots; il rêve l'union intime des deux arts, et ne craint pas d'aflirmer que « l'œuvre la plus complète du poète devrait être celle qui, dans son dernier achèvement, serait une parfaite musique ». Or, pour atteindre un tel but, il devait logiquement prendre la roule qu'il a suivie.
S'il s'interdit désormais les duos, trios et morceaux d'ensemble, ou du moins s'il en répudie absolument la coupe traditionnelle, c'est pour se conformer à cette régie de simple bon sens qui veut que, sous peine de ne pas se faire entendre, les personnages (l'un drame parlent les uns après les autres. L'exception introduite en faveur des chœurs est conforme à la tradition de l'art grec et devient d'ailleurs d'une application de plus en plus rare. Si, le plus souvent, une sorte de déclamation rythmée se substitue à ce qu'on est convenu d'appeler airs, c'est afin de permettre au public de ne pas perdre une syllabe du dialogue et de saisir sans elTort les moindres inflexions de voix des chanteurs. Enfin, si l'auteur répète, développe et combine de mille façons certains contours typiques, des Leitmotiven , comme il les appelle, destinés à caractériser les personnages, à rappeler les épisodes essentiels du drame, c'est pour donner aux scènes capitales plus de relief et d'éclat, à l'œuvre entière l'unité qui manque à la plupart des morceaux pris isolément. Tout cela est donc pariai tement logique et, dans une certaine mesure, conforme aux doctrines professées jadis par Hameau et par Gluck.
Mais si la théorie est vieille, la mise en œuvre est absolument originale et personnelle; nous l'aflirmons hardiment, sans crainte d'être contredits par aucun des Français qui ont assisté aux belles représentations des ouvrages de la dernière manière du maître. A dater du jour où il écrit Tristim et Iscult, Wagner ne relève plus que de lui-même. Ses conceptions dramatiques, comme ses moyens d'exécution, tout lui appartient en propre, et l'outil musical qu'il s'est fabriqué ne sera plus changé, car on peut dire que Tristan, les ilaili'es chanteurs, YAnneau du Mbelung et Parsiful ont été forgés sur la même enclume. Chacun de ces drames garde au surplus une couleur particulière très tranchée et tout à fait en harmonie avec le milieu choisi. Poème et musique se fondent dans une complète intimité, et, selon la nature du sujet, la mélodie affecte un caractère spécial, plus ondoyante et plus tourmentée avec Tristan, plus franche et plus familière avec les Maîtres chan-
teurs, plus héroïque et plus lière avec la Tétralogie, plus religieuse et plus myslique avec Parsifal.
La légende de Tristan, comme celle de Lohengrin et de Parsif(d, nous appartient par droit d'origine; ce point d'histoire littéraire est aujourd'hui rigoureusement établi. Et pourtant l'aventure amoureuse du chevalier et de la blonde Iseult jouit d'une popularité plus grande en Allemagne qu'en France, où, avant l'apparition du diame de Wagner, on ignorait assez généralement jusqu'aux noms du terrible géant Marold et du débonnaire roi Marke. Cette fable, comme presque tous les récits chevaleresques du temps, est poétique et touchante, mais peu compliquée, naïve parfois; Wagner, s'adressant à un public qui la connaissait par cœur, n'a pas même essayé d'en élargir le cadre, d'en atténuer les invraisemblances, d'en multiplier les épisodes, d'en augmenter l'intérêt dramatique, à la différence de Scribe, par exemple, s'inspirant, pour écrire un opéra, du vieux conte de Robert le Diable. Il l'a plutôt simplifiée, condensée même, et son r<.Me d'inventeur se borne à la création très heureuse du tidèle écuyer de Tristan, Kurwenal.
Écrit sous l'influence des doctrines de Schopenliauer, dans une période de découragement profond, le poème de Tristan et Iseult est d'ailleurs une œuvre bien personnelle, mais dont l'originalité perce surtout dans l'analyse psychologique de la passion des deux héros, analyse à la fois subtile et puissante, où, comme sur un immense clavier, le poète a fait résonner toutes les cordes de l'amour. l)e là jaillit l'intérêt si poignant du drame. Des incidents romanesques de la légende, nul, au fona, n'a cure.
D'ailleurs, comme on vient de le voir, peu de mise en scène : le pont d'un navire, le jardin du roi Marke, un burg breton, et un très petit nombre d'épisodes : au premier acte, la scène du philtre; au second, un duo d'amour et l'intervention fatale de Marke et de Melot;au troisième, la mort des deux amants. Aussi fallait-il tout l'art rafliné de Wagner, toute la merveilleuse souplesse de son imagination, pour tirer d'un objet si mince la matière d'un vaste poème et d'une partition de quatre cents pages.
Berlioz n'a vu dans le prélude de Tristan et Iseult qu'une sorte de « gémissement chromatique, rempli d'accords dissonants, dont les longues appogiatures, remplaçant la note réelle de l'harmonie, augmentent encore la cruauté ». Juste peut-être au point de vue technique, cette remarque n'a, quant à la sensation produite, que la valeur d'une constatation toute personnelle, et, pour l'immense majorité des auditeurs, l'introduction symphonique de Tristan et Iseult se laisse entendre, nous nous en portons garant, « sans douleur ». C'est, en réalité, l'épigraphe exacte, parlante, presque obligée de l'œuvre. Cette première phrase aux contours tortueux, cette harmonie troublante qui, dès l'abord, safiirme par un accord de seconde, quarte et sixte augmentées, à résolution bizarre, ce parti pris de dessins chromatiques ascendants, cet appel mystérieux, interrogateur, de la quinzième et de la seizième mesure, ces cadences finales qui se dérobent sans cesse, ce crescendo formidable, subitement brisé dans une sorte d'écroulement de tout l'échafaudage instrumental, tout cela garde une signification très précise, très curieuse, si l'on se rappelle le sujet du drame, où la fatalité commande, et dont les héros, se débattant en vain contre la destinée, s'épuisent à poursuivre un but chimérique, le paisible assouvissement de leur amour.
HISTOlIiE DE LA MUSIQUE
Ueux tenues de basse sur l;i iloniinarile relient le prélude au premier acte. L'ouverture de Ihm Juan s'encliaiiic é^jalenient avec l'air de Leporello; mais ce qui demeure à l'état d'exception chez, Mozart esl devenu une réRle chez Waf^ner. Aucune interruption, niônie momentanée, ne doit plus sopioiluire au cours • de l'action dramalii|ue, avant la lin des actes; les points, suivant la pi(|uante expression de Massonet, sont presque déliiiitivenienl bannis <le la nouvelle ponctuation musicale, et, même lorsque la voix des clianleurs se repose sur la tonique, il est tré s rare que celle tonique ne soit pas harmonisée par un accord de passafje.
On se le rappelle, le décor du premier acte représente une lente dressée sur le tillae du navire. Iseult est couchée sur im lit de repos; Hranfjaine, sa suivante, regarde d'un côté, par-dessus le bord. Perché dans les vertîues et caché aux yeu.x du public, un malelot chante, sans accompagnement, une sorte de canlilène rêveuse, dont la phrase initiale reste comme suspendue sur la dominante; puis la mélodie se poursuit, semée de points d'orgue, de chaii- ^lemenls de mesure, d'intlexions de voix, singulier mélaii;,'e de complication et de simplicité qui se rencontre souvent au fond des cliansons populaires.
Aux derniers mots : « Je souffie, mon entant, lillo d'Irlande, tille charmante et sauvape,... » Iseult a tressailli : » (Jui ose donc me railler ainsi? » dit-elle, en se tournant vers Brangaine. Kt un couit dialogue s'engage entre les deux femmes, soutenu, à l'orchestre, tantôt par un rappel plus ou moins voilé de la chanson du matelot, tantôt par une suite de dessins tourmentés, saccadés, traduisant, avec une sombre énergie, l'exaltation fiévreuse d'Iseult. Une phrase expressive de Brangaine, accompagnée en accords plaqués, termine cette belle scène, d'allure nettement symphonique, et, tandis quiseult fait demander à Tristan de venir lui rendre hommage, le matelot reprend sa mélancolique rêverie, accompagnée, cette lois, par une suite de pédales à l'orchestre.
Cependant les rideaux entr'ouverts laissent apercevoir le pont du navire, et, à côlé de Kurwenal couché, Tristan qui, d'un ton respectueux, mais ferme, s'excuse de ne pouvoir se rendre à l'invitation de la princesse : " Si j'abandonnais à cette heure le gouvernail, comment conduirais-je en sûreté le navire à la terre du roi .Marke? » Ce refus est ironiquement accentué parKurwenal; dans un chant martial à tournure un peu archaïque, mais fier, hardi, bien rythmé, il rappelle à Brangaine que Tristan ne peut être le vassal de celle qu'il donne en présent à son roi. Celte chanson, dont le refrain sonore {Trbtanruf] est repris en cliœur par les matelots, produit un grand ell'et scénique et dessine de pied en cap Kurwenal , un autre .Marcel, moins sermonneur, moins solennel aussi que le fidèle serviteur de Baoul de .Nangis, et dont le rôle, comme celui du chœur antique, corisisle à introduire le calme, la sérénité, dans le contlit tumultueux des passions.
Dédaignée, insultée même, Iseult donne libre cours à sa douleur et, pour la justifier, raconte à sa suivante le latal voyage de Tristan en Irlande. Notre dessein n'est pas d'énumérer, après M. de Wolzogen, le patient auteur du Themalischer Leitfaden des dernières œuvres de Wagner, tous les motifs typiques dont se compose la partition de Tristan et Iseult, ni d'indiquer les continuelles modifications que leur fait subir le compositeur, modifications qu'on sait être un des aspects les plus originaux du système wagnérien.
Dans ce long duo, un chef-d'œuvre de déclamation lyrique, nous nous contenterons donc de signaler, comme autant de points de repère pour l'auditeur, l'i^xelamation douloureuse d'Iseult : " Il a livré cellr; dont le silence lui a dorme la vie, >• deux phrases caressantes de Brangaine : « (Juel délire!. Chasse ces idées folles, » et : ■• Où y aurait -il un homme qui piil ne p.is l'aimer'? " et surtout le motif initial des siorhcit Tristan, sinueux, llottaut, qui, après avoir serpenté (pielque temps à travers l'orchestre, sans détermination précise de rythme, de ton et de mode, se résout erdin sur ces mots : i< La blessure faite par Marold.je la guéris, » par une courte phrase en lu d'une exquise douceur.
Lu appel sonore des matelots (|u'on réentendra plus d'une lois avant la fin de l'acte, rattache celte scène à la suivante, o Debout, debout, femmes, s'écrie Kurwenal paraissant tout à coup, nous approchons du rivage. .. Et tandis qu'il parle, le cri joyeux des matelots, repris par l'orchestre, passe les dilférents groupes d'instruments qui le renvoient tour à tour. Bien de plus frais, de plus eharmant, que ce court, épisode symphonique, d'où s'exhale comme un parfum de brise marine.
Nous touchons au point culminant du premier acle. Dans une fière déclaration, d'un sentiment mélodicpie bien particulier à Wagner, Iseult a de nouveau manifesté sa volonté formelle de s'entretenir avec Tristan. Celui-ci y consent enfin, et son entrée en scène est soulignée et comme rythmée par un prélude orchestral d'un elfet saisissant avec ses sinistres hoquets et ses subits et formidables crescendos.
La première partie de ce grand duo, interrompue deux fois par de nouveaux appels des matelots, parait un peu longue, quoique dramatique, [lassionnée et même semée de véritables trouvailles mélodiques.
Cependant Brangaine a apporté la coupe fatale, breuvage de mort dans la pensée d'Iseult, de réconciliation dans celle de Tristan, philtre d'amour, en réalité, d'un amour qui couvait inconsciemment dans leurs cœurs et ne doit s'éteindre qu'avec leur vie. Ils la portent à leurs lèvres, et instantanément tous les feux de la passion s'allument en eux. « C'est Vénus tout entière à sa proie attachée, » et tandis que le motif, ou plutôt la série de motifs si caractéristiques du prélude, se déroule à l'orchestre, ils se regardent, silencieux, éperdus, abimés dans une sorte d'extase. Bientôt leurs voix se confondent, suite de cris à peine articulés : i' Iseult! — Tristan! — Ma maitresse adoréel " Knfin un allegro ardent, enfiévré, cahoteux, se relie, par une tenue hardie des voix sur le la aigu, à un chœur plein de mouvement et de bruit, que coupent, d'une part la phrase martiale de Kurwenal: « Voici le roi Marke et sa cour, » de l'autre la déclaration ardenle et superbe de Tristan : « Je ne vis que pour toi, suprême volupté! »
L'introduction du second acte se compose d'un groupe d'accords un peu pompeusement qualifiés par M. de Wolzogen de Taf/esmotiv imotif du jour! et d'une suite de phrases mélodiques, Thema dcr Ungedtdd. Moliv des Licbesrtift's, Seligkeitsmotiv (Ihèmes de l'impatience, de l'appel amoureux, de la félicité), étroitement jointes entre elles, de manière à former un ensemble tout à la fois rêveur et passionné. La toile se levé et découvre un jardin planté de grands arbres dont le noir profil se découpe sur le ciel étoile. Attentive, inquiète, Brangaine prête l'oreille au bruit lointain d'une fanfare de chasse obstinément soutenue à l'orchestre par une pédale de fa. C'est le roi
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qui s'éloigne avec sa suite. La soiiuerii; dos cors, qui se répondent dans des tonalités opposées, dont le clioc est amorti par réloi;.'nement, reste plusieurs fois suspendue, comme si l'oreille ne pouvait plus la percevoir à distance, puis s'éteint peu à peu et se confond avec les vagues rumeurs de la nuit. Demeurée seule avec sa suivante, Iseult l'oblige, malgré ses hésitations et ses sombres pressentiments, à éteindre la torche allumée près de la porte d'entrée du palais, signal convenu entre les deux amants. La scène est belle, mais trop développée. L'auditeur partage l'impatience d'iseult et ne remarque peut-être pas assez, à côté des motifs entendus dans le prélude, la phrase haletante d'iseult : « Ne connais-tu pas les miracles de l'amour? » ainsi que la première apparition du splendide motif Lichnslhcma (thème de l'ainouri par où s'ouvrira, avec l'a'rrivée de Tristan, ce duo, d'une impression iiieiïaçable, qui résume en quelque sorte la partition tout entière.
Le début se distingue par une incomparable furie. Sur un dessin d'orchestre heurté et fébrile, qui bientôt se combine avec le motif grandiose « du lien d'amour », les deux héros s'appellent et se répondent dans une suite d'exclamations délirantes. A cette violente explosion succèdent, d'abord une amère et jalouse apostrophe de Tristan au jour, ce jour implacable et hostile qui lui dérobe la vue de la bienaimée, phrase que le compositeur diversifiera à l'infini, puis l'invocation non moins belle à la nuit, dont Iseult, comme autrefois Juliette, souhaitait tout à l'heure si ardemment l'approche, rêverie exialique de deux êtres sans défense contre l'amour qui leur prend l'ànie, dans un alanguissemenl invincible et divin. A l'exaltation initiale, le calme a succédé pour un moment; ils se mettent comme à l'unisson de la paix des choses. Puis ils s'ètreignent, dit le poêle, « avec une ardeur de plus en plus profonde », et, au sein de la nuit sereine, chantent ensemble les délices de l'amour et les magnificences du firmament.
Deux fois lîrangaine, qui veille du haut de la plate forme, les prévient que la nuit va finir. Cet avertissement, cette allusion au péril qui les menace, n'est pour eux qu'un prétexte à nouvelles effusions, su b tiles et passionnées tout ensemble, conmie celles des héros de Shakespeare. Au point de vue purement musical, celte seconde partie du duo n'est pas inférieure à la première. Deux phrases s'en détachent, le Sc/t/(H)ii/iei'-mo(iii (motif du sommeil), d'une grande noblesse d'accent, et le Sterbelied (chant de la morti suite de progressions ascendantes, d'un effet extraordinaire, avec lesquelles il semble que les cœurs de Tristan et d'iseult montent vers l'infini et se perdent dans les profondeurs mystérieuses de l'ètheroù l'extase les ravit.
Durant cette longue et magnifique scène, il y a comme des « moments » à distinguer dans l'état de lame des héros de Wagner, et à ces « moments » correspondent les motifs caractéristiques que nous venons de signaler. Mais, à la différence d'un duo comme celui de Lahengrin, par exemple, où ces motifs se succèdent purement et simplement, sans plan trop rigoureux, ici ils se combinent, ils s'entremêlent, ils forment un tout bien homogène, une chaîne dont les moindres anneaux se tiennent fermement soudés. Voilà pourquoi, malgré l'étendue des développements, l'émotion produite sur l'auditeur se soutient, violente, irrésistible; voilà pourquoi, si enchevêtrés que paraissent les accompagnements, si compliquées que semblent les harmonies (ces harmo-
nies que Berlioz prétendait ne pouvoir analyser), l'accent musical est toujours juste, sincère, poignant, et jaillit en quelque sorte du drame lui-même.
Au dernier acte, résonne, doucement jouée sur le chalumeau, la mélodie du jeune berger. Remarquons en passant que Wagner ne dédaigne pas de mêler a. ses héros, même les plus grands, d'humbles personnages qui traversent l'action sans y prendre une part trop intime, qui jettent une note sentimentale ou gaie sur le fond plus sombre du drame, et dont la simplicité naïve charme et repose un instant. Ce pâtre, nous l'avons déjà entendu dans Tannhxiiser chanter le printemps et saluer la nature en fête; ici l'air est plus triste, plus étrange, mais non moins original.
Tristan se ranime : ■! La vieille mélodie! s'écrie-t-il; où suis-je donc? — Ne reconnais-tu pas le château de tes pères? » répond Kurwenal, qui, feignant la gaieté, entonne le chant martial du burg, Kareolmoliv. Puis des motifs empruntés aux actes précédents circulent à l'orchestre jusqu'au moment où, sous l'empire d'une exaltation croissante, Tristan appelle, avec une ironie douloureuse, Iseult la bien-aimée, qui va de nouveau s'avancer dans la nuit et éteindre la torche, signal du rendez-vous.
Un nouveau motif, « le thème de la joie », vivant, passionné, d'une fougue presque italienne, souligne l'ardente exclamation de Tristan : « Iseult! Elle approche ! La voici qui arrive avec une vitesse intrépide ! Le navire! Le navire! Il rase les écueils! Ne le voistu pas? Ne le vois-tu pas? — Hélas! reprend Kurwenal avec abattement, aucun navii-e n'est en vue! » Le berger sert de guetteur, et son air, pivot musical de toute la scène, son air toujours ]ilainlif, dit que rien ne parait à l'horizon. Alors reprennent les longs gémissements de l'orchestre, motifs entendus déjà, mais traités avec une intensité de douleur de plus en plus vive. Il semble que Tristan s'enfonce avec une amère volupté dans le souvenir des jours passés, agrandissant comme à plaisir sa blessure. Le délire se joue de lui. Il se débat encore, lorsque le berger fait entendre un air joyeux cette fois. C'est le navire attendu qui approche rapidement, qui franchit la passe, qui aborde enfin, et bientôt Iseult se précipite dans les bras de Tristan; mais lui, moins fort contre la joie que contre la douleur, tombe inanimé à ses pieds. Plus de longueurs ici, comme au deuxième acte : tout marche avec liàte, presque fiévreusement. Au motif plein d'élan et de vie, [rohliche Weise, un rythme plutôt qu'un thème musical, soutenu par une instrumentation d'une légèreté merveilleuse, a succédé le cri de la passion avec le motif haletant qualifié Toilt'^fraçjc. Nous touchons au dénouement au duo d'amour, renouvelé, disons même idéalisé par l'action d'une instrumentation enchanteresse.
Un ouvrage aussi complexe risque fort d'être peu ou mal compris à son apparition. Dès le premier soir cependant (10 juin I86ii, Munich), poème et musique allèrent aux nues, grâce à l'enthousiasme d'une salle gagnée d'avance aux théories que Wagner avait depuis si longtemps souteimes dans ses écrits, grâce aussi au concours d'artistes éminents, qui tous s'étaient donnés corps et âme à l'œuvre et répondaient aux exigences du compositeur par un dévouement absolu. Avec les années le succès n'a fait que grandir. Toujours il s'est trouvé des interprètes pour réaliser ces types de héros, toujours un public pour compatir aux misères des deux amants. Aussi faut-il avoir assisté en Allemagne, et surtout à Mu-
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nicli, à uiio (le ces représontalioiis où les acteurs inelli'iil, au service des passions qu'ils Iraduiseiit une iiilciisito, une vif;ueur d'expression inconnues parmi nous, pour coinprendic la valeur S|iéciale de Tristan, le charme élraiifj;e qui se di5f;af;e de celle œuvre el la sint;ulière fascination qu'elle exerce. Hossini se refusait à écrire une partition de lioimUi et Jidielt'-, parce qu'il ne voyait là, disait-il, qu'une succession de duos, « un avant, un pendant, un après ». Moins fiôwé jiar un tel scrupule, Wagner n'a pas reculé devant ce triple duo où sont enfermées les trois parties de l'opéra. 11 s'est appliqué seulement à ménager la continuité de son crescendo, à préparer la calastroplie qui sert de couronnement à l'o'uvre, à soutenir Jusqu'au bout l'intérêt par la magnificence du style et la justesse de l'expression musicale, et c'est ainsi que le troisième acte, si vide en apparence, s'impose aux plus iudilîérents par son incompara Lde noblesse d'accents et sa rude et mâle grandeur. La fatalité, ce grand ressort du tliéàtre antique, pèse encore lourdement sur les amours de Tristan et il'Iseult, et cette passion, née dans le trouble de la magie pour finir dans les larmes et dans le sang, emprunte aux drames d'iîschyle quelque chose de leur sombre majesté, de leur sereine horreur, s'il est permis d'accoupler ces mots, en apparence si dissemblables.
D'aucuns, l'esprit hanté de solutions l'éalistes, peuvent critiquer la cause surnaturelle de cette passion, ce philtre d'amour que la main d'une servante substitue par mégarde au philtre de la mort. Mais un tel breuvage n'est-il pas, après tout, le symbole de ces raille hasards qui président à tant de destinées amoureuses? Une rencontre fortuite, un simple regard, suffisent à lier pour la vie deux êtres qui s'ignolaient naguère; d'un germe inconnu nait un mal certain dont le temps ne fait qu'accroître les ravages; la raison et l'honneur se mêlent à la lutte avec des chances diverses, avivent les blessures, prolongent la résistance, et lorsque enfin l'heure approche des dénouements heureux, c'est la mort qui brusquement accomplit son œuvre. Voilà tout le drame de Tristan: et si, malgré son point de départ fantastique, il présente un intérêt si vif, c'est qu'il n'est en réalité que la mise en œuvre de sentiments justes, poignants, véritablement humains.
L'Anneau du \ilielung.
Si l'on considère d'une part les prodigieuses facultés de Wagner, son opiniâtre volonté, sa facilité d'improvisation, son aptitude au travail, son aisance à manier la plume, la sûreté de son exécution, et (l'autre part le temps qui s'est écoulé depuis la conception première de la Tétralogie, aux environs de 1848, jusqu'à la réalisation définitive, en 1876, il faut nécessairement conclure que cette colossale partition resta, pour son auteur, sinon l'œuvre maîtresse, du moins r<euvre de prédilection. « J'ébauchai, écrivait-il à M. Yillot, et je réalisai un plan dramatique de proportions si vastes que, ne suivant que les exigences de mon sujet, je renonçai, de parti pris, dans cet ouvrage, à toute possibilité de le voir entrer jamais, tel qu'il est, dans notre répertoire d'opéra. Il eût fallu des circonstances extraordinaires pour ([ue ce drame musical, qui ne comprend rien moins 'lu'une tétralogie complète, pût jamais être exécuté en public. Je concevais fort bien que la chose fût
possible, et c'élnil assez, en l'absence absolue de loutc idi'e df Tiquera moderne, pour llattcr mon iniaginalinn, élever mes facultés, me débarrasser ilc toute fantaisie de réussir au théâtre, me livrer à une proiluclion (b'sorniais non interrompue, et me décider à suivre complètement, comme pour me guérir des soulfranccs cruelles (juc j'avais endurées, ma propre nature. » Cet aveu est important, car il explique d'une part le choix du sujet, si étendu qu'il fallait pour le produire quatre soirées consécutives, do l'autre le soin tout particulier avec lequel ce sujet fut traité et la tendresse spéciale ilont l'entourait Wagner.
Ciuisidérée à ce point île vue, la Tiitralogie est presque une O'uvre théorique. Poème et musique piirent des développements inusités où se complut l'auteur. Solidenu'ut établi, comme il le dit, sur le terrain de la légende, il remontait jusqu'aux sources mêmes de la poésie nationale, et il enfermait dans un cadre unique une série d'histoires fabuleuses qu'il présentait comme autant de symboles. Siegfried, en particulier, Siegfried, le petit-lils des dieux, Siegl'rieil, le héros qui n'a jamais tremblé, personnifiait en sa force la race germanique tout entière, et la gloire des exploits de l'ancêtre rejaillissait sur les descendants les plus éloignés. N'oublions pas toutefois que les deux premières parties de VAnneau du yibcluuij. le Rheingold et la Vt'alkijrie, ont précédé Tristan et les Maîtres chanteurs. De là, comme on a eu souvent l'occasion d'en faire la remarque, une observance moins rigoureuse des principes; de là l'emploi de certains procédés en honneur au temps où écrivait Wagner et qu'il a répudiés depuis : le récitatif, par exemple, conservé parfois avec son allure libre, non mesurée, scandé par quelques accords à l'orchestre en guise d'accompagnement.
X ces légères ditférences prés, les moyens employés ne varient plus. Même développement conlraponlique, même enchevêtrement des motifs conducteurs, plus nombreux, seulement, puisque l'œuvre est plus loncue; même savoir-faire, même habileté à renouvi'ler sans cesse le matériel sonore de l'arsenal le mieux fourni qui fut jamais; il faut le dire aussi, même défaut de proportions et mêmes longueurs. De celles-ci beaucoup auraient pu disparaître aux répétitions de Bayreuth; mais sur ce point le compositeur se montra dès le premier jour intraitable. Il se dédommageait des sacrifices autrefois consentis, quoique déjà à contre-cœur, lorsqu'il écrivait, par exemple, à son ami Liszt occupé à monter Lohcngrin sur le théâtre de Weimar : « Comment voulezvous que je garde quelque espoir de la réussite finale de mon œuvre près d'un public sur lequel il me faut supprimer une concession nécessaire à la vérité artistique, afin de gagner quelques minutes? Faijes comme vous le jugez bon, mais je préfère du moins n'en rien savoir. » A Bayreuth, au contraire, il était le maître, et l'idolâtrie qu'on témoignait pour les moindres notes échappées à sa plume suffisait à garantir l'intégrité de l'exécution. Depuis lors, on a passé outre et pratiqué les réductions que le simple bon sens conseillait.
Trois ordres de divinités se partagent le monde et exercent péniblement leur empire : Les Sibelungen (les nains), avec .\lberich pour maître; les Géants, commandés par Fasolt etFafner; les Esprits célestes, dont Wotah est le chef suprême. L'n jour, les dieux se sentent envahis par la passion des richesses, et de ce jour date le commencement de leur chute.
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Forgé par Alberich avec l'or enlevé aux Hlles du Rhin, l'anneau des Xibelungen, symbole de la toutepuissance terrestre (la richesse, la force brutale), est bientôt ravi par Wotan, qui se voit contraint de le eéder à son tour aux Géants. Pour le reprendre, Wotan suscite contre ses ennemis, d'abord son Qls Siegmund, trop faible pour accomplir sa tùche, puis Siet-'fried; Siegfried tue le géant Fafner, mais la malédiclion qui pèse sur l'anneau fatidique ne l'épargne pas plus que les autres.
Personnibcalion de l'insouciance juvénile et de l'égoïsnie inconscient, il succombe sous les coups d'un fils d'Alberich, après avoir abandonné Brunebilde, la douce et Hère WalUyrie, seule dépositaire des précieux dons célestes légués par les deux mourants il l'Humanité naissante, le dévouement, le courage, la bonté et l'anîour. En vérité, cette conception n'est-elle pas hardie et grandiose, et n'est-ce pas une création originale que cette noble figure de Bruneliilde, destinée, selon la pensée du poète, à servir de Irait d'union entre les mythes, si populaires en Allemagne, des dieux Scandinaves et les légendes héroïques des Germains?
L'Ur <lii Rhin (le Rbcingold).
Munich, 22 septembre 1S60.
Le théàlre représente les profondeurs du Hhin où les ondines gardent le métal encore ignoré : ce \Voglinde chante, Wellgunde rit, Flosshilde fuit : Weïa, Waga! gardez l'or, sœurs sauvages! » « Ft autour du trésor invisible elles nagent, et se suivent, et se mêlent , créatures encore si voisines de l'élément paternel, innocences et grâces dans la candeur de l'eau. » Cependant, par la crevasse d'un rocher, le gnome Albeiich, le Nibelung, les guette, semblable à un Caliban shakespearien. Les ondines le raillent, et vainement cherche-t-il à les atteindre en s'accrochant à la pierre glissante. Mais voici qu'une fanfare éclate. C'est le réveil de l'or qui s'allume et rit dans les profondeurs du tleuve, sous les grésillements du soleil. Les ondines chantent leur jouet : c( Or du Hhin, ô joie éclatante! éveille-toi, bel ami, éveille-toi joyeusement! Nous te gardons, bel or du Uhin! » Et en même temps elles apprennent au gnome — sans se douter qu'elles vont déchaniersur la terre la haine, la guerre, le mal — la toute-puissance de l'or. Qui le possédera sera maître du monde. Et pour le posséder, il suffit d'abjurer l'amour.
Le Nibelung n'hésite pas. Que le pouvoir lui soit donné, il veut bien ne plus aimer. Il atteint la cime où l'or rayonne, blasphème l'Amour, s'empare du jnétal précieux et disparait dans l'abime pendant que les sceurs du Hhin jdeurent le jouet disparu.
La deuxième scène nous conduit sur la montagne où campent les dieux pendant que là-haut, très haut, dans les nuages, les géants terminent le palais du Walhall que leur a commandé Wotan. Fricka, la Junon du Jupiter Scandinave, réveille son compagnon d'éternité : « Éveille-toi, époux! Voici que le burg divin a été bâti par les géants; mais du prix que tu leur as promis, t'en souvient-il, \\ otan'? » Ce prix, c'est l'enchantement de la cour divine, « Freia la douce, Freia la libre, Freia la beauté, celle par qui l'on aime, l'épouse du dieu Joie ». Que deviendraient les immortels si elle ne leur donnait plus à manger les pommes de l'éternelle jeunesse'.' Or, voici les constructeurs du Walhall, les géants Fasolt et Fafner, qui viennent réclamer leur salaire. Les dieux
sont consternés; mais Loge, le génie du feu, et aussi le donneur de conseils perfides, l'éclaireur des mauvais chemins, le principe subtil que Catulle Mendias appelle, en une dénnition qui mérite de survivre, « .Méphistophélès élément », Loge leur suggère un expédient : « Hé, hé! je vous vois embarrassés pour peu de chose. Le Nibelung Alberich a volé l'or du Hhin. 11 faut le lui prendre. Ces géants l'accepteront en échange de Freia. »
Wotan est déjà mordu au cœur par la passion vile, l'amour du métal précieux qui donne la toutepuissance. 11 veut bien suivre le conseil de Loge, mais garder pour lui-même le trésor du Hhin. Il livre Freia aux géants qui l'emportent. Or, voici qu'une désolation s'abat sur l'Olympe Scandinave, et les dieux adjurent leur chef : « Wotan, lend-nous Freia! Donne l'or aux géants et rends-nous l'amour qui fait vivre. » Wotan cède et met Loge dans la forge des Nibelinigen où le gnome .\ll)erich s'est asservi ses semblables avec l'or volé ; il a fait forger le casque de inailles qui rend invisible, l'épée qui sera appelée Xolhumi (Uétresseï et qui jouera un grand rôle dans la suite de la tétralogie; enfin l'.^nneau, le talisman suprême en qui se résume la maîtrise du monde.
Le gnome a pu dompter les Nibelungen, ses frères, mais il se laisse prendre à une ruse grossière : Loge le charge de chaînes, et il est contraint de livrer pour sa rançon tous les trésors des cavernes, casques, boucliers, joyaux. Enfin Wotan lui arrache l'anneau que maudit le Nibelung dépouillé de sa puissance. L'or fatal que le sombre forgeron avait caché dans le sein de la terre est reparu à la surface du globe. Et il va déchaîner le mal, fl va abâtardir l'une après l'autre les races les plus hautes. Les géants payent les premiers leur tribut au métal néfaste. Pour avoir la puissance, ils renoncent à l'amour, ils ramènent Freia. « Nous donnera-t-on l'or, enfin"? » Wotan dit : « Prenez-le. » Mais Fasolt : « Qu'on entasse les trésors devant Freia jusqu'à ce qu'elle dis|iarnisse tout à fait, car, tant que je la verrai, je ne pourrai pas la quitter. » Casques, armures, cuirasses et joyaux s'amoncellent devant la déesse. » Je vois encore ses cheveux, » dit Fasolt. Le casque magique est jeté sur l'or entassé, et les cheveux de Freia n'apparaissent plus. « Je vois encore son regard, dit Fasolt en pleurant; oui, là, entre deux colliers, il se glisse, il m'éblouit. Cachez-le! " Il n'y a plus d'or. Fafner réclame : « Donne-nous ton anneau, Wotan! » Cette fois le dieu se récrie; mais voici que se lève des profondeurs Erda,la mère primitive des êtres. « L'anneau est maudit, chante sa voix redoutable. Lin jour crépusculaire montera sur la montagne des dieux. » \\olan épouvanté cède, et c'est avec l'anneau, quintessence du pouvoir, que la fente est bouchée par laquelle glissait le regard de la femme, symbole affiné de l'amour.
\\otan a cédé, et en livrant l'anneau il a prononcé la condamnation des géants. Déjà se querellent les copartageants de l'anneau ; la massue de Fafner abat Fasolt. Mais il n'a pas sauvé les dieux. Sur eux pèse la malédiction d'Alberich; la plainte des Ondines pleurant l'or du Uhin les poursuit jusqu'au seuil du Walhall, >< le burg payé par l'or volé »! Ils sont voués à la disparition lente, à l'elfacement dans les brumes crépusculaires, à moins qu'une nouvelle créature, riiomnie, fils des Ases, ne vienne les racheter (ce qui sera le sujet de la Wiilkijrie et de Siegfried...).
Ce scénario du Rlteingold est le plus discutable
111 s TOI m-: m-: là mi si que
Jes poèmes de W.iijner. Il donne presque raison au fomiiii'ntaire d'All)Crl lU'-vilIc l'aisaiil l'iileiidre celte proli'Slalion du ^'''iiiL' grec contre les priHenlions de la mytiiolotjlu Scandinave :
" Sans contester le niérile sui ijencrh de répop(''e allemande, il faut avouer que le patriotisme a passablement aven^'lé les crilii|ues d'oulre-Kliin lorsqu'ils ont voulu ninnlrer dans les Mlii:liiHiien un poème supérieur à tous les autres, dépassant même ï'Ilia'lc en grandeur et en beautés épiques. 11 manque au poème allemand ce qui fut la douce ironie du génie grec, la mesure, le sens instinctif de la proportion et, par conséquent, de la grAce. l,a remarque liumoristiquede Henri Heine reste vraie. Les héros de Tépopée grecque sont de taille assurément à se mesurer avec cens de l'épopée germanique; mais combien leur démarche est plus légère et leurs mouvements plus aisés I 11 y a de l'intempérance, de l'inimodcré, dans la bravoure des hommes et dans la beauté des femmes du poète allemand... Même <»n admettant que la puissance poétique proprement dite soit égale des deu.x cotés, — ce (|ui serait beaucoup accorder, — encore faudrait-il reconnaître que la supériorité, au point de vue de l'art, est décidément du côté des Grecs. »
Le manque de gn'ico et do légèreté est plus niar- <iué dans le scénario de lUie'uKjold que dans toute la suite de la trilogie, en faisant exception pour le délicieux tableau du ilialogue des (illes du Itliin avec le nain Alberich qui les poursuit de rocher en rocher. Uien de plus pesant, au point de vue dramatique (el parfois de plus puéril) que les tableaux de l'entrevue de \\ otan el des géants, des transformations d.Mberich en dragon, puis en crapaud, et du finale oii Fasolt est frappé par Fafner qui veut se rendre maître de l'anneau. Le Rkeini/old n'en est pas moins l'indispensable préface de la trilogie. 11 prépare ce qu'on a appelé avec raison le Drnme de l'Anneau," drame de renoncement, de pitié féconde, d'amour libérateur, de mort acceptée, consentie, saluée comme une délivrance » et comme une aurore des temps nouveaux après la période d'épreuves qui suit la malédiction d'Alberich :
" Que désormais le charme de l'anneau engendre la mort pour quiconque le portera... que celui qui le portera soit rongé d'angoisse, et celui qui ne le possédera pas dévoré d'envie... Que nul n'en tire profit, mais soit voué à l'égoriieur... Que la peur enchaîne le lâche... Que le maître de l'anneau soit l'esclave de l'anneau... et cela jusqu'à ce que le Mbelung rentre .en possession du bien qui lui est ravi! »
Dans la rude et lente élaboration de son oeuvre gigantesque, \Vagiier, toujours préoccupé des détails, s'est mis en quête d'un sous-titre, et ne l'a trouvé qu'au prix d'un assez long assemblage de mots. L'.lnneau du Xibclung est « une fête scénique en trois jours et une soirée-prologue ■>. Cette soirée-prologue est elle-même divisée en quatre parties, d'une durée totale de deux heures et demie, destinées primitivement à ne former qu'un seul acte. Mais Wagner reconnut bientôt l'impossibilité de soumettre l'attention du public à une si pénible épreuve, et aujourd'hui la toile tombe, ou plutôt les rideaux se ferment après le deuxième tableau, car une des innovations pratiques imaiiinées par Wagner à l'occasion des représentations de la Tétralot/ie consiste, on le sait, dans la substitution de draperies qui s'écartent aux toiles qui se lèvent. Contentons-nous pour le moment de signaler une innovation beaucoup plus importante
que celle-là : l'orrlieslro est en cnutre-bas du plaiicliiT (II! la salle et riifoili <lo telle sorle qu'il reste invisible pour les spei'lateiirs. f»r, rien de fondu, de moelleux, d'heureusement équilibré, comme elle soniuili! d'où les cnnlrasles criards et heurtés sont absolument bannis, et dont le moindre avantage est, même au milieu du déchaînement des plus violentes tempêtes symphoni(|ues, de ne jamais couvrir la voix des chanlours. Cet avantage est parlicullèrement aiquéciable pendant l'exécution de la première partie du Ulieinijold, où, pour satisfaire aux singulières exigences du poète, les interprètes se trouvent constamment dans les conditions vocales les plus défavorables.
C'est en elTot derrière une toile transparente et mobile, dont les paillettes d'or imitent le scintillement lumineux du tieuve, et dans les altitudes aquatiques les plus naturalistes, ((ue les Filles du Hliiii lancent avec légèreté leurs notes rieuses et sonores. Lu vain Alberich les poursuit de rocher en rocher, essayant de les saisir et de ravir le trésor qu'elles gardent; elles s'échappent moqueuses, et disparaissent tour à tour dans les profondeurs du fleuve.
Au point de vue musical, cette première partie est un chef-d'œuvre; le prélude, tout entier bâti sur un accord arpégé de mi bémol, immense spirale d'ondes sonores décrite autour d'un motif qui rappelle à n'en pas douter la phrase initiale de l'ouverture de la Belle Mclusincde Mendeissohn; l'insouciante chanson des Filles du Hliin; les grognements comiques d'Alberich; le cri douloureux des Ondines lorsque ce dernier parvient à s'emparer du trésor; l'explosion symphouique finale; tout cela forme un tableau d'un coloris éblouissant, d'une fraîcheur d'inspiration merveilleuse. Wagner ne pouvait donnera son grand ouvrage un plus magnilique frontispice.
Pour serrer le texte d'un peu plus près, signalons, dans ce premier tableau, l'apparition des neuf premiers Leilmotiven de l'Anneau du Nibclung : celui « des éléments primitifs », autour duquel s'enroule le prélude tout entier; celui <' des Filles du Rhin », gracieux et poétique, reconuaissable à sa suspension originale sur la sus-dominante; ceux de « l'esclavage », un simple accord, et de « la menace », une non moins simple progression ascendante; la « fanfare » également rudimentaire; le « chœur » et le « motif » plaignants du <c Rheingold »; le motif tortueux de « l'anneau »; enfin le thème très expressif de « la renonciation », qui fait sa première apparition par la bouche de l'Ondine Woglinde, sur ces mots : a Qui renonce à la puissance de l'amour, celui-là seul peut conquérir l'anneau. »
Aux derniers accords du premier tableau s'est élevée, des dessous de la scène, une vapeur épaisse à la. faveur de laquelle les machinistes opèrent leur changement de décor : autre innovation pratique, sur les avantages et les inconvénients de laquelle nous reviendrons plus tard. Le nuage se dissipe et découvre un site agreste que dominent les hautes tours à. peine terminées de la Walhalla. C'est ici que nous faisons connaissance avec Wotan, le maître du ciel, le dieu solennel et énigmatique, le personnage ennuyé et, faut-il le dire"? ennuyeux, qui se vengera plus d'une fois sur le public de ses tracas domestiques en prononçant d'interminables sermons.
Le dieu se réveille, doucement bercé par les accords majestueux de la belle marche du Walhall, dans laquelle s'enchevêtre le motif de << l'.^nneau ■>. Auprès de lui se tient Fricka, la Juuon de l'Olympe scandi-
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nave, à qui il coiitie ses soucis dans une scène dialo£;uée d'une familiarité grandiose, oii nous entendons pour la première fois le thème lugubre a du traité », ella charmante phrase de Fricka, désignée par M. de \Vokogen sous le litre de motif de « l"enchainement par l'amour ». Freia, la Vénus du Nord, entre en scène à son tour, caractérisée par un motif d'une rare élégance auquel succède le thème passionné de « la fuite ». Le duo se change en un trio que couronne un trait de violon d'un élan superbe, et qu'interromiil brusquement l'arrivée des Géants Fafner etFasolt. Les grondements de l'orchestre traduisent avec réalisme la rudesse de ces hommes pri' niitifs. Leurs exigences sont extrêmes : ils veulent que M'otan leur livre Freia. Grande est la perplexité du maîlre du Ciel, qui ne se résout à ce sacrifice qu'après avoir consulté d'abord les dieux de la jeunesse et de la guerre, Froh et Donner, puis l'esprit subtil du Feu, Loge, le gracioso du drame.
Signalons, au courant de la plume, l'aparté des Géants, dont la convoitise s'allume à la pensée de Freia, et éclate en une allègre fanfare bizarrement dénommée motif des « pommes de la jeunesse »; puis la première apparition du « thème du crépuscule »; enfin le motif du « feu magique » qui se combinera si souvent par la suite avec celui du dieu Loge, dont le brillant récit jelte un peu d'animation sur la seconde parlie de ce long colloque.
Pour se faire rendre Freia, Wotan a décidé de ravir à Alberich et de céder ensuite aux Géants les trésors des Nibelungen. La réalisation de la première partie de ce programme occupe tout le troisième tableau, qui se passe dans les entrailles de la Terre, dans le Nibelheim, et qu'égayent d'une part les plaintes grotesques du soulTre-douleur d'Alberich, le nain Mime, affreux petit personnage, chétif, hirsule et d'aspect repoussant, de l'autre les saillies humoristiques de Loge, le fidèle compagnon de voyage de Wotan. Plus sot encore que méchant, Alberich s'ingénie à montrer aux dieu.x son savoir-faire en prenant les formes les plus diverses. Au moment où il vient de se changer en crapaud. Loge se saisit de lui et l'oblige à lui livrer ses richesses.
Ce tableau, tout entier du domaine de la féerie, est précédé d'un remarquable entr'acte instrumental, le premier des merveilleux intermèdes ou préludes symphoni(iues dont Wagner s'est montré si prodigue dans sa Tt'traloçjie. A l'entre-croisement d'une suite de gammes chromatiques succède tout à. coup un bruit discret de marteaux, qui va croissant peu à peu. C'est le fameux « motif de la forge », un simple rythme, tout d'abord exécuté sans accompagnement et bientôt soutenu par une large phrase . ascendante des basses, qui semble surgir des profondeurs d'un gouffre. Du reste, tout ce tableau du Nibelheim, où ne se rencontrent qu'un petit nombre de phrases nouvelles et non des plus saillantes, a en quelque sorte pour pivot, au point de vue musical, ce thème de la forge, qui sert de prétexte aux plus riches combinaisons liarmouiques et contrapontiques. Quand on voit avec quelle insouciance le maître présente parfois ses motifs, on est souvent tenté de croire qu'il n'y tient guère et qu'il va jetei' l'or sans compti'r. Mais cette insouciance n'est qu'apparente. La pâte musicale de Wagner est de celles qui se travaillent et se pétrissent sans cesse, et, s'il néglige certains arlitices de composition, certaines « piéparations » jugées par d'autres indispensables, c'est qu'il se sent la force suffisante pour marcher droit
devant lui et arriver au but en dehors de toute règle et de toute théorie.
L'analyse du quatrième tableau du Rheingold^exit tenir en une phrase : Wotan livre aux Géants, en échange de Freia, l'anne^iu du Nibelung, dont Alberich ne s'est dessaisi qu'après l'avoir maudit, et, première victime de cette malédiction, Fasolt tombe mort, frappé par Fafner, (|ui veut posséder seul le trésor.
Il y a des longueurs dans cette dernière parlie, d'où se détachent, au point de vue musical, un court prélude d'une douceur et d'une suavité extrêmes; la sombre malédiction d'Alberich; la magistrale évocation d'Erda, gardienne fatidique des secrets éternels, que Wotan a voulu consulter; la belle et chaleureuse phrase de Donner; la chevaleresque sonnerie du thème de « l'épée », qui éclate pour la première fois; enfin et surtout la scène finale de l'arrivée des dieux au Walhall, où se fondent, dans un ensemble pompeux, soutenus par un accompagnement arpégé d'une légèreté aérienne, la marche céleste, le bruit lointain des marteaux des Nibelungen et le chant plaintif des Filles du Rhin.
La Walkjrie.
Munich. 26 juin 1370.
La nuit est sombre; l'orage gronde sur la forêt; la porte de la demeure du chasseur liundiiig, où des tisons se consument sur un bloc de pierre, s'ouvre brusquement. Un fugitif se précipite dans la hutte du chef de tribu et tombe évanoui devant le foyer. Sieglinde, la femme d'Hunding, le ramène en lui versant l'hydromel, « breuvage des forts ». Tous deux se regardent longuement; mais l'hôte d'un instant veut fuir : il craindrait d'attirer le malheur sur le toit qui vient de l'abriter : « C'est la fatalité qui me poursuit partout où je dirige mes pas; c'est elle qui me guette partout où je m'arrête.
Où je me traîne, où je m'abrite.
Le sort s'acharne à ma poursuite.
O femme! eu franchissant ton seuil, J'y laisse peut-être le deuil !
— Reste, répond Siegliiulo. Tu ne saurais ra'apporter le malheur; il était déjà dans la maison. »
La porte s'ouvre de nouveau. Hunding parait, la lance à la main, et jette sur l'intrus un regard de méfiance. En vain esl-il protégé par la loi de l'hospitalité; sa ressemblance avec Sieglinde trouble et inquiète le farouche chasseur : « Je vois reluire dans ses yeux les écailles du même serpent, » murmuret-il pendant que le fugitif prend place à table.
Et sa crainte se change en fureur quand l'hôte a raconté son histoire. " On m'appelle Wehwalt (fils de la douleur). Mon père avait nom Wolse; ma mère me mit au monde avec une sœur jumelle... .Ma mère a été tuée; ma stvur a disparu; j'ai perdu les traces de mon père... En le cherchant de plaine en plaine, j'ai rencontré une jeune vierge que ses parents voulaient marier contre son vœu. J'ai tué le frère ; on s'est jeté sur moi; j'ai dû fuir. — Race du Loup, répond Hunding, je suis de la race des chasseurs. Cette nuit l'hospitalité te rend sacré; mais demain, à l'aube, tu périras. »
Hunding est un des parents du frère do la vierge si malencontreusement défendue par le fugitif. Il doit venger un outrage familial, et rien ne sauverait l'hôte désarmé si le lils du Welse n'était secouru par Sieglinde. La femme de Hunding exècre le chasseur
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lirutiil aiuiuel on l'a venduis ol J'nilli'iirs une aflinité mysti'ricusc l'alliro vois li» pirtcMulu Welnvalt. Afliuitû il'aiilanl |ilus expliralilo i|iil' It; fiifiitif al son l'i-fro. 1.1' dii'ii Wotan, le JupiliT scamlinave, après la niaU'-iliiMion ilu f;noine AlliiMicli, à iiiii il avait |iiis l'anneau ina|,'ique, est tloscenilu sur la terre sous le nom tle Welseota ent^cndii' deux junieanx, Siepinuiid et Siei;lindc, destinés à raclieler le rriuie des dieux. Siegliiulo reconnaît Sieyniund et tiunlu' dans ses bras, eu plein délire d'extase amoureuse, après lui avoir révoli- le secret du plaive niaj.'i(|ue enfoncé par Wolan au troiu- d'un frêne.
O jîlnivr. promis p.-ir mon pî;rc.
Te lrouvor:ii-]o à l'heun' du danger'?
Mi>n onni'iiii me Uent dans son repairo
Kl làchonii'nl s'approte à se venger! —
Les yi'ux admirés d'une femme
l»n feu d'amour m'ont embrasé Itî cinur,
Kl celle qui, de son regard vainqueur.
Alhuna ci'lte ardente flamme,
Kst au i^ouvoir d'un Itarliare intiumam,
Uni lipiil ma vie en sa main! —
Welse! Welse ! où donc esl Ion glaive'.*
Que mon l)r.as redouté le brandisse sans Iréve 1
Tu vois le péril que je cours;
Vas-tu me laisser sans secour.s'? —
Le brasier (lu foyer s'écroule, uu rayon de lumière éclaire subitement l'endroit du frêne oii Sieylindc a lixé son reijard.
On y voit distinctement briller la poignée d'une épée.
Quel éclair a jailli du frêne"? — Qu'est-ce donc que je vois briller là-bas? — • D'où peut venir celte flamme soudaine? — Mes yeux ne s'abusent-ils i»as'?
La porte d'entrée s'ouvre brusquement. Sieiiliiule, effrayée, s'arrache au.»: bras de Siegmuud qui la rassure.
Nul ne sorl, quelqu'un nous vient!
C'esl le printemps qui nous sourit!
La porte reste ouverte. Au dehors, superbe nuit de printemps; la lune est dans son plein, ses rayons enveloppent le couple amoureux dune vive lumière. Siegmund attire Sieglinde et la contraint, par une douce violence, de s'asseoir à son côté.
Plus d'hiver, déjà le printemps commence,
h^emant au ciel l'or et le saptiir :
Le jeune .\viil vers nous s'avance.
Bercé sur l'aile du zéptiir;
Dans l'air plus doux, plus clair et pur.
Je vois s'ouvrir ses yeux d'azur. —
Un chaste arôme, un frais parfum s'élève
Des liois, remplis d'oiseaux chanteurs;
Partout, déjà, le flot fécondant de la sève
Fait jaillir des gerbes de fleurs. —
Printemps, avec sa grâce lii're et forte,
A terrassé l'hiver et les vents en courroux ;
C'est lui, dont le souffle ouvrit celte porte
Et renversâtes obstacles jaloux.
Tout change pour nous! —
A notre flamme il allume sa flamme,
— L'amour évoque le Printemijs, —
Longtemps caché dans le fond de notre âme,
Il rit dans les cieux éclatants!
Notre amour triomphant lui donna confiance;
Vainqueur de l'ombre, il triomphe, à son tour,
Et désormais, une étroite alliance
Unit le Printemps à r,-imour!
«Puisque Welse est ton père, dit Sieglinde, à toi seul cette lame. C'est à ton bras qu'il destine ce fer. » lit Siegmund se dresse d'un bond :
Siegmund suis-je, et Welse est mon père. Ce glaive m'appartient ; je l'attends, je l'espère ; \Velse me le promit pour l'heure du danger; Qu'il sorte du fourreau, qu'il soil à moi! Heure d'angoisse, heure d'ivresse.
Qui pour jamais va fixer son sort,
l.'nlH nos cmurs, pleine de tcndrcmie, DanH l'amour ou dann In mort.
I>êlrc»»el iiélriîsse! ahui ji; t'appelle, ïïéti-eise ! glaive en qui j'ai foi.
Viens, que l'éclair de la lame élincelle. Hors du fourreau, viens h mol!
D'un elTort violent, Siegmniul arrache l'épée du frêne ; il la iniuitre à Sieglinde surprise et ravie, puis l'entraiiie dans la jirofondeur de la fcjnH... Évidemment ce n'est pas un couple très normal, mais M. t^harles fljellerup, traduit par M. S. (lourovitcli, ("Xplitjue (|ue Siegmund et Sieglinde étant les enfants >i immédiats » de Wotan, cet état civil ôte aux relations entre frère et su'ur ce que l'inceste a de plus répugnant. « Leur.imour n'est pas plus choquant (juc celui qui exista jadis entre les lils et les (illes d'.\ilam. Il est vrai qu'àcùlédeSieginiindet de Sieglinde d'autres hommes existent sur la terre; mais ces humains sont les ilescendants des di'mons et des géants. Les deux enfants du dieu sont les seuls représentants d'une race sujiérieure; isolés au milieu du reste des humains, ils ne peuvent s'unir qu'entre eux; toute autre union serait dégradante pour eux et ne pourrait s'accomplir que par un acte de violence, comme il en a été du mariage de Sieglinde avec Ilunding. Voilà pourquoi Sieglinde, en se donnant librement à l'homme vers lequel elle se sent attirée, loin de déchoir, se relève de son bumiliatioiL »
Le deuxième acte se passe au fond d'une gorge sauvage et débute par une violente querelle entre Wotan et sa femme FricUa. Wotan voudrait sauver son lils [loursuivi par Ilunding; il a même donné l'ordre à la WalUyrie Bruuehilde d'intervenir dans le combat pour briser la lame du chasseur. Mais Fricka le rappelle au respect des lois morales dont il est le suprême gardien. Siegmund a ravi la femme dé son hôte; il doit périr. Sans doute la déesse entend venger une injure personnelle :
... Depuis que tu cours la lande solitaire, Cachant le Dieu sous des noms empruntés; Depuis que, l'abaissant aux amours de la terre. Ton caprice engendra ces jumeaux délestés, Tu veux m'infligercet affront De subir leur mépris...
Mais elle a des préoccupations plus hautes : l'avenir même de la race des dieux.
Mon honneur en péril et ma gloire divine
Reposent dans ses mains.
Voués au mépris de tous les humains.
Les dieux iraient tout droit à leur ruine,
Si, foulant aux pieds mes droits,
Tu violais les lois
De la sainte justice.
Que le lils de Welse périsse !
Wotan obéira. En vain lîrnnehilde, touchée par les larmes de Siegmund à qui elle est venue annoncer sa mort prochaine et qui se désespère d'abandonner Sieglinde, désobéit-elle au roi des dieux. Wotan fait voler en éclats l'épée de Siegmiind, qu'égorge Ilunding, et la Walkyrie, que poursuit le courroux du niaitre, n'a que le temps d'emporter au pommeau de sa selle Sieglinde évanouie.
Le rideau se relève, pour le troisième acte, découvrant le plateau escarpé oii s'assemblent les W'alkyries chaque soir, après leur moisson funèbre. C'est la célèbre Chevauchée, avec son dialogue tragique (je prends ici l'édition française de M. S. Gourovitch) ; « Qu'est-ce qui pend à l'arçon de ta selle, Helmwingue'? — C'est Siuthold, le Héguéling. — Éloigne donc ton étalon bai de ma jument grise : elle porte à sa selle Wittig et Isming; ces deux guerriers ont tou-
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Jours élé en querelle. — Tiens, voilà que les deux coursiers s'attaquent à coups de dents... » Sur celte gaieté sauvage passe le cri de guerre des Walkyries : <( Hoiotohol ji Et Bruiiehilde se précipite, éperdue, traînant Sieglinde. A peine a-t-elle caché dans la forèl où le géant Fafner, changé en dragon, garde le trésor des .Mbeliinv, l'amante-sœur de .Siegniund et l'espoir de la race qu'elle porte déjà dans ses flancs, que Wotan survient.
Le dieu réclame la rebelle. Les Walkyries, dont le groupe se dissimule, intercèdent vainement pour elle.
otan les rappelle à leur devoir :
Race pusillanime et IJchc, Vous ai-je appris, sans tvrve et sans relâche, A braver liêrement les périls du combat? Vous ai-je appris le dur métier des armes. Pour TOUS voir fondre en larmes.
Quand je dois châtier un cœur ingrat?
Sachez quels senties torts de cette femme Que vous voulez soustraire à ma fureur ; Nulle comme elle ici n'a pu lire en mon âme, Nulle n'a mieux connu les secrets de mon cœur ; Elle était mon désir, sous sa forme visible. L'aspect que revêtait mon vouloir créateur; Et c'est elle dont l'àmc, au devoir insensible. Osa mépriser ma sainte loi ; Ma propre race hélas ! s'insurge contre moi î
Brunehilde doit se livrer. Elle a désobéi; elle perdra sa divinité, et, plongée dans un sommeil magique, elle appartiendra au premier qui la trouvera endormie. « Père, implore-l-elle, s'il faut que je subisse la domination d'un homme, du moins ne me livre pas à un lâche. S'il faut que je reste liée par l'immobilité du sommeil, accorde-moi au moins la grâce de répandre l'épouvante autour de moi, afin qu'un héros sans peur puisse seul s'approcher un jour de ma couche. » Wotan, louché par la désolation de Brunehilde, qui, au fond, a fait, en défendant Siegmund, ce qu'il aurait voulu faire lui-même, promet à sa fille d'entourer sa couche d'une barrière presque infranchissable, pour qu'un héros puisse seul briguer l'amour d'une fiancée comme elle. Il la serre dans ses bras.
Nous n'irons plus tous deux, chevauchant côte à côte,
Dans l'azur du ciel;
Tu ne me tendras plus, toujours souriante,
La coupe d'hydromel;
Mais, si le sort jaloux, si le destin barbare,
Hélas! malgré moi, nous sépare.
Je ferai flamboyer un brasier triomphal
Autour de ton lit virginal,
Pour que sa flamme, embrasant cette roche,
Gardienne implacable et vigilante.
Aux pas du lâche en défende l'approche;
Un seul pourra vaincre le feu,
Un homme, plus libre qu'un Dieu!
Wotan dépose un long baiser sur les yeux de Brunehilde, qui se laisse glisser doucement dans ses bras et s'endort. Il la conduit lentement vers une roche couverte de mousse i-t ombragée par un grand sapin. Lorsqu'il l'a étendue sur sa couclie, il baisse la visière de son casque et regarde pendant quelques instants la vierge endormie; puis il pose sur la dormeuse son grand bouclier, qui la recouvre presque entièrement. Il se détourne lentement, après avoir jeté un douloureux regard. D'un pas décidé il revient alors vers le milieu de la scène et dirige la pointe de sa lance conlre le roc pour évoquer le dieu du feu.
Loge, — viens ! — Loge, entends ma voix ! Comme un fleuve embrasé, de ces pierres stériles Fais jaillir le torrent de tes flammes subtiles ! — Viens, je le veux, obéis ii mes lois : — Autour du roc, décris un cercle immense, Protège la tille du Dieu!
Du fer de la pointe de sa lance, il heurte trois fois la pierre. Au troisième choc, jaillit de la roche un rayon de lumière, qui devient llamme et va se rouler aux pieds de Wotan. D'un geste impérieux, il lui montre le chemin qu'elle doit suivre. Elle fait rapidement le tour du rocher, et bientôt Brunehilde se trouve environnée d'une mer de flammes. Wotan étend sa lancs devant lui en signe de commandement.
Qui tremblera devant ma lance.
Jamais ne franchira ce feu!
Wotan jette un dernier regard sur Brunehilde et disparait à travers la llamme.
Nous avons dit que l'Or du Rhin n'était que le spectacle curieux, la mise en scène ingénieuse d'un certain nombre d'événements dont l'importance jie se découvre que par la suite. C'est bien avec la Walkyrie que le drame commence; c'est bien là « le premier jour >i où l'action s'engage. Les amours de deux humbles mortels protégées par la fille d'un dieu et contrariées par la secrète envie de ce dieu même, tel est en (juelques mots le sujet de cette pièce, qui forme à elle seule un tout complet et pourrait, sans rien perdre de sa valeur, être détachée de l'ensemble.
De sourds gémissements se font entendre; la tempête au dehors se déchaîne avec rage, et son fracas terrible, qui tour à tour se rapproche et s'éloigne, emplit de ses accords sinistres le prélude qui sert d'introduction à l'u'uvre.
Maintenant reprenons les scènes avec leur commentaire musical. Un personnage sur le visage duquel se lisent l'agitation de l'esprit et la fatigue du corps franchit le seuil de la hutte et vient s'asseoir à ce foyer inconnu pour y goûter quelque repos. C'est Sieemund. Attirée par le bruit, la jeune Sieglinde s'avance vers l'étranger, le questionne discrètement et, le voyant harassé, abattu, lui verse à boire l'eau fraîche d'une source à laquelle elle est allée puiser, tandis qu'une phrase musicale pleine de tristesse et de douceur, « le motif de la pitié », traverse l'orchestre et traduit la secrète émotion qui fait battre son cœur. Cette scène, où nous distinguons pour la première fois les motifs de » l'amour » et des « Wœlsungen »', est une sorte d'idylle, à la manière antique. Ces deux êtres, qui plus tard s'aimeront, semblent éprouver celte gène, ce trouble mystérieux des cœur^ qui s'ignorent encore, mais déjà sentent qu'une force invincible les attire et bientôt les réunira.
Hunding est rentré dans sa demeure, annoncé pai une courte marche orchestrale qui emprunte au voisinage immédiat de deux accords de quinte juste, à un degré d'intervalle, un caractère de rudesse singulière.
Durant toute cette scène l'orchestre se charge d'éveiller le souvenir de jours passés par le rappel d'un certain nombre de phrases précédemment entendues, qui se combinent avec le motif nouveau dit des « héros », motif d'une rare noblesse d'accent. Constatons, en passant, l'abondance relative des Li'Umùtiven originaux de la Walkyrie. Il n'y en a pas moins de vingt-cinq, presijue tous jiortant le cachet de la personnalité. C'est peu! dira-l-on. C'est beaucoup, si l'on tient compte des innombrables transformations que leur fait subir le compositeur, transformations qui les rendent parfois méconnaissables. Nous rencontrerons ainsi, au cours de la partition, le thème énergique des « pressentiments », le motif si plein d'une émotion tragique de la « chevauchée des
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Walkyi'ies », le lliùme firandiosn de ■< Sioftlried », l'appi"! ;;i'acii'ux ilos " enraiils de la l'onH ", enfin les plirasi'S liiiales luinincusos et |iaUu'liilUPS du .( fli;Uiini'iit )■ "t ilu « soinnioil ». l'nc iniiiiriiclalure plus prrciso fl, |)lus coniplrtii nous cntraincrait an delà des limites que nous nous sommes lixi-es. Ce n'est pas d'ailleuis, réptHons-le une deinièie fois, une soile de ilisseclion musicale, mais une analyse d'ensenihle i]U(! nous pivtendous oll'rii au lecteur, cl ces sèches énuméralions de motifs, dont nous continuons à enipiunter les désifinations à M. de Wolzou'cn, ne sauraient, en tout cas, donner la moindre idée d'une ti'uvre dont la séduction réside, au contraire, dans l'ampleur des développements, la puissance de l'expression dramaliiiue, la richesse et l'éclat incomparable du cohjris.
Cependant la musique s'est un instant assombrie. Une péilale de la, au rythme saccadé et menaçant, ]ironièni\ au-dessus et au-dessous des accords, sa désolante monotonie. " Où est-elle, s'écrie enfin Sie;;niund avec raye, où est cette épée (pie tu m'as jiromise, ô mon père, et que je devais trouver à l'heure de la détresse ? »
Au récit de Sieglinde, plein d'une crciissante animation et traversé par une atlmirable jdirase musicale, le <( cri de victoire des \Vielsun:.'en », le héros s'eiiUamme; l'ambition et l'amour naissent du même coup dans son àrae, et le corapositour a su exprimer avec une intense énergie cette passion sans frein, née à peine, et déjà mûre pour les plus grands sacrifices. La porte du fond s'est ouverte; la scène va se dérouler à la pâle clarté de la lune, dont les rayons enveloppent le couple amoureux, et Siegniund attire Sieglinde, la fait asseoir à ses cotés. Le jeune avril qu'il chante alors est une délicieuse rêverie, pleine de fraîcheur et de grâce; la mélodie se montre en apparence d'une simplicité extrême et nous pénètre de son charme. Peu à peu les voix de l'orchestre et des chanteurs s'échauirent, la passion i-'randit encore; elle envahit sans mesure ces deux êtres que le malheur rapproche. Il faut remonter aux plus célèbres duos en ce genre, à celui des Hinjuenots, par exemple, pour trouver un point de comparaison possible, et Wagner ne s'est peut-êtie jamais élevé plus haut.
Siegniund et Sieglinde se sont reconnus; ils sont frère et sœur; ils sont nés d'un dieu, de Wotan luimême. Siegniund se jette sur la poignée de l'épée plantée dans le frêne, et, avec un élan fébrile, plein de grandeur et de vaillance, il apostrophe ce fer qui va devenir le compagnon de ses exploits. « Nothung! Nothung! voilà de quel nom je t'appelle! » et les sauts d'octave qui soulignent chacun de ces mots ont une fierté d'accent qui donne le frisson. Il arrache l'épée, et, se tournant vers Sieglinde : <> 0 femme, dit-il, regarde bien Siegniund! En te donnant ce fer il te l'ait son cadeau de noce; par lui la femme adorée recouvrera sa liberté; c'est moi qui t'enlèverai de la maison d'un ennemi. Suis-moi maintenant, ù ma femme, ô ma sœur. Tu m'appartiendras, et le sang des héros renaîtra dans sa fleur. »
Certes la situation est neuve , et cette idée de mettre en présence le frère et la sanir, de les pousser dans les bras l'un de l'autre, peut paraître singulièrement hardie. Mais la manière de présenter les choses est pour beaucoup dans l'impression qu'elles doivent causer. Ces entants sont de la race divine; ils s'unissent pour faire souche de héros, et leur morale ne se mesure pas à notre taille.
iN'est-ce pas d'ailleurs la vieille théorie des anciens
jours? En Éfjyptc, jusqu'au temps des Ptolémées, la
race royale se perpétuait ]iar des unions de ce genre, et dans l'Iiistnire mênn! «le la (iréce, la croyanco populaire ne s'accommodait pas loujours sur ce chapitre avec les pré'ciq)les(ruiii- saim- morale. Ici le tableau est grand ; les personnages sont grands, Iimiis passions dt'-passent le niveau des passions humaines, et ce sera la gloiie de Wngner île n'être |ias resté au-dessous des héros qu'il créait. N'empruntant qu'à lui-même, niaitre i\t- son inspiration comme do son exécution artistii|uo pendant toute la durée de l'acte, il a signé là quehpies-inies des plus admirables pages de l'onscmble de l'œuvre.
A la faveur de ses fréquentes absences de l'Olympe Scandinave, Wolan a fait souche d'une nombreuse lignée. Nous connaissons déjà deux de ses enfants, Siegmund et Sieglinde, issus de ses amours avec une simple mortelle. La déesse de la terre, Lrda, lui a donné en outre neuf filles, les WalUyrics, dmit la missiiui est de présider aux batailles, d'assister les vaillants et de, porter dans la Walhalla, au tem[de des élus, la dépouille des héros morts en combattant.
Lorsque commence le second acte, dont le décor représente le sommet d'une montagne, dans un site sauvage, l'aînée des WalUyries, lirunehilde, est debout devant son père, qui lui apprend la lutte prochaine de Siegmund et de IJunding, et la charge d'assurer la victoire de son fils. La vierge guerrière entonne alors un chant de guerre où la singularité des rythmes et des intonations produit un elVet des plus étranges. Pas de mélodie proprement dite ; pas de paroles du reste; des cris seulement, des exclamations bizarres : <( lloiotoho, heiaha,... » mots qu'on ne trouverait pas dans les dictionnaires en usage; mais, dans son allure décousue, la musique s'impose à l'oreille et la charme en la blessant.
Glissons rapidement sur la scène dans laquelle Fricka défend à son époux, au nom de la fidélité conjugale outragée, de soutenir le bias de son fils Siegniund, et sur celle où Wotan communique à la Walkyrie ses nouvelles intentions. Les plaintes de Junoii — nous voulons dire de Fricka — ne manquent pas de noblesse, et l'orchestre ne cesse pas un instant d'accentuer, de ses traits expressifs, les recommandations du dieu à sa fille. Mais ces recommandations sont beaucoup trop longues, et Wotan abuse de ce que Brunehilde n'a pas vu le liheingolil pour le lui raconter avec une complaisance évidemment excessive.
Avec la troisième scène, l'intérêt renaît un peu. Siegmund et Sieglinde arrivent épuisés, fuyant devant Hunding, qui les cherche pour venger son honneur, lis s'arrêtent; la fatigue trahit leurs forces, mais l'amour brûle toujours leur ca'ur, et le duo du premier acte recommence en partie. C'est la même expression musicale, le même fond sur lequel on travaille, et l'effet en est, conséquemment, beaucoup moindre. A peine y distingue-t-on un motif nouveau, celui de la « poursuite ». Il faut signaler cependant, à l'approche de Hunding, les angoisses de la malheureuse Sieglinde. L'accompagnement tour à tour lent et vif, comme retenu par l'efiroi, puis poussé en avant par la passion, trahit à merveille les sentiments opposés qui déchirent son cœur. Elle tombe évanouie, tandis que, penché sur elle, Siegmund la contemple amoureusement et la presse dans ses bras.
Du haut de la colline où elle veille, Brunehilde a vu ces étreintes passionnées; elle s'émeut du tou-
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chant spectacle de ces amants que la fatalité poursuit et qui se disent adieu. Dès ce moment la grande figure de la vierge guerrière domine la situation et se place bien en relief au premier plan; Brunehilde, qui symbolisera plus tard en leur idéale expression l'héroïsme et l'amour, vient d'éprouver un sentiment inconnu; elle compatit au malheur; elle a pitié. Pour ceux qui souffrent elle bravera la colère de son père: un héros comme Siegmund ne doit pas périr. Venant vers lui, elle l'encourage, le prépare au combat, lui communique un peu de celle ardeur guerrière qui brûle en son âme, et lui promet la victoire. Mais la volonté du maître des dieux doit s'accomplir.
Le spectacle devient saisissant. Le fond de la scène s'est couvert de nuages, et les combattants luttent dans la nue. Ils s'abordent au bruit de l'orage et du tonnerre, et la lueur intermittente des éclairs les montre aux prises.
Toute cette scène se distingue par une farouche et poétique grandeur, qui eu assurera le succès partout où une machinerie un peu inteUigenle rendra possibles les effets rêvés par le poète. Le musicien ici est au second plan, il s'elface, comme il le fait volontiers partout où un drame d'un intérêt réel se joue sur le théâtre et occupe les yeux.
Si l'on devait juger de la véritable valeur d'un morceau d'après la première impression qu'il a causée, il faudrait, dans VAnnenu du XibelunQ, assigner la première place à l'étincelante « chevauchée » qui forme le début du troisième acte de la M'alkyrie.
Lors des représentations de Bayreuth, Wagner, bon stratégiste et tin diplomate, avait fait défendre par voie d'afliche toute marque d'approbation, pour ne pas interrompre l'action ni troubler le spectacle. C'était du même coup arrêter par avance toute manifestation hostile. Une seule fois l'ordre donné fut enfreint. Gagnés par la richesse des accents franchement nouveaux de la « chevauchée », et comme emjiortés dans le tourbillon sonore où galopent les vierges guerrières, les spectateurs se levèrent électrisés et saluèrent d'acclamations unanimes cette page magnifique. Toutes les sociétés de concerts de l'Europe ont exécuté ce fragment, et le succès en a été immense partout. Et cependant qui ne l'a pas entendu dans son cadre n'en a qu'une idée bien imparfaite. Il faut voir cette gorge sauvage, ce paysage sombre et désolé, inaccessible retraite où les neuf sœurs se donnent rendez-vous; il faut suivre des yeux ces courses folles des Walkyries dans les nuées; il faut surtout entendre (ce qui sera toujours difficile dans une salle de concert) ces cris sauvages poussés par les guerrières, ces exclamations fières et joyeuses qu'elles se lancent à travers l'espace pour se reconnaître et se saluer au passage. Quant au motif très court (plutôt un rythme qu'un motif) qui sert de thème fondamental â la « chevauchée », quel est le compositeur qui en aurait su tirer les effets prodigieux qu'a obtenus Wagner'? Ce dessin persiste avec une obstination que rien n'arrête; les violons à l'aigu brodent avec une infinie variété leurs gammes, leurs trilles, leurs pédales compliquées, tandis que dans le grave la voix des cuivres sonne une fanfare victorieuse. L'efi'etest irrésistible, et les ^\'alkyries, vous prenant en croupe, vous entraînent bien loin avec elles dans le pays des rêves et des enchantements.
Arrivons à la scène où Brunehilde, à genoux aux pieds de son père, essaye timidement de l'attendrir. Elle lui dit à quel sentiment elle a obéi, ce qu'elle
a ressenti elle-même en voyant deux êtres frémissants d'amour et que la mort allait séparer. Cette confession, mulcré d'incontestables qualités de détail, perd un peu de son effet parle développement exagéré que lui a donné le compositeur, lîaccourcie, elle formerait, avec l'incantation qui suit, un des plus merveilleux finales que l'imagination d'un poète puisse rêver. L'instant est solennel en effet. Wotan ému, mais résolu à punir, prononce l'arrêt irrévocable. Brunehilde sera endormie sur un rocher; elle deviendra la femme du premier passant qui l'éveillera. La fierté de la déesse se révolte. « Tu sais quel sang coule en mes veines, dit-elle à son père; fille d'un dieu, puis-je tomber, sans honte pour qui m'a donné le jour, entre les mains du premier venu? Fais au moins que celui-là qui m'éveillera ne soit pas un lâche! — ■ Qu'il soit fait ainsi, répond Wotan. Je vais t'entourer d'un feu de fiançailles comme nulle mortelle n'en connut jamais! Que ce rocher, environné de fiammes, se dresse terrible, mur effroyable, et que tout lâche fuie épouvanté! Seul un héros pourra te réveiller, mortel plus puissant qu'un dieu! »
Wotan baise longuement sur les yeux sa fille, qui s'endort aussitôt dans ses bras. 11 l'étend au pied d'un arbre, sur un tertre couvert de mousse, puis, d'une voix forte, il évoque Loge, le dieu du feu. « Viens à ma voix. Viens comme autrefois, esprit de feu, lorsque tu m'échappais en jet d'étincelles. Obéis-moi. Par toi, Hamme vivante, que ce rocher soit entouré de flammes! A moi! Que par celui dont le cœur tremble ce feu ne soit pas traversé! » La magie d'un tel spectacle défie quelque peu l'imagination du critique, obligé de lutter contre la pauvreté de la langue et son insuffisance à varier les formules d'éloges. Comment rendre l'éloquence sublime de cet appel, la légèreté, la fluidité prodigieuse de cet orchestre où tant de motifs se juxtaposent et se mêlent pour former un tout d'une inetfable beauté ! L'expression musicale a rarement atteint de si hauts sommets, et toute cette scène finale de la Walkyrie appartient â un ordre d'idées que le mol « sublime » peut seul réussir à qualifier.
Siegfried.
Bayreutti, 15 août 1S74.
On l'a dit avec raison, des quatre parties de VAnneau du iS'ibetung, Siegfried est la plus fraîche, la plus lumineuse, la plus adorable. C'est le poème de la jeunesse, de l'espérance et du pur amour. Siegfried, jeune héros candide et farouche, a grandi dans la forêt, et lui ressemble : il a la grâce verdoyante d'un jeune arbre, avec la fougue d'un poulain échappé. " C'est, en quelque sorte, le printemps fait homme. Et cet être idyllique est celui de qui viendra le salut du monde, la libération de l'anatlième qui pèse sur l'or, volé aux filles du lîhin. On trouve du messianisme dans la conception de Wagner : on y discerne aussi un culte païen et panthéiste de la nature; il croit â l'innocence des forces naturelles et de la vie primitive; c'est de là qu'il attend le remède aux vices de la civilisation, le renouveau moral, l'avènement d'une humanité régénérée. »
Au demeurant, nous entrons avec Siegfried dans le domaine de la poésie pure. Plus de pièce à proprement parler, plus de composition dans le sens exact du mot, mais une simple succession de scènes
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fuinilii'ii's ou ^.'lanilioses, une suite d'épisodes décou|iés dans la féorinuo histoire de la jeunesse d'un héros. Médiocrement pressé d'arriver au but, l'auteur s'attarde vcdontiers en chemin.
A la liu de 1.1 \NaIUyrio, nous avons laissé lîrunehilde endormie au milieu de la mer de llaninies; la grande épée Nulliun^ est brisée, et le nain Mime en garde les morceaux. Sie^îlinde s'est réfuL'iéc auprès de lui, elle porte dans son sein l'enfant de Sie^:mund et meurt en lui donnant le jour. Cet enfant sera Siegfried, le héros sans ciainte. A lui sont consacrées les deux dernières journées de la Tétralogie. Dans Siiiifried, il reforge réjiée brisée; il tue le dragon Kalncr, (|ui garde l'anneau d'or, et s'empare du trésor; il déjoue les ruses de .Mime; enfin, faisant voler en éclats avec son épée la lance du dieu Wotan lui-même, il traverse victorieusement l'océan de feu, réveille Hrumdiilde et conquiert son amour, car il est le héros iiui n'a jamais connu la peur.
Lorsque le rideau s'ouvre, le décor représente une grotte dans la forêt. A l'intérieur, une forge naturelle et un grand soufflet. Le nain Mime, seul en scène, se démène avec les fragments d'une épée qu'il essaye vainement de rapprocher. Armé d'un marteau, le forgeron frappe à coups redoublés sur l'enclume et scande lui-même ainsi le récitatif libri' par lequel il dè|dore sa faiblesse et se désespère de ne pouvoir mener son œuvre à bonne fin. Le meilleur fer qu'il ait mai'telé aurait pu servir aux géants eux-mêmes, mais <■ l'enfant détestable », l'indomptable .Siegfried va le jeter en morceau.v comme un simple hochet. L'n glaive seul lui serait rebelle, Nothung (Détresse), l'épée qui tomba des mains de Siegmund e.xpirant.
Si Mime en soudait les fortes pièces, il aurait le ]>ayement de ses maux; il enverrait Siegfried tuer Kafner, le cruel dragon i[ui cache l'or des Mbelungen sous ses lourds et hideux replis. Mime s'en emparerait et deviendrait le maitro du monde. Or, voici que l'éphèbe, solide et bien découplé, arrive, tenant en laisse, de sa main vigoureuse, un ourson qu'il promène comme un chien, puis qu'il renvoie après s'être amusé de la terreur du nain. « Cours, fauve, s'écrie-t-il. C'est assez de loi. » Sa bonne humeur se change en colère lorsqu'il a essayé l'épée forgée par Mime. Le fer se brise en morceaux. 11 les jette au nez de l'impuissant ouvrier, bafoue le << stupide nain décrépit », puis s'assied, boudeur, sur un bloc de pierre.
Mime se rapproche, inquiet et cauteleux. II sermonne son élève. « Si le méchant garçon n'est servi sur l'heure, tous les bienfaits passés ne comptent }ilus pour lui. » Il rappelle avec insistance les services déjà rendus, les soins prodigués; il otire le bouillon qu'il vient de cuisiner. Siegfried fait rouler à terre la marmite : « Seul j'ai cuit mon rôti. De la soupe mange seul! » Et il raille l'intirme : « Quand tu marches, — Boites et trahies, — Cloches et louches — De tes yeux qui clignent, — Je voudrais au cou — Saisir le drôle — Chasser bien loin — Cette horrible face. » D'ailleurs un doute l'obsède; il a vu sa propre image dans l'eau claire d'un ruisseau, et, comme il n'admet pas qu'un colosse doive le jour à un avorton, il réclame en menaçant le secret de sa naissance : » Marmot vagissant — Tu m'élevas, — Chauffant de langes — L'enfant chétif. — Mais d'où te vint — L'enfant chéiif? »
Mime hésite. Siegfried le prend à la gorge pour le faire parler. Le nain raconte alors la rencontre de
Sieglindo dans la forêt, la naissance de l'enfant, la mort de la mère. Le jeune héros demande îles preuvi's. Après une courte hésitation Mime lui présente les deux tronçons de l'épée brisée : « Ton père, m'a ilit Sie;.'linde, la portait an jour (pi'il mourut. » Siegfried s'exalte : « Des deux moitiés tu vas la refaire. (Jue brille mon glaive vrai. lh\te-toi, Mime, vite à ta t.'iche. — Qu'en veux-tu faire aujourd'hui'.'
— Hors ili's Riuiiils liois m'en aller loin,
Sans jainiiis revenir.
Je mo scM» f;ai,
Sniis aucun joii?,
UiHivri'' iIl' liens!
Mon père n'est pas toi;
Tout l'espace m'appartient.
Ton seuil n'est pas !(■ mien;
Ton réduit m'atirite mal.
I^e poisson fuit
Dans les Ilots clairs ;
Le pinson vole
Aux buissons verts !
Tel je m'enfuis.
Tel je m'envole,
Comme au loin, sur les bois'. ■.
11 s'élance dans la forêt, laissant devant l'enclume le nain qui se désespère : >< Comment souder ces traîtres aciers'.' » Au seuil de la caverne Wotan apparaît, annoncé par de graves accords. En effet, tandis que dans les deux premières parties de la Tétralogie Wolan dirige en quelque sorte l'action, dans la troisième il ne se mêle plus aux événements que d'une façon indirecte et tient l'emploi de raisonneur. Il s'appelle « le Voyageur i>, il porte un lon^' manteau, un chapeau à larges bords, et sa lame redoutable fait entre ses mains l'office de bâton. L'ombre du Crépuscule est déjà sur lui; il a des poses hiératiques et s'abstient presque de tout geste, comme s'il avait ffeur de compromettre sa dignité cliancelante; déjà même il parait un souverain déchu, et sa mélancolie divine s'échappe en de langui-^sants discours.
Pourquoi vient-il, par exemple, demander à Mime une hospitalité qu'il refuse à la fin de la scène, sinon pour mettre à l'épreuve la science de son hôte et, du même coup, faire valoir la sienne'.' Tout l'entretien se borne aune sorte de déli de divination. Mime interroge le premier : n Quelle race vit an terrestre abîme'? — Les iNibelungen. iXibelheim est leur lieu.
— Quelle race hante le dos du monde? — Les géants monstrueux. Leur lieu est Riesenheim. — Quelle race vit aux monts nuageux? — Aux monts nuageux, seuls les dieux vivent. Walhall est leur burg. » A son tour le Voyageur interroge : « Quelle race, malgré ses disgrâces, lient le plus au cœur de Wotan?— La race des Wœlsungen.
<c Les Wœlsungen sont la race élue De Wotan fille, et son cœur les aime Bien qu'il leur soit cruel. »
Ici l'histoire de Siegmund et de Sieglinde : « Quelle arme doit manier Siegfried pour tuer le dragon? — ÎNotliung. » Ici l'histoire de l'épée et un nouveau lamento de Mime : « Ce fer m'a valu — Des tourments sans lin. — Dur, obstiné, — Il brave la forge!
— Clous, soudure, — Rien n'aboutit... Qui peut le forger?... Le grand secret, où l'apprendre? »
Le nain s'avoue vaincu, mais ironiquement ^yotan le renseigne avant de disparaître : « Seul qui de crainte n'est instruit peut forger l'épée. »
Cependant la prophétie du Voyageur a redoublé l'an;;oisse de Mime, qui, voyant revenir Siegfried,
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se promet de l'associer indirectement à ses projets. Il l'invite à manier les outils du forgeron; il lui parle d'exploits à accomplir, d'un dra^'on à vaincre qui lui enseignera la peur. « Quel est ce mol? demande Siegfried avec un tranquille étonnement. — ISe l'as-tu pas sentie, la peur, aux bois obscurs, quand meurt le jour?... N'as-tu pas senti frémir en ton corps l'épouvante? — Quel eli'et drôle ça doit faire! répond le héros. Ferme et fort bat, tranquille, mon cœur! »
Saisissant les fragments du glaive, il repousse llime violemment : « L'acier du père doit m'obéir. Je vais faire l'épée. » Mime le suit du coin de l'œil et combine une ruse infernale, le plan qui lui livrera les trésors de Fafner. Siegfried tuera le dragon; mais lorsque, après la victoire, altéré par le combat, l'enfant voudra boire, Mime lui donnera un breuvage empoisonné et s'emparera à la fois de l'épée et de l'anneau. Cependant Siegfried, qui a réduit en poudre les fragments du glaive, les reforge avec une triomphante ardeur. Il chante, il pousse des clameurs joyeuses : « Ho — Lo! Hol — Lo! — Ho — Léi! >> Il s'égaye des jets d'étincelle, il brandit l'épée et la plonge dans l'eau, il rit au bruit de l'acier qui refroidit; pendant que Mime cuisine le poison, il travaille au petit marteau, lime et affile la lame, aplatit les rivets de la garde et brandit l'épée...
Glaive brisé, Entier le voici!
Nul coup ne doit Jamais te rompre!...
Nolhung, Nolhung I Glaive rêvé, La vie en toi se réveille.
Fer mort, tu gisais rompu.
Rayonne, terrible et sacré !
Il laisse retomber « Détresse » sur l'enclume qui se brise en deux, tandis que Mime tombe assis à terre, en proie à la terreur.
Le deuxième acte représente une forêt. Au fond on aperçoit la caverne oi'i le dragon Fafner a établi sa résidence. Alberich et Wotan s'entretiennent de leurs querelles passées, le Voyageur avertit Albelich que Mime et Siegfried vont venir pour la conquête de l'ainieau. Fafner pourrait sauver sa vie s'il livrait le talisman, mais, réveillé de son lourd sommeil, le monstre refuse : " Je dors et je tiens. Qu'on me laisse. » Wotan éclate de rire : " Toute chose suit la loi. — Ces lois, nul ne les change. )> Puis il s'enfonce dans la forèl, tandis qu'Alberich se replonge dans une rêverie haineuse où il évoque la mort des dieux.
L'aube parait. Tandis que des entrailles de la terre sortie rontlement du dragon, paraissent Mime et Siegfried. Le héros porte l'épée pendue à une ceinture de corde. Mime lui explique de quelle façon il doit attaquer le monstre : ollrir la lutte de tlanc pour esquiver la bave brillante, puis plonger le glaive dans le cœur. Resté seul, Siegfried s'étend sous un tilleul et, bercé par le vague murmure de la forêt, se laisse, pour la première fois, absorber par une profonde mélancolie. Il pense à Sieglinde : « Naissant, j'ai fait sa jieiiie. — Pourquoi donc sa mort aussi? — Esl-ce qu'ainsi les mères, — A nos naissances, — Meurent toujours? » Pour se distraire, il taille des pipeaux et s'amuse, comme un enfant, à en tirer des sons incertains. Puis, se rappelant tout à coup la formidable rencontre, il prend son cor, sonne une fanfare joyeuse et réveille le dragon. Fafner, dont « la croupe se recourbe en re-
plis tortueux » comme dans le récit de Théramène, monte en se traînant vers la plate-furme. Siegfried raille le colossal saurien : » Mon chant m'a valu quelque chose d'aimable. Tu fais un joli compagnon I »
La lutte est courle. Siegfried, l'intrépide, s'approche du monstre et lui perce le cœur. Il regarde alors curieusement l'animal informe agiter dans le vide ses mâchoires impuissantes, gémir en s'élonnant de la mort, lui qui se croyait invincible, et expirer dans une suprême convulsion. Il est le maître désormais; il a porté à ses lèvres sa main louge de sang, et le voilà qui comprend le langage des oiseaux. L'un d'eux lui parle : " Siegfried possède à présent le trésor; il n'a plus qu'à ravir le heaume et l'anneau. » Il écoule le conseil et se glisse dans l'antre de la victime.
Alberich et Mime, les deux frères, s'avancent en rampant et déjà se disputent, comme autrefois les géants, les dépouilles qu'ils croient tenir. Mais Siegfried reparait avec le heaume enchanté et l'anneau fatidique. Alberich se retire prudemment dans une crevasse; d'ailleurs ne sait-il pas, par Wotan lui-même, que tout ce qui doit s'accomplir s'accomplira? II II faudra bien qu'à son vrai maître l'or retombe. » Mime reste en scène. Siegfried considère sa prise en réfléchissant. Que vaut-elle? Il ne le sait. Il fixe le talisman à sa ceinture et passe l'anneau à son doigt. Mais de nouveau il enlend la voix de l'oiseau avertisseur : « Qu'il craigne Mime, le gnome pervers. » Siegfried a compris, et d'ailleurs voici que, malgré lui. Mime passe des paroles doucereuses à la menace grossière, après avoir versé le poison dans une corne à boire :
Ça, mon 'Woelsung, Fils de loup.
Bois, absorbe la mort.
C'est ton dernier glouglou!
Siegfried, écœuré, pousse brusquement la pointe contre le nain, qui tombe mort et dont il jette le cadavre dans l'antre de Fafner : « Sous la terre, là, — Gis près de l'or. — Ton âpre ruse — Pensait le ravir. — Qu'il fasse tes chères délices! » Puis il précipite dans le même abîme le corps du dragon.
Le drame retourne alors à l'idylle, et Siegfried reprend le colloque avec son ami l'oiseau :
Rechanle, voix si douce.
Après un long
Et rude effort ,
Tels accents me sont un oharme,
.\ux ramures, <.ii?elet.
Tu te berces.
Tout babillants, tout gais,
Frères, sœurettes.
T'entourent d'un vol caressant.
Mais moi, je suis tout seul.
Ni sœurettes, ni frères.
Et mon père est mort,
Ma mère aussi :
Jamais je ne les vis.
L'oiseau lui révèle qu'au roc allier dort l'épouse sans prix, dans une enceinte de feu. lîrunehilde est à lui, s'il la réveille en passant le brasier : » De Brunehilde conquise — Doit voir l'éveil, — L'n lâche jamais — Seul qui de Peur n'est instruit. »
Déjà le cœur de Siegfried s'enllamine; il aspire à de nouveaux exploits et se laisse conduire q\\ sa destinée l'appelle, tandis que, sautant de branche en branche, son guide ailé lui montre le chemin.
Troisième acte. Un site sauvage nu pied d'un roc qui monle à pic, au fond, vers la gauche. C'est la
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nuit. Orage et leinpt'te : éclairs et f,'roiideiiii'iils de tonnerre. Tout se calme peu ù peu, mais les éi:lairs t'ontinuent il sillonner les nnaj^es. Liitrc le Voya- ;^eur. Il s'avance avec résolution vers l'entrée il'unc fjrolte ouverte dans un rocher, sur le devant du théâtre. Il s'appuie sur sa lance pour évoijner Krda, la prophélesse. Il la fait sortir du fond d'.- l'éternité moins pour l'interrofier (]ue pour lui apprendre que les temps sont arrivés et que la ;;énération nouvelle, issue de ses enfants, va clian;,'or la face du monde. I.ui-mèiue il n'aspire plus qu'à l'abdication et au repos :
Coller lin divine
Poinl ne iii'ulTrayo.
Mou désir y Icnd.
Ce qu'en la lui le
Aux in,iux farouehes
Mon cœur brisé résolut, >
Fier el libre,
Mon vouloir s'y complail I
Si j'ai voué, dans mara^îc.
Au Nibelun^' haineux l'Univers,
Au Wœlsuu^ sublime
J'ai tout Iéï,'ué désormais.
Moi qui l'ai choisi,
Je lui reste inconnu.
Le plus lier jeune homme.
Par sa seule force,
ConquiUUi Nibelun;; l'anneau.
Plein d'amour.
Libre de haine,
Il rend l'anathéme
D'Alberich vain :
Lui reste sans peur!
Notre noble enfanl.
Brunehilde, s'éveille
Aux tendresses du Kort.
Brunehilde va, sachante.
Accomplir l'exploit
Rédempteur du monde.
Cependant ce que prévoit \\ otan, ce qu'il désire même, il essayera encore de l'empêcher. Face à face avec Siegfried, il clierche à le détourner de ses projets. Le jeune héros répond avec colère, rien ne peut l'arrêter, l'heure du crépuscule a sonné pour les dieux, et Nothun^ brise avec fracas la lance du vieillard, l'épieu sacré. Wolau cède au destin et disparait. Le dieu vaincu cède à l'homme triomphant. 11 ramasse les débris de sa lance et remonte au Walhall, où, muet et grave, sur son trône, il attendra la lin.
Guidé par l'oiseau, Siegfried gravit I enceinte des rochers et franchit la mer de feu. Les fumées se changent en vapeurs légères. On ne voit plus que le ciel clair et bleu, avec le sommet du rocher à présent découvert. C'est exactement le décor du troisième acte de la.W'alkyiie. — Au premier plan, à l'ombre du grand sapin, est couchée Brunehilde dans son armure étincelante, le casque en tète, son long bouclier couvrant son corps, profondément endormie. Siegfried, monté par l'autre pente, arrive, au fond, près de la saillie qui borde le sommet du roc. On ne voit, d'abord, que sou buste au-dessus de la crête. 11 regarde autour de lui, d'un œil surpris, puis s'approche de Brunehilde, dénoue le heaume et l'enlève. Les longs cheveux de laNValkyrie se dénouent. Siegfried reconnaît une femme. Oppressé d'angoisse, presque tendrement, il pose ses lèvres sur celles de la vierge guerrière. Lentement elle se redresse. Avec des gestes solennels, les bras li^vés, elle chante un hymne à la lumière : « Gloire à l'astre, — Gloire au ciel, — Gloire, flamme du jour... Quel est le fort qui m'éveilla? »
Siegfried se nomme. Comme au sortir d'un rêve, les deux jeunes gens se regardent et s'interrogent anxieu-
sement. Des frissons inconnus les agitent; une; ardirur croissante les (•inbrase, et, tout en se scnlaut vaincue, la (ière WalUyrie ne peut se résoudre à avouer sa défaite : " 0 Siegfried, s'écrie-t-elle, pur héros, trésor du jour, joie de la ti-rre, laisse, oh! laisse-moi!
L'onile «an» doute a miré te» traits.
Mais si la main
A celle imde a louché,
Itidanl le miroir
Si pur du couranl.
L'image a disparu,
S'eiïacant au trouble de l'eau !
Ne m'effleuri* donc pas,
Lais^e-nioi pure!
Douce sans lin.
Doit sourire en moi
Ta claire ima^'e.
Gai et jeune héros!
o Siegfried !
Fier adolescent!
Aime- toi
Et laisse-moi.
Ne lue point ton propre amour! >■
Mais l'amour doit triompher. Les voix de Siegfried et de Brunehilde se coulondent comme les cœurs. La vierge guerrière s'abandonne avec joie au jeune vainqueur, à « l'enfant magnilique ». Périsse le WalhuU! nue tombe en poudre le lier palais!
Brisez, ô Norncs, Le hl sacré !
Soir des dieux, Du gouffre surgis !
Nuit du néant.
Submerge tout!
Pour moi l'étoile en feu De Siegfried luit !
On voit avec quelle puissance el quel charme le poète a dessiné le personnage de Siegfried. M. Pierre Lalo exalte avec raison le jeune héros qui vit en communion avec les êtres et les choses. « La forêt est sa demeure, el les bêles qui l'habitent sont ses amies. Il jouit profondément de la douceur de l'air, de la beauté des cieux, du chant des oiseaux, du murmure des arbres et du vent; il jouit, par-dessus tout, de sa jeunesse exubérante et de ses forces neuves. Siegfried ne s'émeut ni devant l'obscurité sinistre ni devant la bêle géante; plus tard, ni la lance de \Votan ni le feu magique qui flamboie autour de Brunehilde ne le feront hésiter un moment. Sa vie s'élai'i-'it avec une spontanéité maiinifiquement harmonieuse. 11 est tout instinct et tout élan. Il va naturellement vers le combat et vers l'amour, parce que c'est la loi de tout être jeune, agissant dans la plénitude de son énergie, d'employer sa force et d'aimer. »
Cette juvénilité superbe, nous la retrouvons dans la partition. 11 faut l'admirer d'ensemble comme l'admirait Ernest Reyer, si proche de Sief/fried par Sigurd : « D'un bout à l'autre de l'ouvrage, ce sont des sensations et des surprises sans cesse renouvelées, l'attention toujours tenue en éveil par ces phrases typiques qui courent dans l'orchestre, se croisent, s'enchevêtrent, se superposent, empruntant toujours une nouvelle physionomie à quelque rythme, à quelque dessin nouveau. Et quelle richesse d'harmonie, quelle merveilleuse entente des sonorités dans cet orchestre dont la trame louli'ue n'altère pas un instant la lumineuse clarté! » Et le commentateur si particulièrement autorisé cite les pages capitales : <( La scène dans laquelle Siegfried altise le feu et forge l'épée, les murmures de la forêt et tout le dialogue entre Siegfried et l'oiseau; l'évocation d'Erda, l'arrivée de Siegfried, toute la scène qui se déroule entre lui et le voyageur, et enfin le réveil de la Wal-
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kyrie, tableau émouvant et superbe, s'eucliaînant au duo d'amour. »
N'oublioiià pas, pour compléter ce panorama musical, de signaler les deux admirables motifs de répée et de la victoire qui dominent tout cet épisode de la forge, dont au théâtre seulement on peut apprécier toute la magnificence. Comment qualifier la prestigieuse souplesse d'un orchestre toujours coloré, agile, vivant, qui pas à pas conduit l'action et, se faisant lui-même acteur, peine avec Siegfried lorsque le héros agite le lourd souffiet de forge, lance une gerbe d'étincelles sonores à chaque coup de marteau, crépite, siflle et bouillonne? Il y a là plus et mieux qu'un tour de force inslrumeulal. Siegfried n'est pas un forgeron vulgaire; c'est un demi-dieu qui s'ignorait tout à l'heure et dont la transfiguration s'opère sous nos yeux jusqu'au moment où, brandissant i'épée reforgée, il la laisse retomber avec un cri de triomphe sur l'enclume, que le choc brise en deux. Par le caractère original de la mélodie, par la fougue entraînante de l'accompagnement, par les savantes progressions de la sonorité, Wagner a rendu l'illusion possible, et son inspiration est d'une trempe aussi rare que I'épée de Siegfried : aucune banalité n'en a émoussé le tranchant.
Délicieux l'épisode idyllique du deuxième acte. Wagner excelle à reproduire les bruits de la nature. La brise qui caresse les arbres de la forêt, le ruisseau qui murmure on glissant sur son lit de cailloux, le feu qui s'allume et crépite, toutes ces voix mystérieuses lui confient leur secret. Il les comprend en poète, puis les reproduit en peintre, et si le contour mélodique n'est l'as toujours très net, les grandes lignes de l'ensemble sont tracées d'une main ferme^ le jeu des crescendo et des diminuendo est conduit avec un perpétuel souci des oppositions, et la disposition des timbres, le choix des sonorités, finissent à donner au tableau un coloris parfait. Ainsi, quand Siegfried a porté à ses lèvres sa main rougie du sang de Fafner, quand il comprend le chant des oiseaux et qu'un d'eux lui parle, cette voix de soprano égrène sous le frissonnement léger des violons, un chant limpide, une phrase délicieuse, pleine d'imprévu eu son apparente uniformité, bizarrement disposée par groupes de quatre triolets dans une mesure où l'accompagnement est à 6/8.
Rappelons encore que dans le grand intermède symphonique qui accompagne le changement de décor, entre les deux tableaux du second acte, au moment où Siegfried va s'engager dans l'enceinte où Loge déploie toute sa furie, l'effort des combinaisons [lolyphoniques produit les plus magnifiques résultats. Le chant de l'oiseau, le motif du sommeil, le feu magique du dieu Loge, la fanfare de Siegfried, Jes accords religieux de Wotan, le thème fondamental de la Tétralogie, toutes ces mélodies se succèdent, se croisent, s'enchevêtrent avec une hardiesse sans pareille et arrivent à donner la sensation de l'éblouissement : désormais le compositeur s'est engagé dans une voie où l'inspiration ne le quittera plus, car le duo final domine presque par ses beautés la partition tout entière. Sans doute on pourrait le détailler musicalement, noter un à un les motifs, le salut à la lumière avec ses riches arpèges de harpes, la phrase redite alternativement parles instruments elles voix avec ses trillos en tierces si caressantes, le dessin plein de largeur et de noblesse que se renvoient les violoncelles et les violons quand le dialogue vocal s'anime et devient plus pressant, les supplications
de Brnnehilde que traduit si expressivement cette mélodie tour à tour mineure et majeure où ondule un mouvement de berceuse, enfin Tallefiro de style presque fugué qui forme strette et détermine l'explosion finale. Mais de tels développements ont l'aridité dune nomenclature, et l'on se demande en pareil cas si la meilleure formule n'est pas encore celle à laquelle recourait Voltaire en parlant des vers de Racine : « Beau, admirable, sublime! »
Le Crépuscale des dieux.
Bayreulh, IT août 1S76.
Le Crépuscule des dieux est le couronnement du considérable effort de la triple évocation orchestrale, vocale et scénique de l'épopée wagnérienne. Le maître .de Bayreuth y a réalisé sa pensée dominante, la perfection dans le drame par la réunion de tous les arts, poésie, musique, décoration, " concourant à une impression unique, multipliant l'effet d'une unique sensation ». Le Crépuscule des dieux répond à la formule que Wagner donnait, dans la célèbre lettre à Villot, comme l'idéal du but poursuivi : « ... Une égale et réciproque pénétration de la musique et de la poésie comme condition d'une œuvre d'art capable d'opérer, par la représentation scénique, une impression irrésistible. »
En effet, l'humanité l'emporte dans ce Gœtlcrdxmerumj, qui portait un titre plus simple, la Mort de Siegfried, quand Wagner publia le poème, en 1848; les créatures de chair et d'os prennent le pas sur le-; personnages divins. Ceux-ci n'apparaissent qu'au prologue, sur le rocher des Walkyries, où les Parques des légendes du Nord, les trois Nornes, tressent le fil d'or des deslins. Elles pronostiquent l'avenir des dieux et des héros. Tout doit finir : en vain Wotan tient-il comme un sceptre la lance où sont inscrits les Runes; les dieux éternels disparaîtront un jour dans l'éternel crépuscule. Ainsi le lien s'établit entre le Crépuscule des dieux et les œuvres précédentes par l'oraculaire dialogue des trois Nornes filant le câble des Destinées et s'interrogeant sur ce qui doit désormais sortir des choses accomplies.
Le fil d'or se rompt; les Nornes disparaissent dans les profondeurs de la terre, où elles vont retrouver la maternelle Erda. L'aube nait et fait iiàlir le cercle de Oammes derrière lequel la Walkyrie s'est éveillée du sommeil magique dans les bras de Siegfried. Le héros parait; la vierge guerrière dont il a fait une femme lui a donné son cheval noir, le fidèle coursier Grane, et ses armes immaculées, en signe d'indissoluble union : « Souviens-toi de la Walkyrie qui dormait sous la garde du feu et que tu as éveillée à l'amour... Souviens-toi des serments qui nous lient! » En échange, il met à son doigt l'anneau auquel est attachée une malédiction vengeresse, mais qui, jusqu'à présent, l'a fait maître du monde, et il part tandis que Loge rallume les tlammes autour du rocher.
Dans le manoir des Gibichungen, sur la rive du Rhin, sont assis le roi Guntber, sa so'ur Gutrune et leur demi-frère Hagen, fils adultérin de la reine Grimhild et du roi des nains, Alberich. Ilagen veut ressaisir l'or et perdre Siegfried : il y parviendra en lui versant un philtre qui effacera dans son esprit tout souvenir de la conquête de la Walkyrie et le rendra amoureux de Gutrune. Ce plan s'accomplit de point en point. Atin d'obtenir la main de la prin-
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cesse, Sioj;fiieil ira s'eiiiparer do la captive de I.Of;e, réendormie ilenière le rideau de naiiinies. Cependant, le sommeil de la WalUyrie a éU' iiiterronipii par une des lilles de W ul.m, Wallraute. An nom dn Jupiter Scandinave, elle adjure Urutieliilde de rendre l'anneau qui causera la ruine du Walliall. La WalUyrie ne veut pas se séparer du j,'af,'e de la foi de Siej,'l'ried, mais le héros va l'arracher lui-même à celle (|u'il ne se souvient plus d'avoir déjà délivrée et ipie, revêtant l'apparence de tîuuther, il conduira captive à son futur beau-frère.
lîrniiehilde, abusée par le sortilèf;e, croit i\\\r \v roi des hommes de (iibich est maître de l'aimeau; mais, arrivée dans le manoir, elle reconnaît l'Or fatal au doif,'t de Sief^fiied. Klle di'nonce l'infâme trahison, en invoquant les dieux pardiens de la foi jurée. L'instrument de sa vengeance, imposi'e par le Destin lui-même, sera le haineux Ilaj,'en, à qui elle indique le seul moyen de frapper Siegfried. Le vainqueur de Kafmr, (|ue l'eimemi n'a jamais vu fuir, est vulnérable entre les deux épaules. Le crime, ou plutôt l'œuvre du justicier, — car tout parjure, même inconscient, doit être expié, — s'accomplit dans la forêt où sont assemblés les chasseurs, au bord du tleuve, après une scène exquise où les Filles du Hhiii ont vainement essayé, par les ]u-iéres, puis par les menaces, de se faire rendre l'anneau qui brille au doigt du jeune guerrier.
A l'ombre d'un hêtre, Siegfried s'est assis entre Hagen et Gunther. L'amour de (aitrune lui a mis le cœur en fêle; il est dans tout l'épanouissement de vivre et raille le morose époux de la Walkyrie : " Holà, Gunther, homme allristé, veux-tu, pour te distraire, que je te dise les contes de mon enfance? » Et c'est l'épopée héroïque, comment il a remis au l'eu de la forge l'épée de son père, comment il s'est emparé de l'anneau de la toute-puissance. 11 dit même, avec une débordanle allégresse de mémoire, — car Hagen vient de lui faire boire le suc d'une herbe qui réveille les souvenirs endormis, — la conquête de la \\alkyrie, l'idylle derrière le rempart de flammes, i. Trahison et vengeance! » crie le fils d'Alberich. D'un coup de lance il abat Siegfried, qui expire en murmurant le nom de Bninehilde, et les chasseurs emportent sur une civière le cadavre du Walsung.
.Nous letrouvons Hagen aux bords du Uhin, dont les Ilots viennent battre la terrasse du manoir. Il <levance le cortège funèbre; ironiquement, il appelle la veuve et les pleureuses : « Debout, GuLrune, pour saluer la dépouille de ton héros! » H se fait gloire de sou crime et en veut la récompense; mais le ring est aussi convoité par Gunther. Les deux frères tirent l'epée; le roi tombe frappé à mort. Hagen va saisir l'anneau, quand le bras de Siegfried se dresse, tendant une main fermée et menaçante. L'assassin s'enfuit; Brunehilde apparaît alors, tragiquement transfigurée. Elle jette l'anathème aux dieux complices de la destruction; les llammes du bûcher, qui vont consumer la Walkyrie avec la dépouille de Siegfried, monteront jusqu'au Walliall et anéantiront la race de Wotan. Une ère nouvelle commencera, celle de la rédemption par l'amour.
La prédiction s'accomplit; le bûcher s'elTondre dans les eaux du fieuve; le manoir s'écroule; le Ithiu déborde, entraînant Hagen, et sur les vagues, empourprées par le retlet de l'incendie, glisse le chant des Mixes, joyeuses d'avoir reconquis le trésor.
L'Cnivers est sans maître; mais il lui reste un bien
plus jirécieux que l'oi', l'amour, qui seul peut donner la l'i'dicité parfaite.
On le voit, diuix situations dianialicpics domiiient le ilramo : la colère de Hiuiiehilde et la mort de Siegfried; elles sont simples, elles sont tragi(|uement précisées; et cet épisode des chants Eddi(]ues, dès qu'on accepte le postulat essentiel d'une vie commune des hommes et des dieux .lux temps mythologiciues, fournit un poème aussi clair, sinon plus, que les anecdotes musiquées par Meyerbeer. Ouant à la partition de Wayner, c'est, à propiemcnt parler, un océan niusic;il. Jamais musi(pie n'est munti'B plus h.iut, et dans la sublime marche funèbre où tous les leitniotives vieiuient faire un spleiidide cortège au hi'ios mort, et dans les strophes admirables ([ue Brunehilde chante sur h^ corps du bien-aimé, dans la salle du maiioii' où flotte réjiouvante, il y a des envolées géniales. Mais, avant ces pages incomparables, depuis longtemps acclamées dans nos concerts symphoniqiies, le détail de chaque tableau comporterait une analys{! enthousiaste! Au premier acte, le lugubre chant des Nornes, tissant le lil d'or de la destinée des humains, les adieux de Siegfried, l'arrivée du héros chez les Gibichnngen, le tragique dialogue de la \Nalkyrie déchue et de Waltraute (trop développé cependant au point de vue des pro|iortions de l'œuvre et qu'il conviendrait de raccourcir), l'emprise brutale de Siegfried sur la captive de Loge, que le Walsung vient conquérir pour le compte de Gunther. Au deuxième acte, la puissante antithèse de l'émouvante idylle de Siegfried et de Gutrune et des fureurs de Brunehilde, ainsi (jne la scène du serment fait sur la pique d'Hagen. ,\ux derniers tableaux, la scène où le héros refuse l'Or aux ISixes rieuses et rusées, le délicieux récit des exploits de Siegfried. — Et c'est une seconde analyse que réclamerait la suite des symphonies où triomphe le génie wagnérien, symphonie de la traversée du Hhin, de la méditation de Hagen, de la vie héroïque, du cortège funèbre et de ce glorieux finale où le chant des filles du Hhin nous ramène au point de départ du cycle dont il est l'épilogue. L'ensemble résume admirablement le rdle de la musique dans le drame de Wagner tel que luimême l'a délini en des paroles qui méritent d'être rappelées : <( La musique ne doit pas entrer dans le drame comme un simple élément, à côté d'autres... C'est en avant, et non pas en arrière du drame, qu'est sa place. Elle chante, et ce qu'elle chaule, elle nous le montre là-bas sur la scène. Elle est comme une aïeule qui révélerait à ses enfants, sous la forme de légendes, les mystères de la religion... Ce que la musique exprime est éternel, infini, idéal : elle ne dit pas la passion, l'amour ou le regret de tel ou de tel individu dans telle ou telle situation, mais la passion, l'amour, le regret même. »
Mentionnons particulièrement la marche funèbre qui est l'incomparable couronnement du ijœtlerdsemmerunçj. En entendant cette page splendide les auditeurs les plus hostiles au système wagnérien se sentent remués jusqu'au fond de l'àme. Les motifs de la Tctralni/ie s'y donnent une dernière fois rendezvous, mais l'enchaînement de ces motifs est si naturel, leur progression en quelque sorte si nécessaire, qu'il est impossible d'en distinguer les soudures. H parait invraisemblable pour qui entend cette marche isolément, qu'elle n'ait pas été conçue et écrite d'un seul jet, indépendamment de toute pensée de raccord.
Dans le reste de la partition il faut signaler quel-i
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ques loiigueuis, notamment cet entretien démesuré entre la Walkyrie et sa sœur Waltraute, vingt-six papes de la partition in-folio dont la suppression pourrait s'en'ectuer sans grand inconvénient. D'ailleurs le Crépuscule est, avec la Walkyrie, celle des quatre parties de l'Anneau du ?iibehinij qu'on représente isolément le plus volontiers en Allemagne. Exécutée à part, cette colossale partition produit une tout autre impression que lorsqu'on l'entend à la suite des trois autres. Les récits offrent plus d'intérêt parce qu'ils ne se rapportent pas à des événements qu'on a vus se dérouler dans les soirées précédentes; de même le plaisir d'entendre les motifs non spéciaux au Crépuscule des Dieux n'étant pas émoussé par les auditions successives, il se trouve que la partition où l'on rencontre le moins de phrases mères originales paraît au contraire la plus riche, puisqu'elle embrasse la presque totalité des thèmes conducteurs de la Tétralogie.
Lapartition est du reste d'une complication extrême, et le transcripteur a dû, pour rendre intelligible sa réduction au piano, écriie plus d'une fois sur une et même deux portées supplémentaires. Ce ne sont que dessins qui se croisent, accords qui se mêlent, notes qui se heurtent! Mais l'audition dissipe ce désordre comme par enchantement. Chaque détail apparaît alors à son plan, et l'ensemble imposant où viennent se fondre tous ces tumultes de l'orchestre forme à l'action un cadre digne de sa farouche et sauvage beauté.
Parsifal.
Bayreulh, 26 juillet 1882.
Les œuvres de Wagner n'ont pas le caractère cosmopolite de quelques-unes des plus remarquables productions de l'art contemporain; elles conviennent par-dessus tout au pays qui les a produites et dont elles reflètent exactement les qualités et les défauts. Habile artisan de sa gloire, Wagner a su, dès les premiers pas, faire de l'enrôlement sous sa bannière une question de patriotisme. Il a voulu rester et il est resté Allemand ycclit Deulsch). Pour régénérer l'art, l'auteur de Lohengriii l'a simplement retrempé dans ses origines, et une habile politique l'a conduit à emprunter les sujets de ses poèmes au.^ conteurs du moyen âge. On a vu avec quelle adresse il avait su, dans l'Anneau du Nibelung, rattacher aux mythes des dieux Scandinaves les légendes héroïques des Germains. Sa tâche était cotte fois plus aisée, et la conception générale de Parsifal n'a pas dû lui demander un très grand effort d'imagination.
Un cycle de traditions fabuleuses s'est formé, au moyen âge, autour de ce personnage héroïque, père, comme on le sait, de Lobengrin, de sorte que l'opéra de ce nom se trouve, bien qu'antérieur par la date, la continuation naturelle de Parsifal.
Nous ne nous attarderons pas à chercher, parmi les emprunts que Wagner a faits aux trouvères, quelle part revient à Christian de Troyes, à Cuiot de Provins ou à \\ olfram d'Eschenbach , un des personnages principaux de Tannhxuser. Mais il n'est peut-être pas sans intérêt de constater une fois de plus que la plupart des contes qui bercent les premiers rêves des Allemands, et dont ils ont fait en quelque sorte leur chose, sont en réalité notre patrimoine. Ils ont eu leur première expression dans les lais gallo-bretons qu'on chantait avec accompagnement de musique et qui, suivant l'expression de Paulin Paris, ont été nos premières cantates. La légende du Saint Graal,
notamment, si populaire au delà du Rhin, n'a pas une origine allemande, et comme elle reste peu connue en France, bien qu'elle ait servi de point de départ à tous les romans de la Table-Ronde, nous croyons utile de la résumer en quelques lignes, d'après la version naïve qu'en a donnée Robert de Buron dans son poème de Joseph d'Arimathie, qui remonte au xn" siècle.
A l'époque où, suivant l'expression du vieux conteur, Pilate était bailli de la Judée, figurait parmi les gens de sa suite un prud'homme, nommé Joseph d'Arimathie, qui remplissait en même temps auprès de Pilate les fonctions de sénéchal. Après le crucifiement, Joseph vint trouver Pilate et lui dit : « Sire, je vous ai longtemps apporté le service de cinq chevaliers sans en recevoir de loyer; je vous demande pour ma peine le coips de Jésus. — Je te l'accorde de grand cœur, répondit Pilate, et je te remets en outre le vase dans lequel ce Juste que je n'ai pu sauver a lavé ses mains en dernier. » Joseph s'empressa de détacher le corps de Jésus, le posa doucement à terre, et, voyant le sang divin couler des plaies, le recueillit dans une coupe.
Passons sur les aventures de Joseph « méchamment emprisonné durant quarante-deux ans » et sur le récit de ses voyages merveilleux. « Garde avec soin cette coupe, avait dit Jésus au saint homme, un jour qu'il lui était miraculeusement apparu pendant sa captivité; tous ceux auxquels il sera donné de lavoir d'un cœur pui' seront les miens; ils auront satisfaction et joie perdurables. » Joseph ne s'en sépara jamais et lui donna le nom de Graal, par altération de Gréai, car personne ne devait la voir sans y prendre (jrc. La coupe précieuse fut plus tard ravie à ses descendants par les anges et rapportée à un saint nommé Titurcl. déjà possesseur de la lance qui perça le côté du Chrisl. Titurel bâtit au nord de l'Espagne, sur la montagne de Montsalvat, un palais de marbre et fonda l'ordre du Graal, dont son fils .-Vmfortas devint le chef après lui.
Dans le livret de Wagner l'action se passe également au moyen âge dans les montagnes de l'Espagne gothique, et voici le plan du poème d'après l'excellente analyse de M. Marcel Girette. Titurel, ayant reçu des anges un double dépôt : la lance qui perça le flanc du Christ et le calice qui recueillit son sang, Titurel a fondé, pour en perpétuer la garde, un ordre de chevalerie dont il est le roi, qui guerroie au nom du Christ, et qui emprunte au calice sacré son nom : l'ordre du Graal. Devenu vieux, Titurel a légué à son fils Amfortas son trône et les fonctions qu'il ne peut plus remplir. Ces fondions consistent à présider dans le sanctuaire une cérémonie terminée par un repas mystique, et plus spécialement à découvrir le Graal, le saint calice, dont la vue est bienfaisante aux purs et funeste aux pécheurs, et à provoquer le miracle de la transsubstantiation.
Les chevaliers du Graal ont un ennemi, Klmgsor, un magicien, le Satan de la pièce, qui se venge sur les saints de n'avoir pu lui-même ni rester ni redevenir saint. Il a fait du désert qu'il habite <> un jardin de délices, où croissent comme des fleurs des femmes diaboliquement belles «, et s'efforce d'attirerles chevaliers du Graal. Plusieurs ont succombé, et le roi .\mfortas lui-même s'est endormi dans les bras de Kundry.
Kundry symbolise dans l'œuvre la femme pécheresse et repentante.
Elle a vécu à travers les âges; elle fut jadis Héro-
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<Iitt(le;et comme elle ;i ri des sonITr.incosduSaiiveiir, elle est depuis ce Iciiiiis frappée ili- nirilédiclioii : clic fit, malgré l'Ile, d'un liio siiiisire qui lui ivippclle sa faille.
Elle aspiic pourl.iut à la lédciiiplioii, au repos; clli' «xpie cl se met, pour les plus liumiiles liesoynes, au service des chevaliers du (Iraal. Mais sa malédictiou la condamne à subir le pouvoir de Klinfjsor; elle u beau se raidir, elle loinbo, à l'appel du magicien, dans un sommeil terrible, ilontelle se réveille courtisane, et IClingsor a fait d'elle son plus srtr inslrument de damnation.
Elle vit ainsi d'une ilonMe vie : auliraal, c'est une femme humble et déchue, farouche et repcntanle; chez Klingsor, elle redevient la courtisane ensorcelante à qui nul ne résiste.
.\nifoitas, enfermé dans ses bras, s'est laissé ravir la lance sacrée, et Klingsor l'en a frappé au liane. Des années se sont écoulées, et la blessure reste incurable. L'infortuné Aniforlas continue à remplir ses fonctions, à présider le repas mystique, à découvrir le (iraal; et chaque fois que le saint calice est retire du tabernacle, il souffre horriblement, et plus encore de son péché que de sa plaie.
Pourtant, dans la nuit de son désespoir, un rayon célesle est venu duT.raal; une voix d'en haut lui a dit d'attendre « l'être simide et pur, élu du Seigneur, à qui la pitié révélerait sa mission ».
Cet être pur et simple, ce rédempteur attendu, ce sera Parsifal. Parsifal va traverser tout le drame sans autre égide que sa pureté. La vue des soulfrances d'Amfortas lui révélera sa mission; le baiser de la femme sera pour lui l'arbre de la science du bien et du mal. Ayant eflleuré le mal, il saura le reconnaitre et le vaincre en lui et autour de lui : il pourra guélir .\mfortas et relever Kundry.
Lorsque commence le drame, Amfortas souffre ■cruellement de sa blessure. Ainsi déchu, souillé, pour avoir cédé aux séductions de la créature diabolique servante de Klingsor, il ose à peine célébrer encore les saints mystères. Un des vieux chevaliers de l'ordre, Gurnemans, raconte longuement à de jeunes écuyers ce douloureux épisode de la vie du roi, que nous venons de voir passer porté dans sa litière, et leur ordonne de laisser eu paix Kundry, l'étrange •créature aux yeux farouches, au rire fatidique, trouvée un jour inanimée sur les marches du palais et dont l'existence semble lemplie uniquement par la l'echerche du baume magique qui doit guérir Amfortas.
Sustentée au hasarJ ',
KUe reste à l'écart;
Rien n'est commun entre elle et vous.
Mais, si le péril s'acharne sur nous.
L'ardeur l'emporte et lui donne des ailes! —
A peine lui dit-on : Merci!
Si ce sont lîi des malélices.
Vous en retirez bénélices.
Oui; quelque anathèuio pèse sur elle.
Dans sa forme nouvelle.
Elle revit ici.
Sous le poids des péchés d'une autre vie,
Que celle-ci, sans doute, exine. —
Si des remords de son àme contrite
Notre ordre glorieux profite,
Tout est vraiment au mieux ainsi;
Elle nous sert et s'aide aussi!
Gurnemans raconte aussi l'existence des femmeslleurs suscitées par Klingsor et la surprise qui livre .au magicien l'épieu sacré.
I.e roi priait d'une ùmu ardente
(Hietlniit nn «l^ine qui mit un terme à ses maux.
l'ne «iilîili' lueur éclaira son extase;
l'ne divine voix lui ilit ces mois,
lOn trait» de feu, tracés au bord du vaae :
■< Un simple, un pur, qu'Instruil Knn cojur.
Vient ver» loi : c'est ton sauveur! "
Voici ce simple, ce pur, ce chaste. Kn effet, suivant la remar(|ue de .M. Chamberlain, •< qu'un héros vierge seul puisse tuer le draguii, c'est là un trait persistant des vieux mythes, et on le retrouve môme dans do lointaines légendes exoti(|ues, comme dans VAladdin persan où le trésor ne saurait être retiré du sein de la terre par le magicien, mais seulement par le jeune homme encore innocent. Quand Siegfried lue Fal'ner, il n'a pas même eflleuré du regard une femme. Mais avant qu'il parte pour courir le monde, Bruuehilde est devenue sou épouse : chaste encore, pas même la ruse la plus ma<lrée de Mime n'a suffi à l'égarer, c.ir alors il comprenait l'avertissement de l'oiseau perché sur la branche; tout au conlraire, Siegfried ayant ccuiim la feniinc est la dupe facile des convoitises charnelles, et son inconscience n'hésite plus devant le breuvage d'oubli. »
Des chevaliers conduisent devant leur vieux guide Parsifal, ariêté pour avoir tué, sans se douter de la gravité de sou acte, un cygne sacré, sur le territoire du GraaI. Il ne se reud aucun compte d'être en faute. U a fait son métier de chasseur : « Au vol, dit-il, je frappe ce qui vole. » Gurnemans l'admoneste assez lourdement et le questionne sans obtenir de réponse:
" Dis-moi, garçon, comprends-tu ton forfait? Ce crime, comment l'as-tu fait?
— Le sais-je, moi!
— D'où nous viens-tu donc, toi?
— Le sais-je, moi! — Quel est ton père?
— Le sais-je, moi I — Qui t'a enseigné ce cheiniu?
— Le sais-je, moi! — Ton nom? enlin!
— J'en eus beaucoup, naguère; D'aucun d'entre eux ne me souviens!
— Ne sais-tu rien de rien?
(A part.) Si sot que lui,
Je ne vis que Kundry ! »
Kundry n'est cependant pas si sotte, car elle a deviné la filiation de Parsifal, le fils de Cœur-Dolent, et elle lui fait raconter comment, un jour, il a quitté sa mère :
Oui, je vis un jour, longeant laforél.
De belles bétes, que montaient de beaux seigneurs. —
Comme eux, j'aurais rêvé de vivre ! —
Ils rirent et furent ailleurs!
Je pris ma course et tentai do les suivre. —
Courant les bois, j'allais toujours
Par monts et vaux. Les nuits succédèrent aux jours.
Mon arc me défendait des gens de haute taille...
Tout en gourmandant Parsifal, Gurnemans la regardé avec intérêt et, sur de vagues indices, s'est demandé s'il n'avait pas devant lui l'élu promis par le ciel pour racheter la faute d'Amfortas. Il le convie donc à assister avec lui à la célébration de la Cène, et une suite d'ingénieux changements à vue nous les montre tous les deux gravissant d'abord les pentes de la colline qui, en réalité, s'abaisse sous leurs pieds. La décoration se modifie progressivement. La forêt disparait et fait place à des masses rocheuses, ouvrant une large entrée dans laquelle s'engagent les deux compagnons. Sonnerie de cloches, se renforçant peu à peu. En montant des galeries taillées dans le roc, Gurnemans et Parsifal arrivent au burg du Graal. Une vaste coupole, reposant sur une colonnade, couvre la salle du festin. Au fond, des deux
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ciHés de la scène, des portes qui laissent passer les chevaliers s'avançantd'un pas grave et solennel, pour aller se ranger autour des tables.
En vain Amfortas se refuse à accomplir son ministère sacerdotal: la voix impérieuse de Titurel se fait entendre et l'oblige à découviir le draal : Amforlas se soulève lentement et avec de pénibles elforts. Les jeunes gens enlèvent le voile de la châsse d'or; ils retirent du tabernacle une coupe antique en cristal, qu'ils dépouillent de son enveloppe et déposent devant Amforlas. Une voix dit, du haut de la coupole :
Prends ce pain, c'est ma chair; prends ce vin, c'estmon sang. Que mon amour le donne !
Pendant qu'Amfortas, prosterné devant le calice, s'absorbe dans une prière silencieuse, une obscurité croissante se répand dans toute l'enceinte du temple.
Prends et mange ma cliair; bois mon sang nourrissant : Et souviens-toi de ma personnel
Le calice s'embrase d'une lueur de poiu'pre, de plus en plus intense, dont les rayons se répandent en s'adoucissanl sur tout ce qui l'entoure. Amfortas, le visage rasséréné, lève haut la coupe et la balance doucement à droite et à gauche, il bénit ensuite le pain et le vin. Toute l'assistance est à genoux. Le roi dépose le Graal, qui perd graduellement son éclat, à mesure que l'obscurité du temple se dissipe. Les jeunes garçons prennent le calice et le replacent dans le tabernacle, qu'ils recouvrent de son voile. La clarté du jour se répand de nouveau sur le théâtre; les coupes sont remplies devin; à côté de chacune d'elles est un pain. Après le repas, les chevaliers s'avancent, sur deux groupes, les uns vers les autres et se donnent une accolade solennelle. — Pendant la cène, à laquelle il n'a point participé, .Aral'ortas, sorti de l'extase qui le soutenait, s'est alfaissé de nouveau. Il penche la tète et met la main sur sa blessure. Les jeunes garçons l'entourent. Leur attitude indique que la plaie s'est rouverte et laisse échapper le sang. Ils lui donnent des soins et l'aident à se replacer sur la litière. Tout le monde s'apprèle au départ et le cortège se met à défiler, dans l'ordre où il est entré. On emporte aussi le tabernacle. Les Chevaliers, qui ont repris leur rang, sortent de la salle d'un pas majestueux. — Le jour baisse. On ferme les portes de la salle.
A chacun des grands cris de douleur d'.imfortas, Parsifal a porté la main sur sa poitrine, à l'endroit ilu cœur, l'étreignant d'un geste spasmodique. Toujours à la même place, il demeure immobile, naïf et Ignorant; le néophyte n'a compris que peu de chose à ces pratiques religieuses, mais il a vu les angoisses du roi, d'un homme comme lui, et son cœur s'est ému de pitié. Cette lance qui a fait la blessure peut seule la guérir. Il ira donc l'arracher aux mains impies qui la détiennent.
Trois scènes d'un caraclère bien différent remplissent le second acte. La première se passe entre le magicien Klingsor et Kundry. Servant à la fois Amfortas et Klingsor, victime d'une fatalité qui la condamne à faire le malheur de tous ceux qui l'approchent, Kundry ne doit trouver le repos que dans la mort. Durant la vie elle essaye en vain d'échapper à l'implacable destinée.
Klingsor a réveillé Kundry pour qu'elle séduise le pur, le simple qui s'avance à la conquête de l'épieu. 11 disparait avec la tour et tout ce qu'elle contient. En même temps on voit surgir les jardins enchantés, qui occupent toute l'étendue de la scène. Végétation
des tropiques et splendeur florale. Au fond, le parcest borné par un mur crénelé, auquel se rattachent, sur les côtés, l'avant-corps d'un château (style arabesomptueux) et des terrasses. — Parsifal est debout sur le mur, contemplant avec surprise les merveilles qui s'olTrent à ses yeux. — De toutes parts, du jardin d'abord, puis du palais, se précipitent, dans une mêlée désordonnée, de belles tilles, seules ou par groupes, dont le nombre grandit sans cesse. Commesi l'on venait de les arracher au sommeil, elles sont vêtues de voiles légers, jetés à la hâte sur leurs charmes. Mais le jeune héros reste sourd aux appelsprovocants des sirènes : « Laisse-moi baiser ta bouche, » dit l'une d'elles. — • " Repose-toi sur mon sein, » reprend une autre. Elles triompheraient, si, admispar une faveur insigne aux cérémonies liturgiques du Graal, Parsifal n'avait puisé dans sa participation aux saints mystères une force surhumaine. Aussi, tout d'abord échappe-t-il au piège de la sensualité. Toutefois sa vertu doit subir une attaque encore plus rude. La haie de Heurs s'est ouverte et laisse voir maintenant une femme d'une merveilleuse beauté. C'est Kundry transfigurée. Vêtue de parures fantaisistes, dans le goût arabe, elle est nonchalamment étendue sur un lit de tleurs. La magicienne trouble Parsifal en lui parlant de sa mère, la douce Cœur- Dolent. A la faveur de son émotion, elle penche son visage sur celui de Parsifal et colle ses lèvres aux siennes, dans un long baiser. Parsifal se redresse brusquement avec les signes de l'épouvante suprême. Une révélation subite a bouleversé tout son être. Il appuie fortement ses mains contre son cœur, comme pour en maîtriser les souffrances.
Amfortas! — la blessure! — elle arde en ma poitrine.
O plainte ! plainte î - — cri qui m'illumine!
Au fond du cft'ur je l'entends retentir!
<J pauvre âme ! pauvre martyr !
La plaie ouverte saigne... oui, saigne dans ma chair.
Kundry vaincue appelle Klingsor à son aide. Lemagicien parait sur la terrasse du château; sa lance menace Parsifal, mais la pureté du héros suffît à produire un miracle; l'arme sacrée reste suspendue dans l'espace au-dessus de la tète de Parsifal. Le Il pur » s'en empare. De la pointe il dessine dans l'air un large signe décrois. Le château s'elfondre, comme englouti par un tremblement de terre. Les jardins se sont subitement transformés en désert. Les Heurs fanées jonchent le sol. Kundry s'affaisse en poussant un cri. Parsifal s'éloigne d'un pas rapide. Arrivé sur la crête du rempart, il s'arrête un instant et se tourne vers l'enchanteresse : « Tu sais, dit-il, où me retrouver. »
La première scène du troisième acte nous présente- Gurnemans plongé dans ses mornes rêveries, tandis que, près de lui, derrière un buisson, Kundry repose, énervée, lassée. Un instant elle s'éveille, et, sans mot dire, elle assiste à un long entretien entre le vieil écuyer et Parsifal.
L'heure, en effet, approche où le jeune héros doit succéder à Titurel, et, pour le préparer à sa mission divine, (Jurnemans se livre vis-à-vis de lui à un certain nombre de pratiques dont la singularité ne manque pas de surprendre les spectateurs médiocrement familiarisés avec les rites du Graal. Il s'agit d'une allusion savante, chargée d'intentions mystiques, à l'un des plus admirables passages de l'Evangile, à cette scène émouvante où .Madeleine rend le plus humble et le plus touchant hommage au Sauveur du monde. Kundry, servant ici la religion comme
jiisroinic nie la Misiuri-:
à l'acte prt'céilenl elle servait l'inipii'lé, touchante iiiiaiîc! (le ci't (Henicl féininiii coiulamné pai- sa faiblesse int''me à ilemoiiivr le Joiiot <li' Icniics les passions (le riioninie, Kuiidiv lavo les pieds do l'arsil'al; elle les parfimie avec le haume conlenu dans un tlacon d'or, elle les essuie avec sa chevelure. Knsuile (iurnenians puise dans sa main l'eau de la source el 'la répand sur la lèle de l'arsil'al, ((ui, lui-inènie, verse sur le front de Kinulry celte eau salutaiie, f,'afie de pardon et de rt'-il empli on.
Kundry baisse la tète jus(|u'à lerre et paraît pleurer •aboudauimeul. l'arsil'al se retourne et contemple, dans un doux ravissement, la fonit et la plaine, qu'éclaire, à présent, le soleil de midi.
Quel chiirnie ont aiijour<i'hui le bois, le pré ! —
Ile Heurs vivanles enlouré,
J ai pu me plaire à li'ur beauté superlie;
M.ais non! .lainais la iriuusse el l'herbe.
Les fleurs, qui s'i'talenl en gerbe.
N'ont eu plus pure et fraiche odeur.
Plus «le grâce innocente et de douce candeur!
(iuriiemaiis répond : «Tels sont du vendredi saint les célestes charmes. » l'iiis, après (|uel(|ues minutes d'extase, le chevalier reprend sa marche, avec l'écuyer et Kundry.
La décoratiou change pou à peu et de la nu'ine manière qu'au premier acte, mais en sens inverse, de droite à gauche. Pendant un certain temps les trois personnages restent visibles; ils disparaissent, au sortir de la forêt, dans l'ouverture des rochers. Bientôt, sous les allées voûtées, ou entend plus distinctement le son des cloches, puis reparaît la grande salle du Graal, comme au premier acte, mais sans les tables de la cène.
D'un ci'ité s'avancent les Chevaliers escortant le cercueil de Titurel; de l'autre, ceux qui accompagnent la litière d'AmI'ortas, précédée par la châsse voilée du Graal.
En effet, Titurel est mort. De nouveau Amfortas. dans les convulsions de la douleur qui l'étreint, se refuse à découvrir la coupe. Mais ParsifaI s'avance; ■de la pointe de la lance il touche le flanc d'Amfortas ■en prononçant les paroles fatidiques : ■< Celte arme seule peut refermer ta blessure. C'est celle qui l'ouvrit. Sois sans souillure, sois guéri. » La plaie se referme. ParsifaI, portant une main pure dans le tabernacle, balance solennellement le saint Craal au-dessus de la foule, tandis que, à la fois élue et victime de la grâce, Kundry tombe inanimée aux pieds du nouveau roi.
Tel est ce poème... Chrétien ou païen?... Ses •commentateurs sont divisés. Pour M. Camille Bellaigue, « Parfifiil possède un élément de grandeur et de beauté morale tout chrétien et tout moderne : la pitié. Devant cet homme qui souffre, un autre homme est debout qui contemple et compatit. Durch Mitleid wissend. Il saura par la miséricorde, et par la miséricorde il sauvera. Imaginez le spectacle complet : les chevaliers assis à la table eucliarislique; le pécheur en proie au martyre expiatoire, et, caché ■dans l'ombre des colonnades, le rédempteur espéré et promis. Tant de douleur et tant d'amour, tout le ■christianisme est là. » Mais M. Jean Chantavoine est d'un avis exactement opposé :
u Dans les mystères du moyen âge, écrit-il, le théâtre est un sulTragant de l'église; dans ParsifaI. les idées ou les rites de la religion se trouvent au contraire exploités au bénéfice de l'effet théâtral ; c'est loul juste le contraire, et un ouvrage qui, dans la
scène, voit surtout, si j'ose dire, la « scène à faire », me soiulile aux antipodes de l'esprit religieux.
« Voilà pour l'esprit de l'cpiivre. (Jue si, de l'ensemble et do la direction générale, vous passez au détail el aux idées particulii>res, il me semble que c'est encore bien pis. Piirsifnl est plein d'allusions ii In Passion : lo sang de .lésiis- Christ rayonne dans la coupe du (iraal ; la lance qui (it couler ce sang devient eu ipiehine façon l'axe même du drame; la cominémoralion de la Cène forme la conclusion du premier acte, et la célébration du veiulredi saint, avec le baptême (le Kundry, occupe la moitié du troisième. Mais ces allusions restent dans le vague, pour permettre à Wagner de les concilier tant bien que mal avec les développements de son drame et le caractère de ses personnages.
« PtiiKifal ne se contente point de paganiser une légende qui, d'abord, pouvait sembler chrétienne; loin de marquer raboutissenient au christianisme de la pensée et de la prétendue philosophie vvagnérienuo, il marque chez \\ agner un elTort audacieux et qui peut paraître malséant pour mettre le christianisme ati service de ladite pensée et de ladite prétendue philosophie. Hélléchissez-y un moment, vous ne pourrez pas vous y tromper : la rédemption de Kundry, est-ce celle que le Christ apporte à ses lidéles? Point du tout : c'est celle qu'ont déjà opérée, dans les drames précédents de Wagner, le sacrifice de Senta, la mort d'iseult et celle de Bruncliilde. La pureté de ParsifaI, est-ce celle que la religion catholique demande à ses clercs? Pas le moins du monde : c'est l'innocence de Siegfried. Et Klingsor lui-même est moins près de Satan que d'Alberich ou de Fafner. » Et le commentateur conclut qu'on ne doit pas s'y tromper : » Parsifiil est l'œuvre la moins religieuse, mais la plus théâtrale; la moins catholique, mais la plus païenne; la moins chrétienne, mais 'a plus wagnérieune (dans le sens égoïste du terme) qui soit. Et je n'entends point par Là diminuer la valeur artistique de ce chef-d'œuvre : je voudrais seulement marquer qu'il est peut-être moins propre que ne le croient beaucoup de gens à l'édification des dilettanti durant la semaine sainte. » Et Albert Sorel était à peu prés du même avis quand il se demandait, à propos de l'Enchantement ilu vendredi saint, la plus belle page de l'œuvre, si « cette suavité dans l'inquiétude, ce réalisme dans l'aspiration mystique, ces chants de délices qui sont des méditations, cet émoi de la nature fécondée par le printemps, cet élan des âmes vers le ciel entr'ouvert, cet entre-deux étrange et troublant de l'enlèvement de Psyché et des ravissements de saint Triscin, cette communion de la terre rajeunie et de l'homme régénéré, si ce vendredi saint radieux et embaumé est bien notre vendredi saint, celui de la tradition française, demeuré, malgré tout, quelque peu janséniste et tout imprégné de Pascal : le gibet, le tombeau, les clous el la couronne d'épines, le cadavre sanglant du supplicié. »]
Telle est la marche générale du poème. Les caractères paraissent tracés avec autant de puissance et de largeur que dans la Tétralogie. ParsifaI est bien l'un de ces héros que Wagner aime à concevoir, dont la jeunesse a connu le rude exercice de la chasse et l'air salubre des forêts. « Innocent et simple » comme l'indique son nom, composé par Wagner avec deux mots arabes : Parsekfal, en allemand der reine Thor. ParsifaI a l'insouciante gaieté, la cordialité, la franchise de Siegfried, et de plus une droiture d'esprit, une candeur native qui le rendent invulnérable aux
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coupables amours. On peut s'égayer de l'exlrème « sagesse >i du personnage, mais à condition de trouver également ridicule cet autre héros « farouche » du drame antique, Hippolyle, à qui, suivant l'heureuse expression de Paul de Saint- Victor, Parsifal pourrait donner l'accolade chevaleresque.
Certains côtés du rôle de Kundry échappent, par leur symbolisme même, à l'auditeur ennemi des suggestions un peu raffinées au théâtre et partisan de la banalité des conventions scéniques. Tout au moins faut-il, pour le comprendre, une intelligence suffisante de la langue particulière dont se sert le poêle, langue toujours curieuse, riche en images, subtile et colorée tout ensemble. Alors on retrouve sans peine dans la création de cette ligure énigmatique l'ampleur et l'originalité du peintre d'Ortrude.
Amfortas, le ]irBtre-roi coupable, l'infortuné qui a succombé à la tenlation, et Klingsor, le magicien, le maître des eucliantements et des prestiges, ne sont guère qu'indiqués, mais avec la même hardiesse et la même sûreté de main.
Quant à Gurnemans, il appartient à l'espèce de ces personnages plus utiles qu'intéressants, et dont l'auteur a besoin pour fournir au spectateur des explications supplémenlaii-es. Ce vieillard a la spécialité des récits et des monologues sans fin, et, comme conteur à longue haleine, il rendrait presque des points à NVotan lui-même, le dieu discoureur de la Tétralogie.
.\ous avons raconté rapidement comment les personnages se meuvent, et nous avons ensuite essayé de les caractériser en peu de mots. Cette courte analyse, en montrant les mérites d'un tel ouvrage, considéré comme œuvre poétique, laisse également aper- -evoir ses imperfections : l'obscurité dans certaines parties, l'absence de mesure et, par suite, d'intérêt dans d'autres. Du moins la musique reste toujours d'accord avec la poésie et s'identifie, on peut le dire, avec elle. Cette musique, d'un style soutenu, reste pénible et torturée quand le poète s'attarde ;'i des développements superflus; elle s'illumine au contraire d'une clarté soudaine lorsque, aux prises avec une situation vraiment neuve et forte, il s'élève, d'un vol audacieux, jusqu'à des régions encore inexplorées dans le domaine de l'art.
Un beau prélude, instrumental forme le seuil du monument grandiose élevé par Wagner en l'honneur des chevaliers du ("iraal. C'est, comme il est naturel, la couleur religieuse qui domine dans ce morceau, traversé tour à tour par des effets habiles de charme et de tristesse, et où l'on retrouve ces effets de travail, ces savantes dégradations, ces nuances variées qui comptent parmi les caractères les plus remarquables et les plus séduisants du style wagnérien. Trois motifs typiques, présentés sous des aspects multiples, remplissent cette introduction : un chant mystique, d'une sérénité majestueuse, im choral austère et une courte fanfare religieuse, couronnée par une cadence appartenant à la liturgie allemande et dont Mendelssohn s'est déjà servi, avec une harmonie exactement semblable, au début de sa symphonie de la Uéi'ormation. Hemarquons en passant que la phrase du choral est précisément celle du finale de Tannluvuscr lorsque tous les personnages prient sur le corps d'Elisabeth et qu'on chante la gloire du Seigneur en voyant reverdir le bâton du jieierin. Ainsi, pour l'arsifiii, Wagner se souvient non seulement de Lulieu;irin (phrase du prélude), mais de Tannhxuser, ce qui établit entre ces trois pièces un
lien inattendu. Que cette ressemblance soit ou non voulue, il y avait lieu, croyons-nous, de la signaler.
La cadence finale du prélude, à laquelle on ne prête tout d'abord qu'une médiocre attention, prendra, par la suite, une grande importance dans l'ajuvre de Wagner, et signalera invariablement toute allusion au saint Graal. Dans le cours du premier acte, seulement, on l'entendra prés de quarante fois, présentée, il est vrai, sous toutes les formes possibles, promenée dans tous les tons, reprise tour à tour par tous les groupes d'instruments, ici avec un accent héroïque, là avec une expression plaintive, à peine indiquée parfois et se fondant en quelque sorte dans le bruissement vague de l'orchestre, ou se dissimulant sous un enchevêtrement de dessins contrapontiques. Quelque intérêt que présente cette diversité d'aspects, il nous sera permis d'exprimer le regret que Wagner n'ait pas tiré de son propre fonds la phrase mi're, par excellence, de son drame, celle qui correspond comme importance, par exemple, à l'admirable thème caractéristique de Siegfried, dansl'Anneau du ISihelunij.
Les premières scènes du premier acte ne sont qu'une suite de récitatifs mesurés, soutenus par des dessins d'orchestre. Wagner a l'habitude, on le sait, de réserver pour les scènes essentiellement dramatiques ou lyriques les successions continues de phrases mélodiques qu'on est convenu d'appeler « morceaux ». L'intérêt des autres parties du drame résulte surtout du dialogue, dont une déclamation d'une rigoureuse justesse permet de ne pas perdre une syllabe, et que commente, ou plutôt qu'accentue un orchestre merveilleusement souple et e.xpressif.
Dans les quatre opéras de l'Aiinctiu du yibelung, chaque premier acte est très animé; dans Parsifal, au contraire, malgré des recherches heureuses, malgré les détails précieux ou piquants d'un art toujours élégant, l'exposition semble un peu languissante. 11 faut signaler toutefois l'arrivée de Kundry, caractérisée par un trait arpégé descendant qui jette une lueur mystérieuse et magique et produit une sorte de scintillement qui fascine. En revanche, rien detragique et de tristement expressif comme le motif d'Amfortas, que font bien valoir la tendresse et la douceur répandues dans d'autres parties de cette longue scène.
Tout s'élève et s'échauCfe à l'entrée de Parsifal. C'est un héros, on le devine, qui vient de paraître sur la scène. Une fièie et sonore fanfare souligne celle entrée et, musicalement, dessine le personnage d'un contour vigoureux, l'andis que Gurnemans le réprimande, l'allusion au meurtre du cygne qu'il a tué est délicatement paraphrasée par l'orchestre, et plus loin, quand Kundry lui révèle que sa mère est morte, le cri de douleur du héros a une puissance d'accent surprenanlo.
Nous arrivons à la scène capitale qui termine le premier acte, un des plus beaux épisodes musicaux, non seulement de Parsifal, mais aussi de l'œuvreentière de Wagner; nous voulons parler de l'entrée de Parsifal et de Gurnemans au palais de Montsalvat et de la cérémonie religieuse du Graal. 11 n'y a pas une défaillance, au point de vue musical, dans cette scène imposante, dont aucune analyse ne saurait, donner une juste idée. Rien n'égale l'éclat de la fanfare initiale à laquelle se uiarie une sonnerie obstinée des cloches ; la marche des chevaliers est d'une allure fière el majestueuse. Après les chants des jeunes garçons et des jeunes hommes, d'une sonorité à la
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lois suiivo ot pleine, riiio iliic do l'oxalt.ition mystii|uc ir.\infort;is el du cli<"iir relif^icux liiial, inconiparaldc (Miiliiiui" d'amour cl d'extase! L'audileur le plus iiulilléieiit se sontiiail ému en écoutant celte musique si sereine, si laif^e, d'une onction si fervente et d'une ampleur si magistrale, que rehausse encore une orchestration merveilleuse, et qui donne comme la vision de ce monde surnaturel décrit par l'énelon : c< L'ne lumière pure et douce se répand autour des corps de ces hommes justes, et les environne de ses rayons comme d'un vêtement; ils chantent tous ensemble les louauf^es de Dieu, et ils ne font tons ensemble qu'une seule voix, une seule pensée, un seul cœur. »
I.e second acte est précédé d'un prélude tourmenté, qui annonce une crise, une lutte orapeuse, de terribles combats entre des êtres plus qu'humains. L'acte s'ouvre par un monologue de Klingsor, page de déclanialion éloquente et grandiose qu'entrecoupent d'expressifs passages d'orchestre, et à laquelle succède un dialogue violent, abrupt, mais énergique, entre Klingsor et Kundry. On devine que Wagner a voulu, par sa musique, faire concevoir toute l'horreur de la destinée dévolue à Kundry, qui, sans impureté originelle, se sent faible et fragile, souillée, forcée de subir le joug humiliant d'un maître maudit. Pire essentiellement passif, Kundry représente ici la femme dans son rôle héréditaire et Iraditionnel, et la musique met en relief, par les artifices spéciaux don t elle dispose chez \Vagner, cette figure inquiétante, à l'attrait indéfinissable. Cependant du dehors se fait entendre le bruit de l'assaut que Parsifal livre à la tour encliantée, siège de la puissance de Klingsor, laboratoiie où il prépare ses incantations et ses maléfices. Plus habitué à donner des coups qu'à en recevoir, Parsifal est aisément victorieux dans cette lutte, que le musicien a su rendre avec une sobre énergie et qui ne ressemble guère à la classique et banale baltaglia des vieux opéras italiens. La fanfare caractéristique de Parsifal y résonne et s'y détache avec une singulière noblesse. Mais le héros se trouve en présence de plus insidieux adversaires. En effet, la tour enchantée s'abime et fait place ;i un jardin embaumé que décore une végétation luxuriante. La, parées de Heurs mystérieuses, aux parfums capiteux, et II semblables elles-mêmes à des fleurs «, les jeunes filles suscitées par Klingsor s'elîorcent de séduire Parsifal.
L'ne telle scène évoque naturellement le souvenir d'images connues : on pense à Renaud dans les jardins d'.Armide, à Vasco perdu dans les splendeurs du a pays merveilleux » où son génie l'a fait aborder; à Robert le Diable obsédé par ces èlres fantastiques, par ces « lilles du ciel » transformées en courtisanes. Mais, le dirons-nous? la « charmante retraite de la félicité parfaite » d'ArmUle n'apparait plus que comme un pâle paysage de tapisserie, aux nuances décolorées, auprès de la scène fatale, d'attrait vénéneux et dangereux, qui se déroule devant nous. Ce ne sont pas seulement les jeunes sirènes, c'est la musique aussi qui semble vouloir étreindre Parsifal avec ses enroulements capricieux et charmants, ses arabesques sveltes et voluptueuses. 11 y a là comme une vague réminiscence de l'adorable appel des filles du Rhin au dernier acte de (j(rttefdn.'mmeninij. La brillante fanfare qui est l'expression musicale du jeune héros forme un contraste avec cette amoureuse et flexible cantilène, mais le motif héroïque est serré de toutes parts et comme enlacé par cette
mélodie aux ondulations serpentines, à laquelle sert de fondement un rythme de valse lente. L'auteur a fait comprendre avec un rare bonheur l'état d'esprit de Parsifal, être primitif, «|ui, malgré la hauteur de ses aspirations, n'est pas inaccessible aux tentations charnelles et présente la sensualité naive des adolescents.
A cette scène délicieuse succède l'immense duo de Kundry et de Parsifal, morceau gigantes(pie, d'une complexité extrême, (jui alti'int par endroits à une vraie grandeur pathétique, et qui est traversé par de superbes lambeaux de phrases mélodiques. Wagner n'a guère ici à redouter que la comparaison avec lui-même, et ce duo, malgré l'effort concentré et violi'ut ilont il témoigne, peut paraître froid si on le compare à ceux de la Trlrnlni/ic. Toutefois, au moment où Kundry métamorphosée et parée de toutes les glaces de la jeunesse donne un baiser à Parsifal, la musique peint supérieurement le trouble qui accompagne ce subit éveil des sens. 11 se dégage de cette partie du morceau, d'abord un charme puissant, puis une chaleur communicative bient('it portée au dernier degré d'intensité. Mais, en dépit de mérites si riches et si divers, l'ensemble parait tourmenté, et l'on en garde comme une sensation d'accablement.
Un prélude d'un beau caractère ouvre le troisième acte. Curnemans est en scène, et l'on sait que la présence d(^ ce personnage abaisse toujours, pour ainsi dire, la température de plusieurs degrés. L'ne fraîche et poétique phrase d'orchestre souligne le réveil de Kundry. Sa présence pendant le long dialogue qui suit, entre (iurnemans et Parsifal, est musicalement indiquée par le retour fréquent de certains motifs caractéristiques de cette créature étrange, et surtout du double arpège descendant déjà cité; ce motif, ainsi qu'il arrive souvent chez Wagner, est une sorte de Protée qui se dissimule sous tous les déguisements et toutes les figures.
Ici se place l'épisode, grandiose en sa simplicité, qui évoque les souvenirs du Nouveau et de l'Ancien Testament, ceux du repas chez Simon et ceux de l'onction de Satil par Samuel. La scène est imposante, évidemment, mais on ne saurait dire que la musique ajoute beaucoup à l'impression. Citons toutefois comme une belle page religieuse le fragment qui se rapporte au baptême et à l'onction de Parsifal par (ùirnemans.
Rien de plus touchant que le mélodieux cantabile dans lequel Parsifal célèbre le calme des champs et la poésie de la nature, et où il dit les louanges de Dieu, auteur de ces merveilles. 11 y a là dans l'acte comme une éclaircie pastorale, rendue plus aimable par le caractère d'abord âpre, puis gravement religieux, de tout ce qui précède.
Nous voici parvenus aux scènes qui forment la majestueuse péroraison de tout l'ouvrage. La marche funèbre de Titurel , à laquelle se mêle le son des cloches, a un grand caractère; elle ne peut cependant soutenir la comparaison avec celle de Gatterdxmmerunij. Une dernière fois la belle phrase initiale du prélude se fait entendre, tandis que Parsifal élève le Graal au-dessus de la foule. Après les véhémentes agitations de ce drame, de cette espèce de Mystère, fauditeur ne peut manquer d'être ému par le calme séraphique de cette fin. On est comme perdu dans des ondes sonores, transparentes et lumineuses qui montent peu à peu vers le ciel. Ici encore on a lieu d'admirer l'extrême habileté technique, la rare délicatesse de main, avec laquelle
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Wagner sait unir et mettre en oîuvre, romme eu un riche et lirillaut tissu, des motifs d'aspect et de genre diiférents.
Le rùle des chœurs dans Parsifal est considérable, et quchiues personnes ont vu là une concession faite par Wagner à ses adversaires. Rien n'est moins justifié. S'il n'y a pas de chœurs dans les trois premières parties de l'Anneau du Nihehmg, c'est tout simplement que leur présence n'était pas indispensable dans le cadre choisi par l'auteur, tandis qu'il s'imposait absolument ici.
Comme tous les esprits qui dépassent la grandeur normale, AVagner, insensible aux traits de la critique, a toujours suivi, d'un pas égal et sur, la route qu'il s'était tracée. Sa dernière œuvre, à cause de cela même, n'est pas dépourvue d'un certain caractère abstrus et Apre. Le sujet le voulait ainsi. Mais si l'on s'oriente avec quelque peine dans ce monde nouveau, celte peine est compensée par de précieuses trouvailles et d'exquises jouissances artistiques. En somme, inférieur ou non à V Anneau du yibclumj, Tarsifal est semé de beautés de premier ordre, et, ne contiendrait-il que le finale du premier acte, dont le rayonnement illumine l'œuvre entière, il mériterait de figurer parmi les productions les plus remarquables et les plus originales de l'art contemporain.
Le poêle drninntiiine.
Wagner n'est pas seulement un grand musicien. Il imprimait à tout ce qu'il touchait la marque indéniable de sa force et de son originalité. Dans ce cerveau puissant et fécond, les idées germaient sans peine, et la plume entre ses mains devenait un instrument docile. Il savait écrire; il a beaucoup écrit; le recueil de ses œuvres littéraires, aujourd'liui publié en Allemagne, comiirend un nombre considérable de volumes, et par la variété des sujets, l'étendue des connaissances, l'abondance des idées, le tour philosophique du raisonnement, la hardiesse des théories, peu de lectures sont plus attachantes et plus instructives. Mais laissons provisoirement de côté morale, esthétique, poésies détachées, biographies, satires, et de toutes ses œuvres littéraires retenons celles qui font corps avec ses œuvres musicales, ses poèmes d'opéra.
N'est pas homme de théâtre qui veut, el la confection du canevas sur lequel le musicien travaille exige un tour d'esprit spécial, une manière de voir et des procédés qui restent le secret d'un petit nombre. Scribe fut certainement un inventeur en son genre. A lui revient l'honneur d'avoir donné le coup de grâce à cette antiquilé de convention où, par tradition, l'opéra s'immobilisait. Qninaull avait trouvé le moule qui plaisait à son temps, et ses successeurs se gardaient d'y toucher; c'était la tragédie musicale dont Lulli présenta les premiers spécimens, et Spontini les derniers. Or, comme l'avait fait observer Wagner lui-même, la Muette de Portici fut presque un coup de génie. L'introduction d'éléments plus modernes, le choix de héros ne portant pas inévitablement la couronne, la peinture de scènes populaires, l'emploi d'une langue plus variée, de mètres moins rigoureusement solennels, ce sont là autant de conquêtes faites par Scribe et reconnues par nos liljrettistes d'aujourd'hui, [luisqu'ils ont, en somme, à peine modifié la manière d'un maître qu'il sera toujours plus facile de ridiculiser que de dépasser.
Wagner, jeune encore et cherchant sa voie, ne pouvait manquer de subir d'abord l'engouement général. On sait qu'il avait demandé à Scribe sa collaboration pour un livret tiré par lui de certain roman de Henri Kcenig, la Grande Fiancée. Mais Scribe n'avait pas même honoré d'une réponse l'audacieux Allemand; celui-ci se vengea en s'appropriant pour son usage la manière de celui qui le dédaignait ainsi. En effet, ses deux premiers opéras représentés, la Novice de Païenne et liienzi, attestent l'influence française et peuvent passer pour des imitations. Le Vaisseau fantôme accuse des tendances nouvelles, et si l'on compare les opéras qui sont venus depuis à ceux qui forment en France notre répertoire courant, il est impossible de ne pas relever entre les uns et les autres des difîérences essentielles.
Nous aimons la pièce à spectacle, la machine compliquée, où tout est calculé en vue de l'effet, où décors, costumes, jeux de scène, doivent d'abord satisfaire les yeux et amuser; Wagner préférail une pièce plus sobre, moins brillante, se mouvant dans un milieu plus simple (sauf la seule Ti'Iralogie), où les accessoires ne doivent pas détourner l'attention, où le but à atteindre est de contenter l'esprit et d'intéresser. — La coupe traditionnelle en cinq actes nous a été longtemps chère; il faut un acte presque entier pour le ballet; il en faut souvent deux pour préparer l'intrigue; enfin il arrive souvent qu'un acte se dédouble, fournissant ainsi un prétexte à de nouvelles décorations et machineries. La coupe wagnérienne est plus rigoureuse; jamais plus de trois actes : le premier pour exposer le sujet, le second pour montrer la péripétie, le troisième pour amener le dénouement; si le dédoublement se produit aussi, le chiffre total de cinq tableaux n'est guère dépassé. De là une Irame plus lâche dans le premier cas, plus serrée dans le second. — Nos drames sont plus accidentés, plus mouvementés; les épisodes inutiles au fond, mais agréables en la forme, s'y multiplient et fournissent au compositeur bon nombre d'intermèdes pittoresques; on y pourrait couper des scènes entières, voire tout un tableau, sans fi-op nuire à l'équilibre de l'ensemble, mais la scène et le tableau, pris à part, sont à leur point, sobrement et justement touchés. Les drames wagnériens marchent plus pesamment et n'ont pas la même désinvolture élégante; scènes el tableaux sont raisonnablement distiibués, mais abondent en discours inutiles et réclameraient impérieusement des amputations. Dans les premiers les personnages parlent peu et agissent beaucoup; dans les seconds ils agissent peu et parlent beaucoup.
Le choix des sujets implique aussi des procédés d'exécution assez différents. Dans nos poèmes, l'idée philosophique se dégage mal et le plus souvent reste nulle; dans ceux de Wagner une thèse morale est toujours soutenue, et le jeu des causes et des effets n'est plus simplement fortuit. Aussi, dans les nôtres, les événements mènent les personnages; dès lors, « l'enchaînement continu de l'action " n'est souvent expliqué qu' <c aux dépens du développement clair des motifs intérieurs "; dans les siens, le développement est « complètement approprié aux motifs internes de l'action et par conséquent s'identifie avec l'action môme ». Par là, les caractères ressurtent fouillés avec plus de soin, el présentés avec plus d'autorité dans une école que dans l'autre. Pour quelques-uns bien compris el
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iietU'iuiMit tracés comme ceux do Marcel et de Kidès, que diî persomicifjes mils, comme Iloliert ou Vasco, dout les actes se justideiit mal cl dont la Icinin ficiiéralo peut passer pour déplorniili' ! l'ar contre, à côte de (|iiel(iiies lijiures tiop empreiiiles de mysticisme poui- n'en pas j;arder ipiidiiue nbsruiilé, comme l.olieiii.'iiii ou l'arsifal, tpie de tiéiosdi? noble tournure' i-l lirremcnt canipi's, comme Tiislan, Saclis, liiunelnlde, rpii dominent l'oMirre, d dont les types, une l'ois crées, ne s'oiililienl plus!
En résumé, nos livrels sont composés poui' diveiiiiet pour plaire; attrayants d'abord, ils ne tardent pas à se révéler creux et vides, et le musicien peut seul les proléf,'ei- contre l'action du lemps. Les poèmes de \Vai,'ner laissent au contraire une première impression plutôt Wcliouse; leur naïveté et leur simplicité étonnent; peu à peu l'intérêt se défiage, la poésie l'ait son o-uvre de séduction; l'auditeur se sent enveloppé d'une atmosphère nouvelle et jeté insensiblement dans cet état d'âme où la critique s'endort et l'émotion s'éveille, où les héros nous l'ont vivre de leur vie et nous passionnent. Alors le miracle s'acconiplil, et lel Français sceptique ne peul se défendre d'une vive éinolion en voyant Iseult exhaler sa plainle suprême et tomber morle sur le cadavre de son amant.
I.'bonime ne se connaît guère, et les meilleurs observateurs des autres sont parfois les pires juges d'eux-mêmes. Ils néglicent ou exagèrent les qualités qu'ils ont, et se prêtent volontiers celles qu'ils n'ont pas. Ainsi est-il arrivé pour Wagner, qui, jugeant ses l>ropres réformes, s'étendait avec ciunplaisance sur une prétendue innovation à laquelle il attachait une énorme importance, et qui lui semblait une conquête précieuse. Voici en effet ce qu'il écrivait dans sa l'réface de Quatre Pocmcs d'opcras :
» Je pris le parti de changer de sujets; je quitlai une fois ]iour toutes le terrain de l'histoire et m'établis sur celui de la légende... Tout le détail nécessaire pour décrire et représenter le fait historique et ses accidents, tout le détail qu'exige, pour êlre parfaitement comiirise, une époque spéciale et reculée de l'histoire, et que les auteurs contemporains de drames et de romans historiques déduisent parcelle raison, d'une manière si circonstanciée, je pouvais le laisser de côté... I.a légende, à quelque époque et à quelque nation qu'elle appartienne, a l'avantage de comprendre exclusivement ce que cette époque et celte nation ont de purement humain, et de le présenter sous une forme originale très saillante, et dès lors intelligible au premier coup d'oeil. Une ballade, un refrain populaire, suffisent pour vous représenter en un instant ce caractère sous les traits les plus arrêtés et les plus frappants... Ainsi le caractère légendaire du sujet assure dans l'exécution un avantage du plus haut prix; car, d'une part, la simplicité de l'action, sa marche, dont l'œil embrasse aisément toute la suite, permet de ne pas s'arrêter du tout à l'explication des incidents extérieurs, et elle permet, d'autre part, de consacrer la plus grande partie du poème à développer les motifs intérieurs de l'action, parce que ces motifs éveillent au fond de notre cœur des échos sympathiques. »
Cette exclusion de l'histoire au prolit de lalé^'ende peut sembler une théorie singulière. Ce qui donne son mérite au poème dramatique, c'est sans doute le choix du milieu où se meut l'action, mais surtout la manière dont l'action se meut dans ce milieu, quel qu'il soit. Le cadre importe moins que la mise
en (l'uvre : on cilerait en ell'et des livrets liistijri<iups excellents, comme aussi de pitoyables livrets b'-tfendaires. (Ju'esl-ce (juc la légende tout d'abord'/ N'estce pas le plus souvent de l'histoire non contrôlée, la fausse monnaie île rhi>;toire, une variante avec broderies'/ tjiii décid(ua où commence l'ime et où finit l'autre'.' Wagner parait se faire fort d'él.iblir la distinction; il se prononce hardinieiil; il rejette l'histoire; il lui faut la légende, la légende toujours. Or siui iriivre entière dément en partie celti! pri'tentioii. Si l'on cxctqite le ViiUsi'ini j'uiitiDiin et les trois premières parties de la TiHraloijic, où les pcrsonna;;es s'agitent en ell'et dans des temps et des lii;ux que no délinit [las l'histoire, les autres opéras ne relèvent pas seulonient de la li'gende. I.ohengriii et Tristan sont des chevaliers vivant à une époque et dans un pays que l'auteur lui-mêmi' a soin de préciser, et les accessoires dont il les entoure sont fournis par l'histoire, et non par la légende. Tannhfnuser, frère cadet de llobert le Diable, nous dévoile un coin du moyen Age où les chevaliers cliaiit(Uirs accomplissent des exploits qui n'ont rien de fabuleux : le Vénusberg n'est qu'un tableau servant de prologue. (Juaiit aux Maîtres chanteurs, fut-il jamais reconstruction du passé plus précise, plu'i curieuse, plus conforme aux procédés de l'histoire".'
On peul, il la vérité, soutenir que le compositeur doit s'ell'orcer de choisir des sujets connus de tous, et qu'à débrouiller le lil d'une intrij.'ue imaginée à plaisir le public dépense une atteiilion qui se reporterait avec avantage sur la musique; mais la légende répond-elle à cette donnée mieux que l'histoire'.' Interrogez un paysan français : il sait l'histoire de Jeanne d'Arc, il ignore la légende de Parsifal. Qu'est-ce donc lorsque les fables mises en œuvre sont d'importation étrangère? Or il est piquant de faire remarquer à cet égard que Wagner a peu fouillé les annales de sa patrie. Seul l'Anneau du Xihelung est tiré en partie d'une épopée nationale où l'histoire encore tient sa place. Le Vaisseau fantôme vient de la Norvège, le Saint Griial et Tristan viennent de la France. Enfin est-il bien exact d'avancer que l'histoire plus que la légende oblige le poète dramatique à multiplier les explications pour se faire comprendre'.' La TiUral'Xjie et l'arsifal prouveraient au besoin le contraire : les longs discours explicatifs y abondent, et pourtant l'ensemble y demeure assez confus, puisque les commentateurs disputent encore sur le sens caché de ces deux opéras symboliques.
Ce que Wagner aurait pu simplement dire, et son œuvre le démontre en elîet, c'est que l'élément surnaturel apporte au poète un secours précieux; le spectacle y gagne en variété ce qu'il perd en vérité; par le fait de quitter le domaine de la vie réelle, la forme devient plus élevée, le choc des passions plus puissant, la tragédie plus noblement héroïque.
En résumé, la légende et l'histoire sont sœurs; elles s'entr'aident, loin de s'exclure, et il y aurait danger à confiner l'opéra dans l'une ]ilutôt que dans l'autre. Tous les terrains conviennent pour bâtir le drame musical; la seule condition, c'est d'être bon ouvrier et de savoir utiliser les matériaux dont on dispose : à cette tâche Wagner n'a point failli. Toujours curieux, avide de formes nouvelles, de procédés inédits, il n'a pas connu la décadence, jusqu'au dernier jour il s'est renouvelé. A ce point de vue, la suite de ses drames parait singulièrement riche et variée ; tous relèvent de la même esthétique, et
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chacun cependant garde son caracti^re propre, sa nuance spéciale, qui le classe à part et assure son originalité.
Rienzi est le personnage dont l'histoire a fourni les traits; il évoque un passé qu'on connaît et rappelle des faits que mainte chronique a enregistrés : c'est lopéra historique. Le Hollandais volant est une légende mise en action, une ballade animée; l'homme y soutient contre la fatalité un duel inégal; le merveilleux s'y fait place : c'est l'opéra fantastique. Tannhxuser et Lohenrjrin, avec leurs luttes significatives, ici du doute et de la foi, là de la passion sensuelle et de l'amour idéal, représentent deux variétés de l'opéra symbolique, on légende et histoire se mêlent en vue d'une morale à déduire. Tristan est une analyse de la passion, un drame intime où l'intérêt nait de l'étude des caractères; l'auteur s'attaque à l'àme elle-même et prétend nous décrire par le menu les ravages de deux cœurs où l'amour s'est glissé : c'est l'opéra psychologique. Les Maîtres chanteurs, Qn nous montrant le génie aux prises avec le pédantisme des sots, occupent une place à part; dans ce tableau animé des mœurs d'une petite ville littéraire, il faut discerner l'intention plaisante et satirique; c'est un essai de bouffonnerie musicale : au noble sens du mot, c'est l'opéra comique. La Tétralogie nous révèle un monde de héros, où les passions revêtent un caractère tour à tour naïf et sublime; comme dans une vaste épopée, hommes et dieux luttent ensemble au profit d'idées qu'ils personnilient : c'est l'opéra mythique. Pa/'-si/d/ enfin, par ses suggestions religieuses, par son mélange bizarre de simplicité et de raffinement, par les miracles qu'opère indifféremment la baguette du magicien ou la prière des chevaliers, par ses visions compliquées où l'extase touche de près à la folie, Pursifiit trahit des préoccupations d'un genre spécial : c'est l'opéra mystique.
De telles diversités méritaient d'être relevées, puisqu'elles marquent en quelque sorte les étapes de ce génie inquiet, avide de parcourir et de franchir même le cycle des passions humaines, pour aborder les saints mystères, mesurer l'insondable et se perdre au besoin dans les fumées de l'encens : poète rêveur et chercheur qui pouvait mettre au service de son imagination une plume singulièrement habile. Pour nous, par exemple, ses écrits en prose ne permettent de le juger qu'en partie; la pensée, ingénieuse, raffinée, y revêt souvent une forme indécise, obscure même; la phrase s'embarrasse outre mesure dans une série de propositions incidentes qui l'enserrent et l'étoufîent. La langue poétique de Wagner a plus de justesse et de légèreté; le jeu des assonances et des allitérations s'y pratique avec complaisance et amuse parfois l'oreille. Quelques Allemands n'ont pas manqué de s'égayer des tours vieillis qu'il essayait de rajeunir, des mots tombés en désuétude qu'il prétendait remettre en honneur. Dans la Télraloijie surtout, où l'auteur puisait aux sources de l'idiome national, ces prétentions philologiques se manifestent hautement. C'est à peu près comme si, dans un livret tiré des annales de la Renaissance ou de l'époque carlovingienne, nous recourions à quelques formes oubliées du vocabulaire de Rabelais ou de la chanson de Roland. Mais qu'importent ces bizarreries"? La nuit de noces de Lohengrin et d'Eisa, l'agonie et la mort de Tristan, l'idylle de Siegmund et de Sieglinde, le réveil de Ltrunehilde, sont des scènes capitales qui
empruntent sans doute à la musique un étonnant relief, mais qui, privées de cette musique, paraîtraient encore à la lecture belles et saisissantes. Là, en effet, et dans bien d'autres fragments, le poète et le musiciense sontaidés et complétés l'un l'autre; deux éléments se sont rencontrés qui ont doublé, en se combinant, leur puissance d'action; et alors s'est dégagée l'œuvre d'art nouvelle, telle que nous avons essayé de la définir, où, comme l'a dit Wagner en son langage à part, " le tissu des paroles a toute l'étendue destinée à la mélodie, où, en un mot, cette mélodie est déjà construite poétiquement».
Le sjsicine de Wagner.
Le moment est venu de grouper et de développer dans une étude d'ensemble les considérations générales que nous nous sommes contentés de présenter sommairement à mesure que nous avancions dans notre travail. Sans doute Wagner n'a pas parlé tout d'abord la langue qu'il a parlée plus tard. Ce n'est qu'après de laborieux tâtonnements qu'il a trouvé la formule définitive de son système. Mais si, dans Rienzi et dans le Vaisseau fantôme, on n'entrevoit que vaguement le but auquel il veut atteindre; si même dans TannfiTuser et dans Lohenrjrin, sa pensée n'a encore revêtu qu'une forme à demi caractéristique, sa marche en avant n'en est pas moins régulière et continue; et c'est parce qu'il règne en somme dans son œuvre une profonde unité, parce que son œuvre a le caractère, non d'une invention fortuite et irréfléchie, mais d'une réforme voulue et longuement méditée, qu'elle doit faire époque dans l'histoire de la musique, et que nombre des principes exposés ou développés par lui ont dans l'avenir quelque chance de durée.
Wagner a beaucoup écrit, et de ses travaux multiples il ressort clairement à nos yeux que c'est par la recherche des moyens propres à modifier le rôle du récitatif, qu'il a été amené à renouveler peu à peu le fond de l'opéra tout entier. Pour le vulgaire, qu'est-ce en réalité qu'un opéra"? Une série d'ensembles et de soli, une suite de morceaux reliés entre eux (isolés si l'on préfère) par des bouts de colloque ou de soliloque, dits récitatifs, tantôt parlés, tantôt chantés, parfois mesurés, parfois déclamés librement, et dont l'utilité la plus probable est de laisser reposer entre deux numéros consécutifs le gosier des acteurs et les oreilles des auditeurs. Tel il apparaît du moins dans la conception primitive de l'Italie, mère de toute musique dramatique. Avec un semblable système, chaque morceau forme à lui seul un tout complet, a un commencement, un milieu et une fin, reste indépendant de ce qui précède comme de ce qui suit, vaut par lui-même et pour lui-même; le récitatif ne figure plus que conwne accessoire. De là, au point de vue de l'intérêt, une répartition fort inégale; car, si l'on veut bien y regarder de près, c'est du hors-d'œuvre justement que se dégage neuf fois sur dix le sens de la pièce. Les chœurs répètent pendant cinq minutes : « Courons, partons! » ou bien : « Prudence et mystère! " mais c'est le récitatif qui nous apprend pourquoi ces personnages s'en vont, pourquoi ils recommandent le silence. Les amoureux poussent leurs éternels soupirs : « Aimons-nous! je t'aime! » mais c'est le récitatif qui va donner quelque intérêt à ces mots bien connus.
Pour s'en convaincre, il suffit de se reporter à
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rancieii opéra-comique, où la liyiie do ilcinarcutioii entre la musique et le dialoi^ue ressort |)lus nette et [iliis précise (|ui' dans le yrand opéra. Lisi'/. la série de romances, de duos et d'ensembles qui forment une de ces petites partitions, il vous sera malaisé de recoMStniiie le poème sans de nomhri'iises inexaetitudes. Au contraire, prenez, le libretto dont vous aurez, l'iiniiiié par avance toute partie chantée, ni le sens fîénéral, ni le détail même no vous feront défaut. C'est que, suivant une reinar(pie très spécieuse d'Alfreil de .Mus'^et, n laul que l'acteur paiie, l'action marche on peiitniarclier; mais dés ((u'il cliante, il est clair qu'elle s'arrête... »
D'aucuns sont persuadés ipie c'est un bien ; Wagner, de boniuî heure, estima que c'était un mal, el, tout préoccupé de cette question de la parfaite unité dans l'œuvre d'art, il rêva un opéra dans lequel tout serait mélodie ou, si l'on veut icar il est diflicile de s'entendre sur ce terme pou précis de mélodie], dans lequel l'ancienne mélodie, forcément intermittente, céderait la place à un rccittilif continu, dont l'emploi restait à réijler. La tentative olfrait quelques périls; car non seulement elle pouvait déplaire à la |,'rande masse des auiliteurs, mais elle ris(Hiait d'être mal interprétée, et même absolument incomprise. Elle était rationnelle, en tout cas, et point du tout chimérique, comme on s'est plu à le tlire.
L'opéra, si l'on se place au point de vue de Wagner, dont le sentiment, à cet égardi est absolument conforme à celui de lilucU, l'opéra n'est pas une production exclusivement musicale, mais un spectacle à part où la musique et la poésie s'unissent pour décupler en quelque sorte, par cet elfort commun, leur puissance d'action. Chacune de ces deux formes d'art a son champ d'opérations spécial, où elle peut triompher seule sans le secours d'aucune alliance; pour la poésie, par exemple, l'épopée, l'ode, la satire, etc.; pour la musique, la symphonie, terme général qui comprend l'air religieux el l'air de danse, sources de toute mélodie. Mais ces deux éléments, poésie et musique, peuvent se combiner, et ils donnent naissance alors à un produit complexe, l'opéra.
Heste à préciser la nature de la combinaison, autrement dit la formule de cet alliage. Or, ilsemble que jusqu'ici le poète ait joué vis-à-vis du musicien un rôle volonlairement elTacé; il lui fournit prétexte à exercer ses talents; pour lui plaiie, il découpe son leuvre en un certain nombre de tableaux dont l'enchainement n'est souvent rien moins que rigoureux et logique; il imagine des épisodes qui entravent la marche du drame plus qu'ils ne l'aident; parfois même il discourt en un jargon auquel le fracas de l'orcheslre sert d'excuse, car, ainsi traitées, les paroles ne parviennent que rarement aux oreilles des spectateurs. \^ agner, lui, prétend faire à chacun la part é^'ale. Il parle pour êlre entendu, et s'il chante au lieu de parler, c'est en quelque sorte pour être mieux entendu, le vers scandé mélodiquenient pouvant devenir (dus expressif et porter davantage, parce qu'il frappera plus fort. 11 veut, en résumé, que les deux arts auxquels il a recours coexistent, et il s'applique à leur trouver un niodus vivendi convenable.
S'agit-il de l'action proprement dite, de l'exposé plus ou moins raisonnable et raisonné des pourquoi et des comment, la poésie peut suffire presque seule à la tâche, et la musique se contente de souligner discrètement le dialogue; ce besoin de discrétion
semble même une des principales raisons qui ont déterminé Wagner à dissimuler son orchestre et à l'enfouir sous terre, pour éteindre un peu son éclat. S'agit-il, au contraire, de ce qu'on pourrait appeler l'élément lyri(|ue du drame; veut-on peindre le tumulte des liassions, le trouble qui envahit le guerrier ou l'audace qui l'enllamme au moment du combat, les battements de cu-ur des amoureux cl les longues extases qui suivent l'ivresse de leurs baisers, la musiiiue (luitte la |>énoml)n' où elle se dérobait à l'attention, et dit en (lucdques mesures, quelques pages si l'on veut, ce (jue nombre de vers sufliraient à peine à exprimer et ne traduiraient même qu'avec une réelle inférinrité. Dès lors, musique et poésie ne sont plus deux rivales qui se jalousent, mais deux sœurs qui suivent la même route et se tiennent par la main; elles s'elTacent tour à tour pour se faire valoir l'une l'autre, et elles triomphent toutes deux, là sans doute où chacune séparément pourrait faiblir.
Placée sur ce terrain, qui est au fond celui de la saine et vraie déclamation, la question se précise et se resserre pour ainsi dire. .Nombre de conséquences apparaissent d'elles-mêmes, immédiates et inévitables.
Plus de concessions à la virtuosité, par exemple. La voix est un instrument, rien (pi'uu insliument; or, de même que l'action ne s'interrompt pas pour laisser la clarinette ou le basson mettre eu lumière un solo, de même l'orchestre n'a pas à se ti'ansformer en une « vaste guitare » pour faire en quelque sorte le jeu de tel ou tel interprète. L'opéra n'est pas une suite de morceaux de concert, mais le moule où doit s'emprisonner un drame d'une sévère et même impitoyable unité.
Plus de ballets, la chose va de soi, l'art chorégraphique n'ayant avec l'art dramalique que des rapports très indirects. Plus de ballets, sauf les cas très rares où ils relèvent directement du sujet et donnent même à la scène où ils s'encadrent un supplément d'intérêt et de vérité : telle se présente la valse des étudiants au dernier acte des Maîtres chMiteuis.
Plus de chœurs, en principe, et voici pourquoi. Le chœur, au temps des Grecs et des Romains, figurait dans la tragédie et dans la comédie, parce qu'on le chargeait d'un rôle très spécial. Il servait d'intermédiaire entre les auteurs et les spectateurs; il assistait à la pièce représentée, sans pour cela s'y mêler directement, mais la commentait à sa manière. Dans le drame wagnérien c'est l'orchestre qui se charge de ce commentaire; c'est lui qui s'interpose entre la salle et la scène, lui qui « traduit eu musique l'inexprimable en paroles »; les choristes deviennent alors inutiles parce qu'ils l'ont double emploi avec les instruments. A côté de la règle, les exceptions : Wagner nous les fournit lui-même. On se rappelle l'unique chœur de la Tctmloijic, au deuxième acte de liœtteedxinmeriinQ ; les compagnons de Hagen se réunissent sur les bords du Hhin ; ils appellent leur ami, ils emplissent le hanap et boivent gaiement : rien de plus justifié. .Mais remarquons que les voix alors ne sont pas traitées de la façon accoutumée; elles ne sonnent pas ensemble aux mêmes temps de mesure, avec les mêmes tenues, les mêmes retards, les mêmes artifices harmoniques; les diverses parties semblent presque indépendantes l'une de l'autre; elles s'accrochent au passage, elles se frôlent plus qu'elles ne s'unissent; c'est l'orchestre qui fournit le chant proprement dit, la masse mélodique où tout le reste
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vient se fondre. >'ous citerons dans le même ordre d'idées, mais avec une nuance d'expression toute difîérente, le chœur des maf^iciennes au deuxième acte de Parsifal, aussi frais et gracieux que l'autre est rude et sauvape. Dans un seul cas, le cliœur, conforme aux traditions de noire opéra, est maintenu; c'est quand il est possible d'admetlre qu'au même moment et sous la même forme divers personnages vont exprimer leur pensée; dans la prière, par exemple, où les paroles sont consacrées, où par conséquent les mêmes mots peuvent sortir en même temps de bouches dilTéientes : le premier et le troisième acte de Parsifal sutlisenl à nous édifier sur ce point. En résumé, supiiression du chœur, du moment où il doit rester à l'état de comparse et ne pas jouer un rùle actif et personnel.
Mais poursuivons : plus d'ensembles proprement dits, plus de quatuors, de trios, de duos, du moins au sens habituel de chacun de ces mots; est-il admissible que deux, trois ou quatre personnages, animés de sentiments divers, et devant s'exprimer en termes souvent opposés, s'attendent pour partir ensemble, se répondent, fassent simultanément les crescendo, les diminuendo, les accelerando, les rallentando, les points d'orgue au besoin, et se réunissent à l'instant voulu pour linir sur la même mesure 1 On dit que le caractère de chacun peut être respecté quand même, et, à l'appui, on cite des exemples devenus célèbres; mais on se laisse prendre à de simples apparences; la vérité est que les exigences harmoniques s'y opposent formellement. Lisez tel quatuor qu'il vous plaira; vous n'en trouverez point où deux et peut-être trois parties ne soient des parties de remplissaye ; les notes du ténor sont comme ceci, parce que celles du baryton ou du soprano sont comme cela; chacun devient solidaire de son partenaire, et ce qui se dit se dirait autrement si l'on ne s'était pas mis à plusieurs pour le dire; donc les paroles n'ont pas leur véritable traduction musicale; donc la déclamation est défectueuse. Supposons même que le tour de force soit possible; quatre parties coexistent, et chacune a sa valeur dramatique projire; eh bien, l'oreille n'en fera qu'une acception très insuffisante; des quatre, elle en choisira une qu'elle suivra au détriment des autres, et le reste ne lui arrivera plus que confusément. De même à l'orchestre dans un tutti, à moins de s'attacher spécialement au jeu de tel ou tel instrument, nous ne percevons pas celui-ci plutôt que celui-là, mais un bruit d'ensemble, résultante de toutes les forces mises en jeu. En somme, dans le drame parlé, deux acteurs ne causent pas simultanément, par l'excellente raison qu'on distinguerait mal leur langage; le même principe peut convenir au drame chanté. Lors donc que Wagner met en scène plusieurs personnages, il s'applique à éviter toute polyphonie vocale. Les rares exceptions se rencontrent le plus souvent dans les duos où quelques lambeaux de phrases, exclamations, réflexions, mots d'approbation ou de désapprobation, se superposent au discours principal, mais pour quelques mesures seulement. Parfois aussi, dans les duos d'amour surtout, lorsque, animés des mêmes désirs, brûlant du même feu, les héros s'étreignent en de longs baisers, leurs voix se confondent; mais alors, comme les mêmes paroles montent aux lèvres, les mêmes mélodies aussi cliantenl en leur âme, et le tout aboutit à... un uiiisson.
Enfin, plus d'airs à coupe traditionnelle, avec introduction, andante et allegro obligés, où la répétition
d'un certain nombre de vers devient une conséquence de la symétrie, où le sens général et particulier se noie dans les redites, où les idées mélodiques les plus insienitiantes sont servies jusqu'à deux et trois fois par le musicien pour causes de prétendues conditions scéniques.
Voilà donc table rase faite de bien des conventions. De tant de matériaux accumulés, de tant de constructions péniblement élevées et maintenant éparses sur le sol, que reste-t-il debout, en tin de compte? Le récitatif, autour duquel vont graviter toutes les combinaisons nouvelles.
Remarquons en passant que le récitatif comprend lui-même deux variétés : il est ou libre ou mesuré. Dans le récitatif libre, les notes se succèdent avec une grande indépendance de mesure et de rythme, avec une allure souvent précipitée qui tend à reproduire les inflexions du langage ordinaire; on a pour tout accompagnement un simple accord plaqué, jeté çà et là, et destiné à maintenir la tonalité, laquelle ne varie guère que de la tonique à la dominante. Les partitions de Gluck et de Mozart contiennent des pages entières de soli et de dialogues ainsi présentés, que les acteurs débitent à demi-voix, presque parlé : ce sont des intermèdes nécessaires à l'intelligence du drame, mais dont l'élément musical semblait autrefois assez minime pour que l'orchestre se tût, et qu'au théâtre cet accompagnement sommaire fût confié à un piano ou à un violoncelle solo ; ainsi avons -nous vu procéder il y a quelques années encore en Allemagne, pour Don Juan, par exemple. Dans le récitatif mesuré, au contraire, toutes les notes comptent, c'est-à-dire ont une valeur expressive; la forme en est assez soignée pour qu'un dessin d'accompagnement justifie le secours de l'orchestre; la mesure s'y montre plus tyrannique. C'est le plus souvent l'entrée d'un morceau ou la soudure pratiquée entre plusieurs parties d'un même morceau.
De ces deux récitatifs, le premier ne pouvait compter pour Wagner; il était simplement écarté comme un hors-d'œuvre nuisible à l'unité du drame musical, comme l'artifice inutile d'une forme d'art surannée. Mais le second, le récitatif mesuré, allait au contraire devenir son meilleur, presque son seul outil. Par lui, en elfel, il se dégageait des formules toutes faites; il évitait les cadres tracés d'avance; il s'exprimait plus librement; il pouvait surtout serrer le texte d'assez près pour donner sa véritable traduction musicale, non pas à chacun des mots (comme on s'est amusé à le dire, pour ridiculiser le système), mais à chacune des idées; la poésie n'était plus seulement ainsi un prétexte à la musique, elle devenait ce que Wagner appelait la « pénétration » des deux arts! D'autre part, comment cette indépendance des principes va-t-elle se concilier avec la loi d'unité, obligatoire pour toute œuvre d'art"? Maintenant que chaque scène, et que, par l'adroit enchaînement des scènes entre elles, chaque acte forme à lui seul, pour ainsi dire, un morceau unique, quel plan adopter? Conmient empêcher que l'abondance n'aboutisse à l'excès, le souci exagéré des détails à la confusion de l'ensemble? Quels points de repère otTrir à l'auditeur pour que son attention se fixe d'abord et se maintienne ensuite? Là s'est révélée encore l'ingéniosité du novateur.
Déjà Weber et Meyerbeer, pour ne citer que deux noms, avaient eu l'idée de caractériser un ou plusieurs de leurs personnages par un motif spécial
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qui les suivait au cours de l'action et leur servait en quelquo sorle de blason musical. L'emploi d'ailleurs en t'Iait assez restreint, médiocrenient raisoniu', et tendait liicn moins à donner do l'uiiilé à l'ensombh! qu'il piquer la curiosilô et à exciter l'inténU par un procéder nouveau. C'est ce procédé justement (pie Wafjiier a repris, pour l'étendre, le tiévelopper, l'appliquer en f;rand,non plus avec le caprin- de la l'antaisie, mais avec la ri^iueur d'une métliode piécise. Pour cela il a caractérisé par un niolif musical, non seulement cliaque héros, comme ses devanciers, mais chacun des événements qui décident de la niarclie d'une pièce et en préparent les péripéties; bien plus, il a caractérisé ainsi les principaux sentiments, les principales pensées, les principaux mobiles en un mot (jui poussent les personna|jes et doivent exercer une intluence sur le sens de leurs paroles et la portée de leurs actes.
L'auteur obtient de la sorte une certaine quantité de thcmes qui forment la trame de l'œuvre et qui, IraUds par la méthoile ii/inphoniqiie, c'est-à-dire diversiliés, renouvelés de cent manières, l'ont jaillir le Ilot musical et le conduisent, en le fjrossissant toujours, jusqu'au bout de l'opéra. La symphonie est le développement raisùimc au point tic me musical de quelques thèmes choisis sans autre dessein que celui de s'opposer convenablement, car ils gardent souvent une physionomie assez vague; le drame sera le développement iaisoiin>: au point de lue poi'lique de quelques thèmes à siguitication précise. Dans la symphonie, le retour des mélodies, les répétitions avec ou sans raodilîcations notables, n'ayant d'autre objet que de satisfaire l'oreille, se produisent un peu au gré de l'inspiration du compositeur; dans le drame, les rappels des motifs, devant satisfaire l'esprit, l'intéresser, le guider même, se produiront systématiquement. Ils ne serviront pas à annoncer seulement l'arrivée d'un personnage, souci puéril et dont le spectacle des yeu.x dispense; ils compléteront le sens de ses paroles; ils traduiront ses pensées secrètes et commenteront le lieu et la scène par un souvenir du passé ou une allusion à l'avenir.
Or ces thèmes fondamentaux, l'auditeur devra les noter en sa mémoire pour les reconnaître au passage, sous peine de ne comprendre qu'à moitié, car leurs fréquents retours servent à déterminer les lignes générales, à marquer les points de repère, à maintenir enlin l'unité de l'œuvre.
Le système une fois imaginé (et à défaut de tout autre mérite, ou en doit reconnaître au moins l'originalité), il a fallu, pour l'appliquer, une richesse d'invention et une habileté technique qui tiennent tout simplement du prodige.
La mélodie, dans l'acception ordinaire du mot, est dès lors bannie en principe; son emploi et sa construction régulière n'ont plus qu'exceptionnellement de raison d'être et deviendraient le plus souvent des obstacles. De même que le sujet d une fugue ne peut être ni trop long ni soumis aux rigueurs trop sévères de la carrure, de même la mélodie wagnérienne considérée comme Leitmotiv, — car elle ne se présente pas uniquement sous cet aspect, même dans les œuvres de la dernière manière, î'arioso de Hans Sachs et le lied du printemps dans la Walkyrie en sont les meilleures preuves, — la mélodie wagnérienne, disons-nous, se réduira à un contour suflisamment élastique pour se prêter à des combinaisons multiples. Uaremeut, jamais même, elle n'atteindra huit mesures; le plus souvent elle
ne comprendra (|ue quatre, trois, deux mesures, voire même une seule, lui ce dernier état, elle n'est vraiment plus qu'un simple rythme, où la valeur ipialitatire des notes s'etface devant leur valeur iiyunilitiitire.
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.Non si'ulenif nt l'incertitude do sa tonalité pmniet de la présenter, mais on pouria au besoin altérer une noie, ou la changer même, sans que le rythme, c'est-à-dire ici la mélodie, cesse d'être reconnaissable.
D'autres fois, c'est le contraiie ((ui si' produit : la valeur iiuanlilative est modifiée au prolit de la valeur ijuatilatica, c'est-à-dire que les notes restent les mêmes, tandis que leur place dans la mesure varie; et telle est l'importance d'un pareil changement, que, par un siin|)le déplacement du temps fort, on ti'ansforme un chant en un accompagnement.
Un conviendra qu'ainsi traité, soutenu en outre par une harmonie qui, elle aussi, s(! renouvelle, le motif devient ([Uflque chose de soupb', de IlottanI, qui varie d'aspect tout en gardant son identité, une cire molle, qui se pétrit indélininiHnl et (leul prendre toutes les formes.
11 est bon d'ajouter que les variantes ne sont pas toujours aussi simples. Parfois rintervallo entre les notes, la disposition de la mesure, peuvent être changés, et le caractère primordial rester le même.
C'est l'art du thème avec variations élevé à la hauteur d'un système et appliqué méthodiquement, suivant les exigences dramatiques de la situation. Un personnage est en scène, il parle; l'orchestre complète ses paroles en traduisant ses pensées qu'il dévoile. A cet effet, les thèmes caractéristiques ou s'enchainent, ou se superposent, ou se comh'nent par un procédé fréquent dont la forme mérite d'être exposée sommairement.
On sait que les ouvertures de Weber sont en grande partie composées de fragments plus ou moins importants de l'œuvre qu'elles précèdent; ce que l'on sait moins, c'est la manière curieuse dont ces fragments sont, pour ainsi parler, désarticulés, alin d'être transportés ailleurs et ajustés à nouveau. Huit mesures d'un air, quatre d'un autre, douze d'un chœur, sept d'un trio, sont enlevés de leur place respective; leur nouveau groupement leur prête une physionomie nouvelle; et telle est l'adresse avec laquelle ces soudures sont faites, que ces admirables morceaux de forme si précise, de contours si nets, d'apparence si homogène qu'ils semblent coulés d'un jet, forment en réalité une série de juxtapositions, une sorte de travail de marqueterie. Fervent disciple de Weber, Wagner a transporté le procédé de l'ouverture à l'opéra lui-même, et la contexture de quelques-uns de ses motifs devient nécessairement symbolique.
Par ce qui précède, on peut se rendre compte de l'importance du Leitmotiv et comprendre comment l'auditeur qui n'a pas la clef du mécanisme ne doit? goûter que très imparfaitement les dernières partitions de \\ agner. C'est en partie pour obvier à ce danger que Wagner donnait son œuvre à la gravure avant de la produire sur la scène; laissant de côté la coquetterie de nos compositeurs français, il olfrait aux coups de la critique, pendant de longs mois, pendant des années même, une simple réduction pour piano et chant, lui qui ne travaillait que pour
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l'orchestre, lui qui savait par expérience quel déchet font subir aux modèles de pareilles transcriptions. Mais à oe prix encore il préférait que le public connût la chose avant de l'entendre; il tenait à l'initicf.
Ce mot, contenant à la fois un éloge et un blâme, nous conduit, par une transition naturelle, à la critique d'un système dont nous avons pris à tâche d'expliquer le fonctionnement, sans prétendre pour cela que la perfection en fût absolue. Notre impartialité nous fait même un devoir de formuler quelques objections, et, sans vouloir effacer l'éclat du côté lumière, de sii.'naler tout au moins l'exislence du côté ombre.
Vouloir que le théâtre ne soit pas seulement le lieu de rendez-vous des désœuvrés qui viennent y chercher l'emploi d'une soirée, le plaisir des yeux; essayer d'élever le niveau d'une des plus nobles distractions de l'esprit humain ; démontrer, en un mot, que l'opéra n'est pas uniquement créé pour amuser, qu'il peut, qu'il doit même intéresser, nulle ambition n'est plus légitime. Mais transformer le plaisir en étude, soumettre l'auditeur à une sorte d'entraînement préalable qui doit développer en lui un flair spécial et lui permettre de découvrir avec moins de peine le sens caché des choses, voilà ce qui nous fait demander, avec Théophile Gautier, si la musique est un art plastique qui a la prétention de remplacer le livre.
Il y a plus : admettons que le Leitmotiv donne toujours ce que le compositeur espère, l'application du système présente, à cet égard, de grosses diflicultés. Un autre que l'inventeur lui-même pourrat-illes surmonter? Considérons d'abord les conditions fondamentales, essentielles, que comporte l'emploi du procédé. Ces conditions sont au nombre de quatre : le Leitmotiv doit être caractéristique, c'està-dire, d'une part, suffisamment expressif pour donner, autant que faire se peut, une idée de ce qu'il doit représenter, et, de l'autre, suffisamment typique pour être reconnu sans peine chaque fois qu'il reviendra; il doit être court, pour pouvoir se prêter aux développements et n'être pas déjà un développement lui-même; il doit être simple, comme il convient forcément à un thème destiné à être varié ; enfin il doit être construit de telle sorte qu'il puisse se scinder, se reproduire par fragments, fournir la matière de chants et d'accompagnements, subir en un mot les transformations les plus nombreuses. Par certains côtés, quelques-unes de ces conditions s'excluent mutuellement, et la difficulté de les concilier toutes ensemble touche presque à l'impossibilité.
S'il est vrai, comme l'a dit M. Saint-Saêns, que le nombre des combinaisons mélodiques ne soit pas indéfini (et il parlait de la mélodie au sens ordinaire du mot), ne peut-on l'affirmer plus sûrement encore pour ces lambeaux de phrase destinés à traduire tant de choses en peu de mots? Si magnifique a été, en l'espace d'un siècle, l'essor de la musique exclusivement fondée sur la mélodie, si considérable le nombre des formules ainsi mises en circulation, qu'il devient en effet malaisé d'écrire quelque chose qui n'ait pas été écrit précédemment, en partie du moins. De nos jours une mélodie est rarement originale par le point de départ; elle le devient plutôt par la suite du développement; et l'on prouverait sans peine, pièces en main, que, parmi tant de moreaux acclamés aujourd'hui à leur naissance, il ne s'en rencontre guère dont la première, et même la
seconde mesure au besoin, ne puisse être qualifiée de placiat. Que dire, à plus forte raison, lorsqu'on s'impose, comme Wagner, l'oblitration de condenser systématiquement sa pensée, lorsqu'on se fait une loi de la brièveté mélodique?
La tâche ressemble alors à un tour de force, et dans ces exercices de haute école, le plus habile peut se tromper.
Wagner lui-même n'a pu éviter certaines réminiscences que nous avons signalées en temjis et lieu. Mais le plus souvent, il faut le dire, il travaillait sur des matériaux absolument originaux. Quelques notes lui suffisaient alors pour fixer les traits principaux d'un personnage ou les grandes lignes d'une situation, et le groupement de ces notes était si caractéristique, que le souvenir s'en gravait aisément dans toutes les mémoires et ne s'effaçait plus.
Nul donc, en résumé, n'aura su dire plus de choses en moins de mots. Ajoutons qu'il disposait de deux outils qu'aucun autre n'a maniés avec autant d'aisance et d'originalité : l'harmonie et l'orchestration. Lorsque le lecteur ouvre, pour la première fois, Tristan et Iscult. les Maîtres chanteurs, la Tétralogie ou Parsif'al,\\ considère avec étonnement, avec effroi même, ces pages noires de notes, ces portées où grimace la silhouette inédite de traits compliqués, ce fouillis où s'entassent dièses, bémols, points, syncopes, tous les signes enfin propres à traduire sur le papier la pensée du compositeur, signes d'autant plus nombreux que la pensée est plus raffinée. La musique écrite a, si l'on peut dire, son côté matériel, sa physionomie propre. Une pâtre de Mozart, avec ses contours fins et délicats, son dessin pur, élégant, sa large ordonnance qui donne comme l'illusion de l'air et de la lumière, ressemble aussi peu que possible â une page de Wagner, où la rencontre des lignes, la singularité des profils, la disposition tourmentée, semblent plus faites pour traduire le chaos et la nuit. Il faut une certaine préparation pour goûter le charme de ces accords étranges composés d'après des formules que ne donnent pas les livres, de ces enchaînements imprévus et curieux qui sont le fond de l'harmonie wagnérienne.
L'étude approfondie de telles matières dépasserait les limites liu présent ouvraiie; néanmoins quelques remarques peuvent toujours être présentées à titre d'indications.
Si l'harmonie est une science fermée, c'est-à-dire une science où les règles, posées une fois pour toutes, ont la valeur d'axiomes et ne sauraient être transgressées, Wagner doit être regardé comme un pitoyable harmoniste; si, au contraire, elle a le droit d'étendre son domaine et, sans gâter pour cela le plaisir exigé par l'oreille, de s'enrichir de conquêtes nouvelles, Wagner offre en ses travaux une matière digne d'intérêt. Nous avons montré comment les modifications à apporter au rôle du récitatif devaient avoir marqué le point de départ de sa réforme dramatique; on montrerait aussi que les modifications à apporter au rôle de la basse pourraient bien avoir marqué le point de départ de sa réforme harmonique; il est certain, en effet, que l'histoire de la basse est par un côté l'histoire de la musique même, et qu'à chaque période de transformation pour l'une, correspond une période de transformation pour l'autre. Au temps de Palestrina, la basse constitue le chant; c'est au registre le plus grave qu'est confié l'intérêt principal, le mouvement de direction; dans les célèbres motets du Maître, écrits le plus souvent
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pour cinq voix, quatre parties servent (l'accompagnement à l;i cini]uièine, qui est... la basse.
Ju>qii à liacli, lusaiio se conserve ainsi de ces morceaux dont l'auteur n'écrivait que la basse clii/fiéf, laissant à linterpri'te le soin de la réaliser. Déjà les partitions de LuUi et tles coni|iositeurs ronteniporaiiis témoignent du déplacement du cliant; la mélodie a passé aux violons et aux lliUes;on prend donc la peine de la transcrire; les parties intermédiaires continuent à être négligées, et la basse chitïrée, acceptant lu seconde place, prend le caractère déterminé d'un accompagnement. I, "évolution se poursuit en ce sens, et, un siècle plus tard, les rOles sont distribués d'une façon précise qui ne soutire plus d'interversion : le cbaiit se range décidément à l'aigu, et l'accompagnement au grave. 11 suffit de lire la partie de violoncelle dans les trios de Haydn pour se rendre compte de sa nullité au point de vue mélodique. Avec Mozart, avec Beethoven, avec tous les maîtres de ce siècle, la basse conserve ses fonctions utilitaires; placée à la base de l'édifice harmonique, elle le soutient. Consultez tel ou tel morceau symphonique, la partie de contrebasse vous précisera nettement les tonalités, vous aidera à deviner la série des modulations, et souvent même les déterminera. Jusqu'ici, le choix de la note qu'il convient de mettre à la basse, en tant que note de basse, c'està-dire indépendamment des autres notes qui entrent dans l'accord, avait une importance qui constituait une difficulté. C'est ce joug que Wagner semble avoir délibérément secoué. Comme dans la mélodie italienne, il a reconnu là >■ cette forme indigente et presque enfantine de l'art, dont les étroites limites condamnent le compositeur de génie lui-même, qui embrasse cet art, à une immobilité absolue )>. De même qu'il veut que lerécitatif ait « une signiticalion lythmique et mélodique et se relie d'une façon insensible à l'édilice plus vaste de la mélodie proprement dite », de même qu'il entend que la musique dramatique forme u un tout vaste et continu, empreint d'un style égal et pur », de même il s'efforce de ne point distinguer entre le chant et l'accompagnement, de ue pas avoir des formules spéciales pour l'un et pour l'autre, et de les fondre ensemble de telle sorte que l'orchestre soit relevé « de la position subalterne » où il était réduit à jouer le rôle d' " une monstrueuse guitare ». L'intérêt ne réside plus seulement dans la partie la plus élevée ou dans la partie la plus basse ; à chacune est dévolu, autant que possible, un rôle d'égale importance.
Il en résulte, au point de vue harmonique, un trouble apporté à nos habitudes d'oreille, et aussi cette impression de vague, d'indéfini, qu'on ressent généralement à la première audition d'une œuvre wagnérienne. Par exemple, le plus simple de tous les accords, l'accord parfait, est le plus sévèrement, le plus systématiquement écarté. Sa simplicité lui donne un sens très précis, et cette précision même, qui en fait l'accord obligé de toute cadence finale, devient un obstacle à son emploi. La cadence parfaite joue le rôle d'un point au bout d'une phrase. Or, la phrase de Wagner commence avec l'acte et ne finit qu'avec lui, à bien peu d'exceptions près. Sans doute, le personnage en scène peut avoir à conclure un long discours ; dans ce cas, il aura recours à la formule précitée; mais, tandis qu'il fera avec la voix ce saut caractéristique de la dominante à la tonique, l'orchestre, lui, qui, selon la définition du musicien, « entretient le cours ininterrompu de la
mélodie », l'orchestre ne portera pas traco de celte cadence parfaite et |)0ursuivra sa route en modulant |>ar une cadence rompue, ou par l'introduction d'un aicideiil qutdcon(|ue, propre à modifier le sens harmonii|ne.
La haine de< accords trop élémentaires conduit iialurcllcmenl à l'amour des accords plus riches et plus vagues. De là la fréquence d(,'s prolongations, des retards, de tous les artifices qui produisent les dissonances; de là l'altération continuelle des notes, et en particulier de la dominante, dans l'accord parfait, c'est-à-dire une prédilection marquée pour les intervalles augmentés ou diminués; de là l'emploi presque immodéré des accords de septième sur Ionique, des pédales, moyens ingénieux pour fondre ensemble les sons en apparence les plus discordants; de là la pratii|ue de l'enharmonie et une facililé telle à se mouvoir entre divers tons, que parfois, renonçant lui-même à définir la tonalité, il supprime à la clef tous les accidents... tout en continuant à ne pas écrire en ut.
Si les compositeurs ont montré jusqu'alors dans l'usage de tels procédés plus de mesure cl plus de réserve; si leur musique garde, en définitive, une physionomie fort dilTérenle de celle-ci, c'est qu'ils se soumettaient d'avance à des règles imposées par l'école. Wagner, plus hardi, a essayé de s'y soustraire. Non seulement dans les parties instrumentales, mais encore dans les parties vocales où la sévérité, comme il convient, est plus de mise, il faut renoncer à relever les quintes de suite, les fausses relations, les doublures de notes à résolution obligée, les mouvements fantaisistes qui forcent à monter les notes qui doivent descendre, et à descendre celles qui doivent monter, etc., tous péchés qui déchaînaient jadis la colère des puristes comme Cherubini. La musique n'est pas le langage de l'éternelle et absolue vérité; nous aurons plus loin l'occasion de développer cette idée; plus qu'aucun autre art, elle est fatalement soumise à l'instabilité du caprice, aux variations de la mode. On se passionne pour un contour mélodique, comme on s'habitue à une formule harmonique ; puis, avec le temps, on se lasse de l'un et de l'antre; le changement s'impose comme un besoin, et chaque conquête nouvelle est marquée par le bris de quelque entrave.
.\u xvi% au xvii» siècle, le gros eifort de la science musicale se portant sur des compositions presque exclusivement vocales, la rigueur est extrême. Peu à peu la polyphonie instrumentale desserre les liens. Le sviii' siècle, tout en maintenant la pureté classique, tend vers la fin à s'émanciper. Depuis, le mouvement ne s'est plus ralenti. Par l'enchevêtrement des parties, par la complication des dessins, par la variété surprenante des timbres, l'oreille est sollicitée de telle sorte qu'elle reçoit désormais une impression d'ensemble, une résultante de tous les bruits, et goûte d'autant moins la pureté des principes qu'elle est moins à même de les discerner. Au xix" siècle, la liberté sera donc devenue complète. Toute la question se borne à savoir si « ces triples dissonances », qui choquaient si fort Berlioz, nous alTectenl désagréablement ou non; or l'étude des n'uvres de Wagner nous révèle, tout au contraire, que sa sensibilité était assez délicate pour offenser rarement la nôtre, et qu'en définitive il aura plus réussi à charmer notre oreille qu'à la blesser. En tout cas, il serait piquant que l'avant-dernier mot de la science harmonique fût tout uniment la négation de
la règle et l'a formule du » bon plaisir »; le dernier alors risquerait fort d'être la barbarie et le chaos.
La science de l'instrumentatiou, plus que celle de l'harmonie, nous montre en Wagner le maître reconnu devant lequel toutes les critiques s'arrêtent, toutes les jalousies s'effacent. Dans l'orchestre il déploie, comme dans un champ de manœuvres, ses qualités incomparables de stratégiste et de tacticien. On a dit que Wagner procédait de Berlioz. 11 est évident que Berlioz, entré dans la canière plusieurs années avant >Vagner, avait, en 1840, produit déjà des œuvres assez importantes pour attirer l'attention de son futur rival et servir à son instruction. Mais les procédés des deux compositeurs restent tout différents, et leur originalité respective est absolument distincte.
Dans sa lettre célèbre à M. Villot, Wagner traduit en poète les impressions délicieuses du rêveur qui, se promenant dans la forêt, entend le chant des oiseaux, le murmure de la source, le frisson des feuilles et le chuchotement des branches, ces mille bruits de la nature dont l'ensemble foime une mélodie vague et troublante. Son orchestre, particulièrement sensuel, vous enveloppe ainsi, vous berce et vous pénètre. 11 excelle à décrire, et ses paysages montrent bien l'homme « qui s'est promené dans la forêt ». Tour à tour brutal et gracieux, sévère et passioimé, naïf et pompeux, il a voulu tout dire, et il a su tout dire. Une étude technique, accompagnée de nombreux exemples, pourrait seule mettre en lumière l'adresse avec laquelle il usait de la harpe, des bois et des cuivres. C'est qu'en effet il ne négligeait pas le détail et s'appliquait à semer l'intérêt partout; mais il évitait aussi la mièvrerie et le papillotage, parce qu'il voyait d'ensemble et savait procéder par grandes masses. Il nous souvient d'avoir observé l'ingéniosité des groupements à une répétition de la Walkijrie. Quatuor et harmonie répétaient séparément, et rien n'élait plus instructif que de suivre la mélodie, passant par ces deux états, compliqués ou simplifiés suivant la nature des instruments, mais toujours reconnaissable et curieusement travaillée.
Les trombones et les cors ont pour le maître un attrait spécial, mais comme il les traite d'une main délicate et sûre! Comme il sait tirer des longues tenues qu'il leur confie parfois, ce velouté, ce moelleux sans lesquels il n'est pas de sonorité exquise! Car il n'attend pas des cuivres les seuls effets de vigueur et de force : il veut aussi les faire parler doucement. On s'imagine volontiers que Wagner est l'homme du fracas et du bruit; tout au conlraire, il manie les instruments à percussion avec la plus extrême réserve, et la grosse caisse en particulier est loin d'avoir conquis ses sympathies. Passe, il est vrai, pour/tiOui, où, plein d'ardeur et de sève, le compositeur se dépensait sans mesure (quand on est jeune, il faut bien frapper fort pour se faire entendre) ; mais depuis, il avait renoncé à ce système et modifié singulièrement sa manière. Dans quehjues passages de force, il aura atteint avec les sons un maximum de puissance qui vraisemblablement ne sera jamais dépassé; mais le plus souvent il aura obtenu de la douceur ses effets les plus merveilleux. Nous l'avons dit, cet essai d'enfouir l'orchestre et de le dissimuler à la vue des spectateurs correspondait à un besoin d'atténuer le son et, si l'on peut dire, de le tamiser par la distance, afin de le rendre plus léger, plus Uuide. Tous ceux qui sont descendus en 1876 dans les profondeurs du théâtre de Bayreuth
ont pu y remarquer la présence d'un petit orgue sur le pupitre duquel reposait simplement une partie de contrebasse que l'organisle avait pour mission de doubler en maint endroit. Dans la salle on eût vainement cherché à distinguer le timbre spécial de cet instrument; il se perdait dans la sonorité i;énérale de l'orchestre, mais non sans y laisser ce que le compositeur sans doute avait cherché, un peu jilus de charme.
Nous pourrions citer bien d'antres exemples de ces raffinements de moyens où il se complaisait lorsqu'il s'efforçait de trouvera la pensée un nouveau mode d'expression. Un mot de Wagner lui-même nous édifie à cet égard; nous l'empruntons à une étude de M""= Judith Gautiersur liichard Wagner et son œuvre poétique.
c< Une chose l'ennuie décidément beauconp, écritelle, c'est l'instrumentation de Parsifal. Il se plaint de n'avoir pas pu encore former déjeunes artistes capables de l'aider dans ce travail; mais c'est là une coquetterie, il sait bien que c'est impossible. Quand on est jeune, dit-il, que les nerfs ne sont pas fatigués, et qu'on écrit encore les partitions avec une certaine légèreté (même celle de Lo/iengriti), sans connaîtie toutes les ressources du coloris et des combinaisons, le travail n'est pas comparable à celui que réclament les œuvres nouvelles et qu'il faut écrire dans l'âge mûr. Auber a cependant écrit jusqu'à quatre-vingt-quatre ans sans fatigue, mais il n'avait pas cliangê sa manière. >■
De tels doutes de soi-même à un âge où la confiance envahit l'esprit et fait taire le plus souvent toute modestie, de pareilles préoccupations à ce degré de gloire où la première place n'est presque plus contestée, de tels scrupules, en un mot, sont comme le sceau du génie.
Wagner luellenr en scène.
Wagner n'a jias été seulement un poète musicien; il a encore servi sa propre gloire comme metteur en scène, architecte et machiniste. Le symbole visible de sa conception est le théâtre de Bayreuth, le Festspielhaus. D'après le témoignage très documenté et tout à l'ait décisif de M. Chamberlain, dès les années qui suivirent 18o0, Wagner rêvait d'élever une construction spéciale pour y représenter son Anneau du Nibclang. 11 avait déjà développé quelques idées générales dans un Projet d'onjanmitioii d'un Ihédtie national allemand qui remonte à 1848. Lorsque les grandes lignes furent arrêtées dans sa tète, il écrivait à Uhlig, le 12 novembre 18ol : « Par cette con-. ception, je m'arrache à toute relation possible avec le théâtre et le public d'aujourd'hui; je romps définitivement et à jamais avec la forme présente. » Plus clairement encore Wagner s'exprime sur celte idée première des Fcslspicle, dans une autre lettre à Uhlig : " Si jamais je pouvais disposer de 10.000 thalers, voici ce que je ferais : ici, à Zurich, où je me trouve actuellement et où il y a beaucoup de bois, je ferais ériger, sur quelque belle prairie près de la ville, et à mon idée, un théâtre provisoire en poutres et en planches; je n'y installerais que les décors et les machines nécessaires à la représentation de mon Sief/lricd. Puis j'inviterais à venir passer six semaines à Zurich des chanteurs choisis parmi les plus propres à le jouer. De la même façon, je convoquerais mon orchestre volontaire. Dès le nouvel an, invitations et demandes seraient adressées
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à tous los amis du draine musical par tous les journaux ilAlifinagiio, los conviant à assister à la solennité dramatii|ue et musicale; quicon(|ue s'annoncerait et consentirait à venir à Zurich, aurait son entrée assurée. De plus, j'y inviterais la jeunesse do l'endroit, Universités, Sociétés de chant, etc. Une fois tout réj,'lé, je ferais ainsi représenter Sietjl'ried trois fois dans la même semaine : après la troisième représentation, le tlié;\tre serait démoli, et ma partition linMée. A\\\ iiens à ([ui l'atïaire aurait plu, je dirais : u Alleziet faites de même ! » Seulement j'ajouterais : « Si vous voulez encore entendre de ■< moi (|uelque chose de nouveau, trouvez l'arsent 'I vous-mêmes. » Et à présent, te fais-je assez l'elTet il'un fou? Cela se peut, mais je t'assure que d'atteindre à ce but est désormais l'espoir de ma vie, la seule raison que j'aie de m'attaquer à quelque u'uvre d'art. »
Le jirojet se précise dans la Communicalion à mes amis de décembre 18ol : « Je pense, dans une fête instituée à cet effet, représenter tôt ou tard, en quatre soirées, dont une préliminaire, ces trois drames et leur prologue. Je croirai avoir atteint complètement le but de cette représentation si j'obtiens chez les .irtistes, mes collaborateurs, c'est-à-dire chez les acteurs et, pendant ces trois soirée?, chez mes spectateurs, réunis pour apprendre à connaître mon dessein artistique, une compréhension réelle, non critique, mais vraiment morale et sympathique, de ce dessein. Toute conséipieuce ultérieure m'est aussi indifférente qu'elle doit me sembler superflue. »
Eiilln Wagner écrit îi Liszt, le 30 janvier 1832 : « Les grandes villes et leur public ne sont plus rien pour moi, je ne puis penser à un autre auditoire qu'à une réunion d'amis se rassemblant quelque part pour se familiariser avec mes vues; ce que j'aimerais le mieux serait un lieu attrayant et solitaire, loin des fumées et des odeurs de l'industrie, loin de notre civilisation citadine : tout au plus pourrais-je penser à Weimar, à coup sûr pas à une ville plus grande. »
Berlin, Londres, Cliicaiio, tirent des offres pour avoir les Festspiclc quand on entra — tardivement — dans la voie des réalisations. Finalement on choisit Bayreuth, petite ville ayant appartenu de 1791 à 1807 à la Prusse, de 1807 à 1810 à la France, qui la céda à la Bavière. Admirablement située entre des montagnes pittoresques couvertes de forêts de pins, elle surplombe la vallée du « Mein », appelé par les habitants le Fleuve Rouge.
Wagner avait évalué la somme nécessaire à l'édification de son théâtre-modèle à 300.000 thalers 1 1.125.000 francs). Le pianiste Cari Tausig suggéra au maître de mettre en souscription mille aotions de 300 thalers fl. 125 francs', dont le versement autorisait les souscripteurs à assister aux trois séries de représentations de la Tétralogie : en tout douze soirées. Pour n'assister qu'à une représentation, il fallait justifier du versement d'un tiers d'action. Tausig mourut en 1871. Son expérience fut continuée par M. Emile Meckel, qui inaugura un système d'associations wagnériennes; il en avait lui-même fondé une à Mannheim.
L'impulsion décisive du grand mouvement wagnérien fut donnée par un comité financier qui prit le nom de « \Vagnerverein », et que dirigeait M. Fr. Feustel, chef d'une importante banque de l'Allemagne du Sud, et le 22 mai 1872 la première pierre du théâtre des Festivals Je Bayreuth étaitposée solennel-
lement. Mais un tiers seulement de la somme avait été versé. Louis II do Bavière versa les 200.000 thalers qui manquaient encore. Dès la pose de la première pierre, il avait télé;,'raphié » au poète compositeur allemand, M. liichard Wagner » : « Du plus profond de mon âme, tiès cher ami, je vous exprime mes Vieux les plus ardents et les plus sincères, en ce jour si significatif pour l'Allemagne entière. Que votre grande entreprise pros]>ère et soit bénie! Aujourd'hui, plus que jamais, je vous suis uni en esprit. »
C'était bien d'ailleurs, nous n'en saurions douter, une alTaire nationale, eine iidlionalr Swlie. La fondation du théâtre de Bayreuth, suivant la très juste observation de M. Witimann, correspond à la période d'exaltation qui a suivi 1870, « alors que l'enivrement de la victoire s'empare de toutes les classes de la société allemande, et que le patriotisme surexcité veut partout retrouver la gloire des champs de bataille, être en art comme en littérature la première nation du monde, posséder jiar conséquent un poète de la force d'un Bismarck, un musicien de la valeur d'un .Moltke, un écrivain du calibre d'un gros canon Krupp ». AVagner insiste lui-même sur ce caractère, — et non sans quelque lourdeur dans son discours d'inauguration. Il dit : « Si j'ai la confiance de mener à bien l'entreprise artistique ainsi commencée, c'est que j'y suis encouragé par une espérance sortie de mon désespoir même. Je crois en l'esprit allemand, et compte qu'il se révélera même dans les domaines de notre vie nationale dans lesquels, comme dans la vie de notre art public, il se montrait à peine, et sous de lamentables déformations. Je crois avant et par-dessus tout en l'esprit de la musique allemande, parce que je sais les flammes qu'il jette chez nos artistes, sitôt que l'appel d'un maître allemand les évoque; je crois aux acteurs et aux chanteurs, parce que je connais, par expérience, la vie nouvelle qui les transfigure sitôt qu'un maître allemand les ramène des vaines façons d'un art frivole et dégénéré à la vraie dignité de leur si imposante vocation. )>
Wagner avait dit encore, en frappant les premiers coups de marteau sur la pierre : « Sois bénie, ô ma pierre, tiens longtemps et ferme. » Elle a tenu en elFet, et nous n'avons pas à détailler ici la longue suite des Fcstspiele, inaugurés en réalité le 1" août 1875. Quant à la salle qui a vu défiler des admirateurs venus des cinq parties du monde, rappelons, en résumant les nombreuses descriptions de ce merveilleux cadre de la Tétralogie, que le théâtre de Bayreuth n'offre rien de remarquable que son emplacement, très heureusement choisi sur la pente d'une colline boisée. Quand on regarde l'édifice, on comprend que l'architecte n'a pas visé à faire un très beau monument, mais un édifice utile, répondant à sa destination. En pénétrant dans la salle, on éprouve quelque surprise. Pas d'étages, pas de galeries, pas d'orchestre visible, mais de simples rangées de banquettes formant un vaste amphithéâtre qui monte jusqu'à une galerie unique (galerie des princes) placée au fond. Bien sur les côtés que des pilastres fort simples supportant les appareils d'éclairage; et, entre ces pilastres, des portes dont la disposition rappelle les vomitorium du théâtre antique.
On trouvera dans le beau livre de M. Albert Lavignac les indications les plus complètes et les plus intéressantes sur les représentations de Bayreuth.
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Nous nous bornerons ici à un résumé sommaire des principales dispositions. L'orchestre est entièrement invisible pour le spectateur. La partie antérieure (celle qui touche à la salle) est masquée par une sorte de toiture en zinc qui recouvre le chef d'orchestre et les premiers rangs du quatuor. La cavité où sont placés les instrumentistes s'étend en se creusant jusque sous la scène. Entre la scène et le Doit de zinc il y a un espace vide, donnant issue aux ondes sonores. Les instruments bruyants sont placés tout au fond, dans la partie entièrement recouverte par le plancher de la scène, qui forme la mâchoire supérieure de cette bouche sonore. Le grand avantage de cette disposition est de permettre aux instrumentistes de jouer fort, sans que jamais là voi.x; du chanteur cesse d'être entendue. A Bayreuth, même dans ses emportements et ses colères, l'orchestre de Wagner, aux intensités inouïes, aux sonorités ultra-somptueuses, ne couvre jamais la voix. Enfin Wagner a voulu que toutes les facultés du spectateur fussent tendues vers la scène ; pour atteindre ce but, il emploie un moyen radical, mais efficace : au commencement de chaque acte on supprime la lumière, la presque obscurité se fait dans la salle, la scène seule reste éclairée.
Si l'on considère que pour nous, Français, le théâtre est un lieu de plaisir, où tout doit concourir à la distraction, où le plaisir de voir ne semble pas inférieur à celui de se faire voir, le système allemand nous choque tout d'abord. Mais, d'autre part, si l'on observe que pour goûter une œuvre il est bon de l'écouter, et que le va-et-vient des spectateurs, le bourdonnement des conversations particulières, la beauté des femmes ou le luxe de leurs toilettes, constituent autant d'éléments propres à détourner l'attention, ou sera bien près d'admettre que Wagner avait raison.
Quant à la place nouvelle assignée à l'orchestre, ïl faut reconnaître là encore une application de ce principe : ne montrer que ce qui doit être vu. Quel besoin en effet de séparer les acteurs et les spectateurs par un premier plan bien en vedette où pupitres chargés de musique, instruments de formes bizarres, habileté ou maladresse des solistes, impassibilité ou contorsions du chef d'orchestre, suivant son tempérament, tout sollicite les regards et peut occuper l'esprit? Une autre raison, plus impérieuse encore, avait entraîné Wagner. De ce large trou, situé au-dessous du niveau du parquet, occupé par les instrumentistes, le son devait jaillir plus fondu, plus tamisé, plus homogène, et l'expérience a justifié la théorie : les effets de force, obtenus peut-être à plus de frais d'instruments, ont une rondeur par laquelle ils s'imposent à l'oreille, mais ne la déchirent pas; et les eifets de douceur acquièrent une sorte de velouté, un charme ineffable. L'orchestre invisible représente une conquête notable, et l'épreuve insuffisante qu'on en lit à notre Opéra, lors de son ouverture, ne change rien à la conviction de ceux qui ont visité Bayreuth.
Comme ces inventions faisaient honneur à Wagner, on ne manqua pas d'essayer de rogner sa part de mérite, en découvrant dans les mémoires de Grétry des projets analogues : le compositeur belge avait ainsi l'avantage de la priorité. Or, dans ce que nous appelons une idée nouvelle il entre toujours une part d'idées anciennes, et qu'un autre ait ou non imaginé pour le théâtre quelques dispositions originales, Wagner aura du moins réalisé ce
qui, pour bien des lecteurs, n'avait ?emblé qu'un rêve.
Les réformes ci-dessus étudiées sont en quelque sorte d'ordre général. Elles auraient doublé de valeur si tous les détails de mise en scène qu'elles avaient pour objet de faii'e valoir avaient été étudiés avec le même zèle. Wagner se trouvait pris malheureusement entre la simplicité préconisée dans ses écrits et la prodigalité chère à ses goûts, tout à la fois ennemi théorique des magnificences qui déconsidéraient, selon lui, les pièces des autres, et ami pratique des splendeurs qui pouvaient faire valoir les siennes. Du moins aurait-il dû s'entourer de collaborateurs dignes de lui, et pour cela, les chercher dans le pays où il savait le? trouver. Nous ne parlons point des régisseurs et des niacliinisles allemands, lesquels pourraient plutôt nous donner des leçons qu'en recevoir; mais notre école de peintres, de décorateurs et de costumiers n'a guère de rivale. Or, au lieu de s'adresser à la France, Wagner préférait recourir à l'Italie, même à l'Angleterre. Souvent mal lui en a pris. Le dragon faillit compromettre le succès de la première représentation de Sierjfrii'd ; le décor des profondeurs du Uhin, au premier acte de Rkcinijold, satisfaisait médiocrement l'illusion, et les femmes-fleurs de Parsifal n'ont pas conquis tous les suffrages du public.
Ces légères imperfections sont, en général, imputables aux serviteurs et non au maître, et nous n'eu faisons ici remonter la responsabilité jusqu'à Wagner que parce qu'il s'occupait de tout, décorations, trucs et costumes, et que, modifiant peu ses projets d'après les conseils d'autrui, il commandait impérieusement. •Mais on doit reconnaître que si le tableau n'était pas toujours bien exécuté par les autres, il était le plus souvent bien conçu par lui. La scène se dessinait clairement devant ses yeux, et nombre d'idées heureuses germaient dans son esprit. Rappelons-nous, pour ne citer que quelques exemples, dans le Vak- .?<■((» fantôme, la tempête surnaturelle ; dans les Maîtres 'chanteurs, le finale du deuxième acte; dans la Tétralogie, le combat de Hunding et de Siegmund. Parfois même, la musique bénéficiait matériellement de cette recherche d'effets inédits. En 1843, à l'occasion d'un grand festival organisé par lui, Wagner avait composé une cantate religieuse intitulée l'Aijapc des Apôtres. L'exécution eut lieu le 6 juillet, dans une église de Dresde, et, taudis que les disciples assemblés se tenaient dans le chœur, c'est du haut de la coupole que venait la voix du Saint-Esprit, disant : « Soyez consolés, mon esprit est avec vous! » Wagner se souvint de cet essai lorsqu'il composa Parsifal. Pendant la célébration des saints mystères au temple du Graal, trois groupes de chanteurs se font entendre sous la vaste coupole, le premier au niveau du sol, le second à mi-hauteur de la scène, le troisième perdu sous les frises; de cet agencement de voix ainsi superposées, résulte forcément une sonorité spéciale, et l'auteur a fait applaudir alors l'artifice ingénieux que, près de quarante ans auparavant, la presse allemande avait raillé.
Ces quelques exemples suflisent à attester, outre une curiosité sans cesse éveillée, des facultés précieuses pour un metteur en scène, le sens de la couleur et la fantaisie dans l'invention. Sur ce terrain, comme sur celui de la musique, Wagner ne pouvait passer inaperçu, car il était assez hardi pour ne s'arrêter devant aucun obstacle, et assez habile pour les franchir presque tous avec succès.
HISTOIRE DE LA MUSIQUE
l.o <'nliilu;;iii> (Ir WnuiK'r.
Le culte waiiiiérion, qui a pris en Alluma/^ne le caiacti'ie A'nwa dévolion iiationalo, a fait non seuli!ment réunir en dix volumes les écrits et les n'uvres poétiiiuis (lu maître, mais reproduire et publier une quanlilé de lettres et d'articles que Waf^nei lui-même avait relraiicliés de ses icuvres complcles. Nous ne rappellerons ici que la iioineiiclalure (conl'orme au relevé de M. Cliamlierlain :
1" Des écrits ayant trait à la réforme scénique et à l'éducation teclniique dos diverses catégories d'acteurs :
l'iojel d'orijaniMitiondun tlwàlrc national allemand pour le roi/atimr de Sd.rc. IS'jS;
Un tluhUrc a Ziirirlt, 18,-il;
Lr tlii'dti-e itiipi'ritil de l'oiiira, lï Vintnc. 186:);
li(tpi)ort aiir une école allemande de Musique à créer a Munich, I860;
LeFestspielhaus scénhiue de liuijreulli, 1873;
l'rojet [concernant l'école dramatif/ue de Bai/rruth\, 1S77.
•2" Des écrits où Wagner parle de sa cariiére artistique :
La Défense d'aimer : conxidéradons sur lu preudùre représoitiition d'un opéra. 1836;
Esquisse aulobioi/rupliique, I8't2;
Canimunication à mes amis. ISIil ;
Epiloque e.rplicatif (sur /'Anneau du Nibelungi, 1863;
Rapport final [sur le même sujet), 1873.
3° Des écrits relatifs à la façon de représenter les œuvres :
Sur la représentation de TannlKcuser, 18;i2;
Hemarqucs sur lu représentation du Vaisseau faiitùme, 1852 ;
E.cplirations en forme de programme : ouverture du Taisseau fantùme, 1853;
E.rplieatiotis en furme de programme : ouverture de Tannlineuser, 1853;
E.rpUeations en forme de programme : ouverture de J^ohengrin, 1853;
Coup (l'œil rétrospectif sur les Fesispiele de l'année IS7IJ. 1878;
Le Biiknenfestspiel à Baiireulh. iS82;
Uapport sw la reprise d'une leuvre de jeunesse iSumplionie en ut mineur), 1882;
Siic le prélude de Tristan et Iseult dans les fragments posthumes);
Sur le prélude de Parsifal {dans les fragments posthumes).
i° Des analyses d'œuvres d'autres maîtres :
Rapport sur l'exécution de la IX« Si/mplionie de Bee- Ihoven, avec le programme y relatif, 1846;
Programme e.tplicatif de la Si/mphonie héroïque, 1852;'
Programme e.rpliculif de l'ouverture de Coriolan, 1852;
L'ouverture rf'lphigénie en Aulide, par Gluck, 1854.
Sur les créations sijmplioniques de Franz Liszt. 1857;
Pour l'e.récution de la 1\' Symphonie de Beethoven, 1873;
Sur une cvécution de la Jessondade Spohr, 1874;
Programme e,rplieatif du Quartette en ut dièse mineur de Beethoven ulans les fragments).
5° Des souvenirs personnels de Wagner sur des .artistes éminents :
Souvenirs sur Spuntini, 1851 ;
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Adieu.v à L. Spohr et au directeur des chœurs, W. Fischer. 1800;
Mes Souvenirs sur Ludnig Schnorr von Carolsfrld , 1868;
Un Souvenir de Rossini, 1808;
Souvenir d'Auber, 1871.
Les onze écrits suivants sont datés de Paris, 1840- I8U :
Un Pèlerinage vers Beethoven.
Une Fin Id'arliste} h Paris.
Un llcureu.r Soir.
Sur l'état (le lu musi(iue en Allemagne.
Virtu'ise et Artiste.
L'Artiste et la Puldieilé.
Le Stabat Mater de hussini.
!)•■ l'Ilurvrture.
Der Kreiscliut?. : au puldic parisien.
lier Freischutz : compte rendu pour l'Allemagne.
Compte rendu de lu Heine de Chypre d'Ilalévij.
Liste à laquelle il convient d'ajouter une publication nouvelle : Ma Vie. ainsi que les huit volumes parus des Œuvres en prose de Riehurd Wagner, liaduiles en français par .M.M. ,1. Prod'homme et L. Van Vasscn.
tKUVBES rOKTIOlICS
Frédéric Barbrrousse, 1848.
M mon royal ami, 1805.
Rheingold il'Or du Hhin), court poème, 1869. A l'occasion de l'uchèvemmt de Siegfried, 1800. Pour le 25 août IS'O.
A l'armée allemande devant /'(/ris, janvier 1871. Une Capitulation, comédie éi la manière ancienne, 1870-1871.
ikl-vues mlsicales
Sonate, quatuor et trio, 1829.
Ouverture avec cymbales, en si bémol majeur, 1S30. . Sonate pour piano, en si bémol majeur, 1831.
Polonaise pour piano à quatre mains, en ré majeur,
Fantaisie pour piano, en fa dièse mineur, 1831 finedite).
Ouverture de concert, en ré mineur, donnée au Cewandhaus de Leipzig, le 23 février 1832.
/.V'= Symphonie de Beethoven, arrangée })our piano Il deux iiiains. 1831.
Ouverture de concert, eu ut majeur, avec grand-^. fugue finale, 1831. — Donnée en 1832, dans les Concerts d'Euterpe.
Sept compositions sur le Faust de Goethe, 1832 :
Chant des soldats. — Paysans sous le tilleul. — Chanson de Brander. — Chanson de Méphistophélès {la puce).
— Chanson de Méphistophélès. — Chant de Marguerite.
— Mélodrame de Marguerite.
Ouverture pour la tragédie le Roi Enzio, 3 février
Symphonie en ut majeur, mars 1882, jouée à Prague dans l'été de 1832.
Symphonie en mi majeur, été 1834. Fragment.
Cantate de nouvelle année, décembre 1834, jouée le soir de la saint Sylveslre 1831-1833. à Magdebourg.
Ouverture pour la p'iece d'Apel, Colomb, 1833, jouée à Magdebourg en 1835.
Ouverture. Polonia, 1836.
Ouverture, Hule Britannia, jouée à Kœnigsberg, en mars 1837.
Romance en sol majeur, te.vtc de Holtei, août 1837.
Hymne populaire pour l'accession au trône du czar iVico/as, novembre 1837.
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Le Sapin, lied à la manière livonienne [en mi bémol mineur), 1838.
les Deux Grenadiers, lied de H. Heine, texte français, 18.H9.
Trois romances, 1839-1840 : Dors; mon enfant (texte de Victor Hugo), Allentc (texte de Victor Hugo), .l/i- Qnonne itexte de Uonsardl.
Ouverture de concert : Faust, 1839-1840.
Musique pour le vaudeville de Dumanoir la Descente de laCourtiUe, 1840.
Cantate pour la fête d'inauguration de la statue du roi Frédéric-Aurjuste. 1843.
L'Agape des Apôtres, scène biblique pour cliteur d'hommes et grand orchestre, 1843.
Hommage de ses fuli'les à Frédéric-Au/jusIe le liienaimé, pour chœur d'hommes et orcliestre, 1844.
Musique funèbre pour la translation des restes de C. M. de Wcber en terre allemande, d'après des motil's d'Euryanlhe, 1844.
Au tombeau de Weber, chœur d'hommes chanté après les obsèques (texte de Wagner), 1844.
Sonate d'album, en nri bémol majeur, 1833.
Cinq poèmes : l'Ange, décembre 1837; Doideurs, décembre 1837; Héies, décembre 1837; lieste tranquille, février 1838; Dans la serre, 'juin 1838.
Feuillet d'album, en la bémol majeur, Anhunfl Ici dem Schwurzcn Schwanen, 1860.
Feuillet d'album, en ut majeur, 1801.
Marche d'hommage (dédiée au roi Louis II de Bavière), 1864.
hlijlle de Siegfried, pour petit orchestre, 1870.
Marche impériale, pour grand orcliestre et choeur,
Feuillet d'album en mi bémol majeur, 1873.
Grande marche de fête, pour l'ouverture du centenaire de la Déclaration d'indépendance des Etats-Unis d'Amérique, 1876.
Stabat Mater de Palestrina, annoté pour l'exécution, au commencement de 1848. — Première exécution, S mars 1848.
Iphigénie en Aulide de Gluck, remaniée avec version nouielle. 1846, première exécution le 22 février 1847. Don Juan de Mozart, avec une version en partie nouvelle et un nouvel arrangement, 1830.
ŒUVRES DnASI.\TIQL'ES
Scène et Ariette, jouée au Théâtre royal de Leipzig le 22 avril
Les Soces, opéra en trois actes, texte composé en 1832; composition commencée en décembre 1832.
Allegro pour l'ariette d'Aubry dans le Vampire de Marschner, texte et musique de Wagner, septembre 1833.
L'Heureuse Famille des ours, opérette comique en deux actes, texte écrit et composition commencée au commencement de 1838 (fragment).
Frédéric Barherùussc, drame (sans musique), 1848.
Jésus de Nazareth, 1848 (projet complet publié par Breitkopf).
Wielnnd le Forgeron, 1849 (projet complet imprimé dans le volume III des œuvres complètes .
Les Vainqueurs, 1836 (esquisse publiée dans Projets, Pensées et Fragments).
Les Fées, texte et musique, 1833.
La Défense d'aimer, première représentation, à Magdebourg, le 29 mars 1836.
liienzi, le dernier des tribuns, première représentation, Dresde, 20 octobre 1842.
Le Vaisseau Funtùmc, première représentation à Dresde, le 2 janvier 1843.
Tannhxuser et la guerre des Cha7iteurs sur la 'Wartbourg, première représentation à Dresde, le 19 oclobre 1843.
Lo/ie)iyrùi, première représentation à Weimar, sous, la direction de Liszt, le 28 août 1830.
Les Maiircs Chanteurs de Nuremberg, première représentation, Munich, 21 juin 1868.
L'Anneau du Sibclung, première représentation à Bayreutli, du 13 au 17 août 1876.
Tristan et Iseull . première représentation à Munich, le 10 juin 1863.
Parsifal, première représentation à Bayreuth, le 26 juiOet 1882.
Les conicuiporains de Wagner.
Johannès Brahms. — Des contemporains de Wagner aujourd'liui disparus, mais très distingués dansl'art où le maître de Dayreutli conserve une si éclatante prééminence, le plus remarquable fut sans conteste Johannès Brahms, né à Hambourg en 1833, mort à Vienne en 1S97. Il passait déjà, dès 1847, pour un grand pianiste, et en 1833 Schumann le saluait comme l'élu au berceau duquel les grâces et les héros semblaient avoir veillé : « Son nom est Johannès Brahms, il vient de Hambourg. Au piano, il nous découvrit de merveilleuses régions, nous faisant pénétrer avec lui dans le domaine de l'idéal. Son jeui, empreint do génie, changeait le piano en un orchestre de voix douloureuses et triomphantes. C'étaient des sonates où perçait la symphonie, des Lieder dont la poésie se révélait, des pièces pour piano unissant un caractère démoniaque à la forme la plus séduisante, puis des Sonates pour piano et violon,, des quatuors pour instruments à cordes, et chacune de ces créations si ditîèrentes l'une de l'autre qu'elles paraissaient s'échapper d'autant de sources différentes.» Et le chantre de Manfred ajoutait : « Quand îl inclinera sa baguette magique vers de grandes œuvres, quand l'orchestre et les chœurs lui prêteront leurs puissantes voix, plus d'un secret du monde de l'Idéal nous sera révélé. »
Cette prédiction devait se réaliser, mais à la suite d'un long et tenace ell'ort. La carrière de Johannès Brahms fut toute de labeur. Fils d'un excellent contrebassiste de Hambourg et ayant reçu de solides lei'ons de Cossel et de .Marxsen, directement formé à l'école de Bach et de Beethoven, familier avec Joachim et Liszt, remarqué et « lancé » grâce à la re^ commandation chaleureuse de Schumann, il lui fallut cependant travailler pendant bien des années avant de conquérir quelque chose de plus que la grande notoriété. Ces années furent du reste bien remplies, soit chez le prince de Lippe-Detmold, dont il fut maître de chapelle en 1834, soit en Suisse, où il lit plusieurs voyages, soit à Vienne, où il fixa sa résidence en 1862 et où il revint en 1869, sans esprit de départ cette fois, après divers séjours à Heidelberg,. à Hambourg, à Zuiich, à Baden-Baden.
Ce fut d'ailleurs à Vienne que Brahms fit exécuter l'œuvre qui devait l'imposer à l'admiration du public : le Hequiem allemand. L'œuvre est uniqueen effet, d'un sentiment large et pénétrant, d'une incomparable noblesse et d'ailleurs d'un style traditionnaliste.
Le critique allemand Hermann Seiters écrivait dans une étude sur Brahms : « Seul parmi les ar-
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listes de co siècle, Itrahms a des points de resseni- Haiicc avec Heolhovcii, aussi bien par sou stylis que par les formes (|u'il donne à ses créations et par sa facture. Itralinis, é{;al il ce ^rand inaitro par les dons innés, s'est engagé dans la même voie pour atteindre l'idéal auiiuel aspire tout véritable artiste. « C'est précisément une sorte de réincarnation lieetliovenienne que la critique française a reconnue ù. son tour dans le Ueijuicm. Cette musique, a écrit M. Camille Hcllaigue, Il apparaît très pure, très pieuse, à la fois puissaiit(' et douce. Volontairement isolée, contemporaine el ii\dé|)eridante de la réforme wapné^ ricuue, on dirait qu'elle l'ignore ou la dédaigne- Elle ne proti'stc pas; elle atteste seulement qw'i'.n dehors d'un mouvement en apparence irrésislihlc-, au-dessus d'un Ilot qui menaçait de tout engloutir, quelque chose de grand a pu naître et demeure. Le iicqukm alleinand, c'est un sommet très haut, très fier, et non submergé. » Et il conclut que rien ne s'y rencontre qu'on ne trouve déjà dans lieethoven : « Si \\ agner peut, d'un certain point de vue, être regardé comme l'héritier sous bénélice d'inventaire de Beethoven, sous des angles beaucoup plus nombreux il se révèle son inconscient mais irréconciliable contradicteur. Pour son disciple, ou son successeur i_lo litre d'héritier est si lourd!), Beethoven eût plutôt reconnu parmi nous un Saiul-Saéns, un iîralims parmi ses compatriotes. Dans l'œuvre que nous étudions aujourd'hui, rien ne se rencontre qu'on ne trouve chez lieellioven. Entre l'auteur de .la Meuse solennelle et celui du Hcquiem allemand, la difl'érence est de degré, mais non pas de nature. Les noies sublimes de l'un donnent chez l'autre leurs harmoniques. Wagner est un grand novateur, Brahms est un gardien auguste, et l'analyse de son œuvre l'era mieux sentir que d'abstraites définitions tout ce que, de la forme classique, son génie mcjderne a pu tirer encore de vie impérissable et d'éternelle beauté. »
On ne saurait mieux dire, d'une façon générale. Quant au détail, constatons avec Hugo Iliemann que la rythmique de Brahms peut être considérée ii juste titre comme la continuation de celle de Beethoven autant qu'elle s'éloigne de la manière de Schumann (rythme marqué, maintenu pendant toute la durée d'un morceau cjui, naturellement, ne peut être que de dimensions restreintes) et recherche de nouveau la variété organique et le raflinement de la figuration dans le travail thématique. Beconnaissons d'ailleurs avec Hugues Imberl, qui fut un des meilleurs scoliastes de Brahms, que, tout en respectant les traditions classiques, le musicien de Hambourg a introduit dans ses œuvres des effets harmoniques si nouveaux qu'on peut le classer parmi les audacieux. « n n'y a pas jusqu'aux accompagnements de ses Lieder qui, tout en se tenant rapprochés de ceux imaginés par Schumann, ne s'écartent des sentiers iattus. Au-dessous du texte habilement traduit, il a placé une maquette musicale d'une ingéniosité et d'une liberté extraordinaires. »
En outre du Hequiein allemand signalons les Symphonies, les deux sextuors en si bémol et en sol, les quintettes, le concerto en ré, la cantate de Rinaldo. un Ave Maria pour voix de femmes et orchestre •ou orgue, les valses, les danses hongroises, deux rhapsodies, les œuvres chorales religieuses et profanes, les deux sérénades pour orchestre, les Lieder. Cette musique, essentiellement et excellemment musicale, est de plus une musique durable et dont la
réputation ira sans doute en s'accroissant dans l'avenir. Brahms est, comme Itaili, un des lares grands composili'urs qui n'aient jamais écrit pour le théâtre.
Joachim Raff. — BalT (Joseph-Joachim), né en 1822, à l.achiii, au bord du lac de Zurich, mort en 1882, fut aussi un comiiositeur de réelle valeur. Ses débuts se firent sons les auspices de Mendeissohn. l'ils d'organiste, le manque do ressources l'avait contraint h se l'aire maître d'école, mais l'appui de Mendeissohn, à qui il avait soumis ses pnniieis essais, l'aida à publier chez Breitkopf et llœrtel des morceaux de piano immédiatement remarqués. Ce fut la délivrance; Balf dit adieu à l'enseignement primaire eu se pt'omeltant de ne jamais reprendre la férule, et il devait se tenir parole en di'pit des épr'euves à traverser. En effet, après une tourrrée de concerts où il acconrpagna Listz, la mort de .Mendeissohn lui enleva la plus précieuse de ses protections effectives au moment oi'i elle lui était encore indispensable.
De même le contre -coup de la révolution de d848 et les troubles populaires de Stuttgard mirent ii néant les préparatifs déjà faits au théàtr'e de la Cour pour la repr'ésentation de son opéra Konig-Alf'rcd. H lui restait beui'eusement l'appui de Liszt, qui eut toujours une âme si fraternelle pour les corrfrères. Il le suivit à Weimar, oi'r se c(jncenti'ait alors l'école néo-allemande, et Koniij-Aljrt-d y l'ut repr'ésenti', mais n'obtint qu'un succès d'estime. Ayant éjiousé l'actrice Doris Gcnast, il se fixa, de 18jii à 1877, à Wiesbaden, où il écrivit la plus grande partie de son oHivre, puis devint directeur du Conservaloii'e Floeli de Francfori, ville où il se lîxa et demeura jusqu'à sa mort.
Pianiste et violoniste, il a écrit huit grandes symphonies (la troisième. Dam la f'oréi, est la plus connue), deux suites d'orchestre, des concertos de violon, de violoncelle, de piano, un ottetto, un quintette, etc. Sa musique ne révèle pas toujours une grande puissance d'invention; elle est parfois obscure ou précieuse, ce qui, sans doute, a empêché le compositeur de réussir au théâtre où, après KOnùj Alfreil. il a donné de la musique, de même pour Dernard de Weimar (18o8), Dame Kobold (1S70), Benedetto Marcello et Samxon. Esprit orné, Raff avait pris une part active à la rédaction de la Cœciliâ et de la tourelle Gazette ainsi que de VAnntiaire de Weimar, auquel il a fourni un travail sur la place occupée par les Alloiiands dans l'histoire de la nmsique. Partisan du mouvement waguérien, Ralf l'a soutenu dans ses articles et dans une brochure intitulée la Question de Waijner.
Ferdinand HiUer, né à Francfort en 1811, mort à Cologne en 1885, auteur de /iomi/tk 1 1839), de Traum in der Christnaclit (1845), de Konradin (1847), de Der Advolial (18o4), de Der Katahomben (1862), de Der Dese7'teur[[86o), de plusieurs oratorios, de compositions diverses atteignant le chiffre de deux cents, musicographe averti dont les feuilletons parus dans la Gazette de Coloqne ont été réunis eu volume. Il offre cette double particularité : 1° d'avoirfait un premier séjour de sept ans à Paris de 1828 à 183b, période pendant laquelle il fut quelque temps professeur à l'institut Choron et se lit une grande réputation comme pianiste: 2" d'avoir dirigé de 1851 à 1852 notre Opéra Italien.
Hugo Wolff (1860-1897). — Hugo Wolff, dont la re-
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nommée est restée considérable et sur lequel a été écrite toute une bibliothèque par les musicographes d'outre-Uhin, naquit le 13 mars 1860 à Windischpraz, en Styrie. Quatrit'nie fils d'un corroyeur qui faisait, en famille, delà musique de chambre, jouant du violon, de la guitare, du piano, il dut cependant vaincre la résistance paternelle pour entrer au conservatoire de Vienne en 1873. Il n'arriva pas à s'y accliraaler, fut renvoyé pour indiscipline et dut compléter lui-même son éducation musicale, tout en gagnant le pain quotidien. Instruit par l'étude directe des textes, il trouva aussi un précieux réconfort dans l'amitié d'Antoine Bruckner, symphoniste abondant cl modeste, de Motte et d'Adalbert de (joldschmidt. Ce dernier lui obtint en 1881 une place de second kapellmeister au théâtre de Salzbourg. Il n'y resta pas longtemps à faire répéter des chœurs d'opérette, revint à Vienne, y devint en 1884 critique d'un journal sportif et mondain, le ^alottblatt, où il combattit assez violemment les Italiens, et dont l'entourage exerçait en effet une iniluence ultra-réactionnaire dans le domaine musical. Entre temps il composait un poème symphonique sur Penlhésilée de Kleisl, composé en 1883.
La production effective de Hugo WollT dale de 1887, époque où son ami Eckstein fit éditer ses premiers recueils de Lieder. Vinrent ensuite (1888-1889) 53 lieder sur les poèmes d'Edouard Morike, une autre suite sur les poèmes de Gœthe (le Gœlhe-Liedcrbuch, 51 lieder), le Spanisches-Liederbucli, (44 lieder sur des poésies espagnoles). — 1890, Alten-Wcisen, un cycle de lieder sur divers motifs du poète suisse Gottfried Keller elle commencement de Vltalienisches Liederbuch, au lotal deux cents morceaux d'une robuste personnalité, écrits en deux ans avec une ardeur frénétique.
Des symptômes morbides allaient se révéler tout à coup. M. Romain Rolland, qui a témoigné à la mémoire du compositeur styrien une sympathie émue, cite ce passage caractéristique d'une lettre désespérée écrite par WolffàOskar Grohe en mai 1891 : n ...De composer je n'ai plus la moindre idée ! Dieu sait comment cela Unira! Priez pour ma pauvre àme!
« ... Depuis quatre mois, je souffre d'un marasme d'esprit qui me donne, très sérieusement, la pensée de fuir ce monde pour toujours... Seul doit vivre qui véritablement vit. Je suis depuis longtemps déjà un mort. Si c'était seulement une mort apparente! Mais je suis mort et enterré; la force de gouverner mon corps me prouve seule que je vis, que je semble vivre. Puisse la matière suivre bientôt l'esprit qui s'en est allé! C'est mon intime, c'est mon unique vœu. Depuis quinze jours, j'habite à Traunkirchen, la perle du l'raunsee... Tous les agréments que peut souhaiter un homme sont réunis pour me préparer un heureux sort... Le repos, la solitude, la plus belle nature, l'air le plus rafraichissanl. Bref, tout ce qui peut être au gré d'un ermite de ma sorte. Et pourtant, pourtant, mon ami, je suis la plus misérable créature de cette terre. Tout respire autour de moi le bonheur et la paix, tout s'agite, et palpite, et fait ce qu'il doit faire... Seul, moi, ô Dieu!... Seul, je vis comme une bête sourde et stupide. A peine si la lecture me distrait encore un peu! Dans mon désespoir, je m'y jette. Pour la composition, c'est fini : je ne peux même plus me figurer ce que c'est qu'une harmonie et une mélodie, et je commence presque à douter que les compositions qui portent mon nom soient vraiment de moi. Bon Dieu ! à quoi
bon tout ce bruit... à quoi bon ces magnifiques projets, si c'était pour en arriver à cette misère ! »
WoUf composait cependant 15 lieder italiens à la fin de cette même année; puis venait une interruption de quatre ans. En mars 1893, il composait la partition d'un Correrjklor tiré par M™'' Rosa Mayreder d'une nouvelle espagnole de Pedro de Alarcon. La pièce tomba. Mais WollF n'était nullement découragé; en 1896 il écrivait les 22 morceaux de la seconde série italienne, puis le commencement d'autres lieder sur des poésies de .Michel-Ange traduites en allemand par Walter Robert Tornovo. En 1897 il abordait furieusement la musique d'un nouvel opéra. Au milieu de ce travail il était terrassé par un premier accès de folie; on l'internait jusqu'en janvier 1898 dans la maison de santé du docteur Svetlin; il semblait entrer en convalescence, mais au retour d'un voyage il fallait le transporter dans une maison de fous, à Vienne; la paralysie générale se déclarait en 1899, el le malheureux musicien ne faisait que se survivre jusqu'au 16 février 1903, où il était enlevé par une péripneumonie.
Pendant cette longue et affreuse agonie, la renommée du compositeur avait grandi; ses lieder étaient devenus populaires, et après sa mort se fondèrent partout des Hugo-Wolffvereine. Mais la série qui a gardé la plus grande vogue, celle qui figure sur les pianos des plus pauvres maisons de Souabe, à côté des œuvres de Schubert, c'est la première publiée : 33 Gediclile von Eduard Morike Komponiert fur eine niir/st und Klavier. Suivant la très juste observation de M. Romain Rolland, tous ces lieder sont caractérisés par l'apidication à la musique lyrique des principes établis par Wagner dans le domaine dramatique. « Il ne s'agit pas ici d'une imitation de Wagner. On retrouve çà et là, chez ^\■olff, des formules wagnériennes mon moins d'ailleurs que des réminiscences évidentes du Berlioz) : c'est là la marque inévitable du temps, et chaque grand artiste, à son tour, contribue à enrichir la langue courante de tous. Mais le wagnérisme profond de Wollf ne consiste pas en ces ressemblances inconscientes; il est dans sa volonté de faire de la poésie le principe de la musique. « Montre avant tout, écrivait-il à Humperdinck en 1899, montre la poésie comme la source de ma musique. »
Friedrich Lux, organiste, chef d'orchestre et compositeur, né àRublaen 1820, mort à Mayence en 1895, a laissé de nombreux lieder et trois opéras. Mentionnons encore Albert, dont la carrière eut des débuts romanesques à Weisheimer; le critique et musicien Ehlert, qui a dirigé à Florence la Société de chant Societa C/ientbiiii et a écrit des morceaux pour piano, des lieder et des chci'urs; les symphonistes Grimm, Jadassohn, Anton Bruckner, dont on a pu comparer l'orchestration à celle de Wagner. Adolf Jeusen, né à Kœnigsberg en 1837, mort à Bade en 1879, a composé des iiedertrès nombreux, tantôt par simples séries numérotées, tantôt en groupement de cycles (notamment Dolorosa d'après les Larmes de Chamisso) et un Eratikon (recueil pour piano dont les sept pièces sont mises sous l'invocation de noms antiques, E>os, Electre, Galatée. Le grand pianiste Reinecke a été peut-être moins célèbre comme compositeur que comme virtuose, comme éditeur des œuvres de clavier de Bach et comme dirccleur demusique d'abord à Breslau, puis au Gewandliaus. Signalons aussi Franz Doppler, né à Lemberg en
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1821, mort à Badcn en 188:), qui lit représenler plusieurs «pi'i-.is au IIk'.iIil' iIi' l'iTtli, cl :'i ViiMine un opéra allcniand, Juilitli; Karl August Fischer, né k Kbersclorl' en I8;ÎS, ruorl a Dresde en I8'J2, auteur de qualrc syin[ilioiiies pour orijue et orchestre, île trois lonci-i tos pour or-^ue l't de ro|(éra I.orclci/: Ernest Frank, ik' à Muuirh eu 1847, mort à Olierdoblin;^ eu 1889, cliel' d'orchestre cl compositeur, a écrit divers opéras : Ailuin île lu llullr i|S80\ liera itSSU, Der Slurm (1S87); Heinrich Frankenberger, né à Wiimbach en 18i4, mort àSoiiJcrcliaurcu on I88;i, auteur de trois opéras : /)iV llochzcsl zu Vcnctiiij, Viiifta. Der Gilnfilini/: Robert Franz, né à Halle en 18lo, mort dans la niénic ville en 18'.i-2, auteur de 250 lieder et célélire par sa très adroite révision des ceuvres de Bach et de llaendel : Willhem Fritze, né à Brème en 1842, mort à Stiitt?,'ard en issi. auteur des oratorios Fiiifinl et fidrù/; Karl Grammann, né à l.ubeck en 1844, mort à Dresde en 1897, auteur de trois opéras, Meltisiiie (1875 , Tlni^iieliler (18Si;, Dax Andrenglist (I88i ; LudovigGrùnberger, pianiste compositeur, né à Prairue eu I8,!9, moi t dans la même ville en 1896, auteur de nombreux morceaux de |iiano, d'une Sorilische Suite et d'une lliiinorcsquc pour orchestre; Franz Holstein, né a lirunsnick en 1826, mort à Leipzii; on 187S, a composé trois opéras très représentés : Ik'j- llaidoichaclit (1868), Ucr Erhe von Morlei/ (1872\ l>ic lloiltldivtcr ({Sld); voici également l'organiste Homeyer il8o3-189P, auteur de Canins Grvijorianits: August Horn, né ii Kreiburg en 182S, mort à Leipzii; en iSO.i, auteur d'un opéra Oie Sachburn (18751 ; Joseph Huber, né en 1837, mort en 1886, auteur de deux opéras. Die Rose von Lihanon et Irène; Martin Rœder, né à Berlin en 1851, mort à Boston en IS'.Ki, auteur de deux mystères, SanUiMnria et Maria Maydulina. et trois opéras, Pielro Candiano IV, Judilh et Vera.
Groupons entin de notoires disparus : V/oldemar Bargiel, le demi-frère de Clara Scliumanu ^1828- 1897 :FranzBehr(1837-1898i:KarlBendll8:fS-l897 ; Emile Breslaur 1 1836-18901; Hans de Bulow, également célèbre comme pianiste, clief d'orchestre et compositeur 1 1830-18941 ; Alexandre Dorn, pianiste et compositeur (1833-190Il; les trois compositeurs tchèques Antoine Dvorak 1841-10041: Suretanai 1824- 1884); Zdenko Fibich (1850-1900): Henri Ehrlich !l822- 1899); Félix Dreyschock IS'iO-l'.iOO: ; Franz Erkel fl810-lS931; Siegmund Goldschmidt (18Io-In77i; Herzogenberg I8'i:>-1900 ; Henri Hoffmann 1842- 1902 :Frédéric Kielil821-18S5):Kirchner (1823-1903); Kleinmichel 1846-1901 ; Klughardt (1847-1902); Kôhler 1820-1880 ; Krause 1834-1892); Krug (1820-
1880); Kullaki 1823-18621 ;Ki8llerl8VR-l'.imir,Loerchhorn (1819-190;;): Mcinardus i |S27- iM'ir, ; Merkel (1827-188.1); Gustave Malher, Ernest Pauer i |n26iyo;;i; Rhelnberger ilHim-f.Mii ; Schachner l>^2l- 189()|; Schad ls2:;-IS'i8i; Stark i Is.ii-Ins'.i ; Vierling (l82o-i',Mi| ; Volkmann IH15-|h8:! ; Wilraers ( 1821 -1878); Wollenhauplils27-lsr,3i; Franz Wullner 1832-19021; Julius Zellner (1832-1900).
11 convient de ne pas oublier la séduisante et spirituelle musique de danse en honneur k Vienne, ainsi que l'opérette viennoise, qui est en quelque faeon une application de cette musique de danse à l'art tlié.Ural. De tout temps, le pul)lic autrichien a vivement f;oûlé la musique i.'aie, parfois même parodique, comme celle d'Adolphe MùUer, avec sa Dame yoire, son Barbier de Siiirriii'j, son Velil Othello, son Robert le Diantre. Mentionnons aussi les danses alertes, rythmées, dans le izenrc que l.anner mit en valeur avec tant de relief et de richesse inventive. Dans la même série ligure le fécond et élégant Joseph Gung'l. On sait enfin quels succès furent remportés par deux dynasties, celle des Strauss, d'abord Jean le père, né en 1804, puis le fds, Jean deuxième du nom), l'auteur de la Reine Indii/o, de Cuylioatro, de la C/iaurc-Soi/ris (devenue dans l'adaptation française la Tzigane), et celle des Fahrbach.
En ce qui concerne l'opérette, observons que c'est en Allemagne, à Cologne, qu'était né Jacques Offenbach, parent d'un « hazan » de la synagogue qui s'est signalé par des travaux analogues à ceux de M. Naumbourg, l'auteur de la curieuse collection désignée sous le nom de Sernirot Israël. Mais, par sa carrière, Oti'enbach appartient à la France. Son rival vraiment allemand aura été Franz von Suppé, né à Spalattro, en Dalmatie, eu 1820, mort à Vienne en 1895. Suppé s'est essayé dans la composition grave.; il a écrit une Messe, un Requiem, une symphonie, des ouvertures, mais c'est à son bagaije d'opérateur léger : Fatinitza, Tricoche et Cacolet, lioccace, la Darne de Pique et autres opérettes dont plusieurs ont été traduites et portées sur notre scène, qu'il aura dû sa véritable renommée. Gustave-Adolphe Hœrtel, né à Leipzig en 1836, mort à Hambourg en 1S70, a également composé trois opérettes.
Karl Milloccker, né à Vienne en 1842, chef d'orchestre et compositeur du théâtre « An derWien», a écrit un grand nombre d'opérettes, et un non moins grand nombre de vaudevilles. Mais sa réputation, considérable on .Allemagne, n'a pas eu de rayonnement par delà les frontières.
Camille LE SENNE, 1013.
ARCHIVISTE DE L OPERA
Pour peu que Ton se propose de remonlei' un peu haut dans la série des siècles écoulés, l'histoire de la musique instrumentale apparaît, à peu de chose près, comme impossible à écrire. Ne parlons point de l'antiquité, ni même des premiers siècles du moyen âge, où la difficulté de dire quelque chose de précis demeurera sans doute toujours insurmontable. Mais aux âges contemporains de l'eftlorescence du chant grégorien, alors que pour cet art nionodique, exclusivement vocal, les textes abondent, tandis qu'une riche collection de documents caractéristiques permet l'élude approfondie de la musique deslinée aux voix, rien ne demeure pour celle que faisaient entendre les instruments, dont les chroniqueurs nous ont conservé les noms. Pour l'époque suivante, alors qu'apparaissent les premiers essais de combinaisons de sons entendus simultanément et que se créent les différentes formes de cette musique nouvelle, la même pénurie subsiste. Pas tout à fait aussi complète, cependant, disons-le tout de suite; mais assez réelle pourtant pour que notre curiosité ne puisse se satisfaire que bien mal. Il semble que nous soyons condamnés à ignorer à peu près tout, jusqu'aux premières années du svi« siècle, de ces pièces instrumentales dont résonnaient cependant les églises, les places publiques aux jours de fêtes, les châteaux, les palais, les plus modestes demeui'es des simples citadins ou l'humble chaumière des villageois.
Ainsi que les instruments qui servaient à l'interpréter ont disparu par l'injure du temps, les compositions semblent avoir été à jamais effacées de la mémoire des hommes. Des premiers, il ne subsiste que d'interminables listes que les poètes, maintes fois, se sont amusés à insérer dans leurs vers, de fréquentes mentions des chroniqueurs et les représentations, fidèles souvent, incomplètes ou fantaisistes parfois, des imagiers. De l'existence des secondes, nous n'avons, à peu de chose près, que d'analogues témoignages. Et si nous demeurons, en bien des cas, inca-
pables de concevoir une idée nette de la structure et du jeu de certains instruments du moyen âge, faudrait-il aussi, pour la musique à eux destinée, nous résigner à n'en pas savoir davantage?
II est permis de s'étonner de la rareté des documents originaux propres à nous éclairer, surtout quand on considère l'abondance des manuscrits où se lisent les œuvres, monodiques ou polyphones, des trouvères et des déchanleurs. Cette différence, au profil de la musique vocale, ne s'atténue même que très peu avec l'invention de l'imprimerie. Car, dans la quantité prodigieuse de musiques imprimées que le xvi" siècle nous a laissée, combien peu sont-elles expressément adaptées aux exigences et aux nécessités des instruments'? A se référer aux énonciations strictes des titres, — nous verrons plus tard s'il est toujours légitime de le faire, — on doit constater que la Renaissance, si riche d'œuvres de toutes sortes, est au fond assez pauvre eu musique précisément instrumentale. Rien d'étonnant qu'il eu soit de même pour les siècles antérieurs. D'autres causes, au surplus, ont contribué à une pénurie que les musicologues déplorent aujourd'hui.
La première et la plus évidente est que la musique instrumentale a constitué le répertoire des jongleurs et d'eux seuls. Si la musique est cultivée au moyen âge par les clercs ou même par les classes supérieures, il ne s'agit que de ses formes les plus hautes. J'entends celles qui semblent prendre une dignité spéciale en s'unissant à la parole, soit pour rehausser le service divin s'il s'agit de musique d'église, soit pour animer les vers des poètes s'il est question d'art profane. Quant à la théorie musicale, aux doctes dissertations sur les intervalles, sur la consonance ou la dissonance, sur la combinaison des proportions numériques ou rythmiques, tout cela constitue une malhémalique spéciale qui trouve naturellement sa place dans les Universités et qui participe de l'estime où l'on tient généralement les sciences qu'elles enseignent.
lllSTOinE DU /..l MISIQUE
Mais la iuusii|iie innpiiiiieiit iaslruiuunlale, celle iiui bonii' son amliilinn modeslo à animer les danses ou en évoquer le souveiiii', celle-Ii\, sans iHrc précisément nu'inisée, reste tenue à l'écart du liaiil enseifinement. lille appartient au jongleur, à l'Iuimlile artiste cpii ne saurait aspirera sortir de son étal médiocre. Donc le jon^rleur, au moyen àse, sera seul h cultiver le jeu des instruments, do ceux-là surtout dont l'ulilité principale est de rvllimcr les danses nu de lijîuier dans les liHes publiques. I.ui seul, par conséquent, a intérêt à conserver, à part soi, les compositions i|u'il leur destine, qu'elles soient son œuvre propre ou celle de quelqu'un de ses confrères. Lui seul en formera des recueils, analoi!ues à ceux qu'il constitue des poèmes qu'il s'en va déclamer de ville en ville.
Mais les manuscrits à l'usage des joiipleiirs n'ont jamais été des cliefs-d'œuvre de l'art callii;rapliique. De petit format (il le fallait bien, puisque la nécessité de les emporter avec soi s'imposait la première), d'une écriture l'apide et peu soii;néc, ils avaient, au cours de l'existence nomade et aventureuse de leurs possesseurs, bien des chances de périr. De fait, très peu sont encore conservés dans nos bibliothèques. Et ceux qui s'y trouvent encore attestent éloquemmout, par leur élat d'usure et de dégradation, les vicissitudes auxquelles ils furent, en leur temps, soumis tous les jours. Encore ceux-là ne sont-ils ordinairement pas des manuscrits musicaux. Encore moins que les autres, les recueils de musique pouvaient éveiller l'intérêt lorsque la mode fut passée de celle qu'ils devaient renfermer. Et comme rien, dans leur aspect extérieur, ne risquait de retenir l'attention ou d'exciter la curiosité, ils ont presque tous disparu dès qu'ils eurent cessé d'être utilisés.
11 n'est pas très sûr, du reste, que ces recueils aient jamais été bien nombreux. En ces temps anciens, on n'avait guère besoin, comme aujourd'hui, du texte de la musique qu'on exécutait. Forcément plus exercée que de nos jours, la mémoire était facilement capable d'elForts quotidiens que nous trouvons volontiers inutiles et presque impossibles. Les musiciens du moyen Aue, au chœur et plus encore à la ville, ne jouaient pas ordinairement, comme ceux de nos orchestres, avec la musique sous les veux. La musique écrite servait surtout à l'étude, aux répétitions, comme nous dirions, et l'on exécutait par cœur la pièce une fois surfisammenl concertée. Aussi, même possesseur d'un ou deux recueils d'airs, le jongleur ne s'en servait-il ordinairement que pour ralraichir ses souvenirs en cas d'une défaillance de mémoire ou pour augmenter son répertoire en étudiant, au cours de ses courses vagabondes, quelque nouveauté récemment transcrite.
Mais beaucoup sans doute ne possédaient pas la pratique de la notation, art fort compliqué au temps de la notation proportionnelle. Il devait s'en trouver pas mal, au reste, qui eussent été assez embarrassés pour lire couramment un texte musical. Ce qu'ils savaient, ceux-là, ils l'avaient appris exclusivement pail'oreille en écoutant leurs confrères plus instruits. Et leur ignorance ne les empêchait pas d'augmenter à l'occasion un répertoire que leur mémoire assouplie enregistrait et conservait sans peine. Les ménétiers de vdiage, beaucoup de chantres illettrés de rustiques lutrins aussi, ne procédaient pas autrement, voici quelque cinquante ou soixante ans. Ils ignoraient la musique : ils ne savaient pas lire. Cela ne les gênait guère pour exercer leur métier et satisfaire
leurs auditeurs. Plus d'un jongleur, au temps passé, se tirait d'all'aiie do la même sorte.
Lettrés ou non, beaucoup de ces musiciens d'.iu- Irefois composaient eux-mêmes une grande partie de-; pièces qu'ils exécutaient. Cidies-là, Ils avaient encore moins besoin de les écrire. Peut-être même, biett souvent, ne s'en souciaient-ils pas du tout. En plein xvii« siècle, luthistes ou clavecinisti-s on vogue s'efforcent encore bien |>lus de trouver le moyen de garder pour eux seuls leurs compositions les plus réputées (juo d'en faciliter la dillusion. Ils craindraient trop que leurs rivaux s'en lissent hormcur, et, s'ils les notent en manuscrits, ils conseivcnt ce trésor à part soi, se gardent bien de le donnera l'impression, si ce n'esta la lin de leur carrière. Hien des jongleurs ont dft connaiti-e cet amour-propre exclusiviste et conlier à leur seule mémoiie ci.'lles de leurs compositions dont ils se promettaient le plus de louanges. Et voilà encore une raison do la disette de manuscrits de musique instrumentale.
Hetrouvera-t-on quelque jour un de ces recueils que nous aimerions tant à connaître'.' 11 serait bien imprudent de trop compter sur cette bonne fortune. Il faudra, j'imagine, nous contenter, pour augmenter le peu que nous savons de l'art spécial des jongleurs, des surprises imprévues du hasard.
C'est une de ces surprises qui nous a fait justement connaître le texte le plus ancien de musique vraiment instrumenlale que nous possédions aujourd'hui. Et c'est à M. Pierre Aubry que nous devons cette découverte, précieuse pour la connaissance de l'art médiéval'. Elle nous a révélé un certain nombre de pièces monodiques notées, ainsi que M. P. Aubry a pu l'établir, dans les toutes premières années du XIV» siècle, mais pouvant avoir été composées à la fin du xni=. Un amateur bien avisé eut l'idée d'utiliser, en les transcrivant, quelques folios restés en blanc d'un superbe manuscrit (Bib. Mat., franc., 844), lequel est un recueil bien connu de chansons de trouvères et de troubadours accompagnées de leurs mélodies. Ce recueil lui-même est sensiblement antérieur aux adjonctions dont nous avons à nous occuper. La fantaisie de son propriétaire, aux environs de 1310, l'a enrichi, à notice grand avantage, du texte musical de quelques danses dont le charme mélodique, sans doute, l'avait particulièrement séduit.
Ces pièces se lisent en deux endroits dilTérents du manuscrit. Le premier groupe comporte deux morceaux : l'un sans titre, l'autre simplement appelé Danse. Le second, plus riche, comprend huit Eitainpics et une Dnnsse réal. Nous aurons à examiner ce que signitîent ces termes. Mais citons tout d'abord la teneur d'un de ces textes vénérables, tel que le transcrit M. Pierre Aubry. On lira ci-après la seconde £stampie tout entière. Notons seulement que ce morceau se compose de cinq reprises, cliacune dite deux fois, et chaque fois avec une conclusion dilférente (ceci est une loi du genre, comme nous Talions voir). Dans chaque reprise, le début seul varie, la même conclusin (les deux mêmes conclusions plutôt) servant pour toutes. Pour éviter d'inutiles répétitions, nous donnons seulement la première reprise complète et le début des quatre autres, auquel on doit joindre la première ou la seconde conclusion, selon qu'on dit la reprise pour la première ou la seconde fois. Voici donc le schéma de l'exécution de ce morceau, dont
1. pierre Aubry, Estatnpies et Danses royales : les plus anciens textes de musique instrumentale au inoycn âye (Paris, Fisclibactier, 1907).
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letendae totale esl, on le voit, assez longue : A, B, reprise de A, C. Ceci, bien entendu, pour cliaque reprise, A variant seul chaque fois'.
La seconde Estampie royal
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La découverte de ces pièces, si heureusement ajoutées au manuscrit 844 de la Nationale, fut d'autant plus précieuse qu'elle nous a fourni d'excellents exemples d'un genre de composition connu, par de nombreux témoignages, pour avoir été un des plus caractéristiques et des plus usUés de l'art instrumental du moyen âge. L'estampie, à partir du xiii= siècle, parait bien, en elîet, avoir été très en faveur. L'étymologie du mot reste encore assez douteuse, mais tous les textes s'accordent à le détinir : une musique de danse exécutée par des instruments. Et par extension — par extension seulement ■ — le mot servit à désigner une poésie, une chanson faite pour s'adapter à une mélodie instrumentale existant déjà par elle-même. Il va sans dire que ce terme s'applique aussi bien à des pièces monodiques (telles que celles dont nous venons de citer un exemple) qu'à celles qui seraient écrites à plusieurs parties, dans le style harmonique des compositions savantes.
i. Je crois n^'cess;ûrc, au cas où, ne consîdt^rant pas ce tcxie comme un document purement historique, on voudrait s'efforcer li'cn discerner l'esprit et la signlHcation proprement musicale, d'indiquer qu'il me parait devoir cire pris dans un mouvement très rapide, a peu |jrcs, si ion veut, dans celui d'un Schtrzo de symphonie beethovenienne. Les groupes secondaires ainsi notés <• '• se résoudraient, dans ce mouvement.
Il nous reste maintenant à déterminer les lois qui président à la construction de ces pièces et à l'enchainement obligatoire de leurs diverses parties. Car c'est là ce qui en fait proprement l'originalité. Une estampie — et ce que nous en dirons s'applique aussi bien à d'autres genres analogues — n'est pas une mélodie composée au hasard et sans règles. C'est une suite assez complexe d'un certain nombre de périodes thématiques, se succédant ou se répétant d'après une ordonnance fixe.
L'exemple déjà donné le prouvait. Mais, par surcroit, nous avons encore des documents du temps qui en exposent la théorie dans le plus minutieux détail. Le plus important et le plus complet, c'est assurément le traité de mnsiiiue de Jean de Grocheo, qui fut très vraisemblablement re/jens P(trisius au xiv* siècle-.
Ce traité est surtout précieux parce que l'auteur, donnant une classilication complète des dilTérenls génies de composition en usage de son temps, a grand soin de séparer expressément la musique vo-
en deux croches presque égales, la seconde à peine un peu plus appuyée. Il serait inutile de trop insister sur la différence de valeur lie ces dcui notes. diiVérence, tics probablement, n'existant guère qu'en théorie.
i. Le traité de Jean de Grocheo a été mis au jour par .M, Johannès Wolf et publié par lui dans les SammijlbànJe iUr Inter/tationalen Mustkijesellschaft, i«' fascicule, lâyy.
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cale do la musique inslruiiioiitale. Ce (ju'il dit de celte (loniii'c-o, eiicorc qu'il eiitiemtile assez curieusement ses iléliiiitions de diverses considérations morales, demeure suriisaninient détaillé et paiTaitement clair. Nous lui emprunterons l'essentiel.
Jean de (iroclieo eommonce par dire ipiehpies nmls des inslruinciils, soit à vent, soit ^ cordes, l'armi les premiers il meiitiounc ceux qu'il appelle li(li:r. nittimi, lislut:r. oriinmi . soil, autant qu'on puisse bien entendre ces mois, les instruments de enivre (trompettes et (i-omliones), les instruments à anelies (clialumeauN, liautljois et douçaiuesi, les lliHcs avec, sans
Fi.:. 3fl',i. — Cithare ol luth. (Plaque de coffret, xiv= siècle. Musée de Cluny.)
doute, les cornets, et enfin les orgues. Parmi les instruments à cordes, sont nommés : psallciiuin, cithara, lijra, quitarra sarrarenictt. vielki, soit les psaltérions (à cordes frappées), la harpe, les luths, les instruments du senre f.'uilare et enfin les viiles, c'est-à-diie les instruments à archet. « Enti'e tous les instruments à cordes que je mentionne, ajoute-t-il, la vièle semble l'emporter... Lin bon artiste sur la viéle peut exécuter toute espèce de chaut et de mélodie et il peut aborder toutes les formes musicales. Celles qui sont ^îénéralement usitées dans les fêtes et les réjouissances des grands peuvent communément se ramener à trois, soit le Chant royal (Cantus coronalitf.), la Ductie iDi(Ctia) et l'Estampie {Stantipex).
Laissons de côté le Chant royal, qu'il semble confondre avec le Conduit et sur lequel il insiste peu. Pour l'Estampie et la Lluctie, leur caractéristique est d'être un cliant sans paroles, composé d'une suite de puncta. Le nombre des puncla de la Ductie ne dépasse pas trois ou quatre. Il s'élève jusqu'à six ou sept dans l'Estampie.
Qu'esl-ce (ju'un ptoiclum? « Une courte phrase mélodique, dit M. Pierre Aubry commonlant notre auteur; une manière de clausule, reprise deux fois et terminée la première par l'ouvert, »pe?7î())i, la seconde fois par le clos, clauswn. » Réduisons cela en formule.
.Soit A une nu-lodic i\v (|uel(pies mesures, K et C, deux secondes pi'uiodes pouvant indilléremment servir de conclusion ;i la premièie. Il sera l'ouvert et conclura en permettant di- ii'premire A. C, qui sera le clos, apportera une cadence finale délinitive. La suite (A -\- H) -f- (A -|- C) constitue un jxinrliiin. Dans une estanipie ou une il(n;tie, un certain nombre de ces punclii seront réunis. Mais si les |iicmières parties (Al seront cliangées à cliaipu; punctnm, l'ouvert et le clos (H et C) resteront toujours li's mêmes. Obli- ^.'alion (|ui assine très fortement l'unité de la [dèce, mais qui crée inie difficulté réelle en contraignant le compositeur à inventer des phrases variables, pouvant sans disparate s'unir à des terminaisons, constantes par définition.
Eussent-elles exclusivement monodiques, de telles pièces ont donc une construction savante, assez artificielle même. Elles constituent bien de véritables (envies d'art au sens propre. VX il faut se garder de les confondre avec de simples manifestations de l'instinct populaire, quelque élémentaires qu'elles puissent paraître, au piemier abord, à des oreilles modernes.
V avait-il entre la ductie et l'estampie une différence autre (|ue celle du nombre des puifki et, par conséquent, des dimensions? Il est probable, encore que l'on puisse désirer que Jean de Crocheo se fût expliiiué là-dessus ave'c moins de sobriété. 11 semble cependant — et c'est tout ce que l'on peut dire — insister un peu plus sur le caractère rythmique de la ductie (est auteni ductia sonus illitteratus cum lii'cenli pcrciissiune nicnsuratris), et il parait y voir un morceau plus spécialement destiné àmesuier les pas des danseui'S. C'eût été, en ce cas, un véritable air de danse. Dans l'estampie, ce caractère aurait été moins évident, bien que la pièce piU aussi être exécutée dans ce but. L'art moderne, lui aussi, connaît de semblables nuances. Les Valsex de Chopin sont assurément des valses. Cependant est-ce dans les réunions dansantes qu'on les entend d'ordinaire'?
Ouoi qu'il en soit, — puisipie aussi bien nous sommes trop mal assurés de pouvoir discerner l'expression véritable de telle ou telle de ces pièces, — le critérium tiré de leurs dimensions nous reste le plus sûr pour faire la distinction d'une ductie ou d'une estanipie. C'est là-dessus que s'est appuyé M. P. Aubry pour avancer la très vraisemblable hypothèse que le premier des deux groupes de pièces que renferme le manuscrit 844 doit être composé de deux dncties. La première des deux ne compte en elTet que quatre puncta; la seconde, intitulée Danse, trois seulement. Enfin la Dansse rcal par quoi se termine la collection représente une forme spéciale qui ne rentre pas exactement dans les catégories de Jean de Crocheo. Ses trois clausules ne comportent ni ouvert ni clos. L'n refrain uniforme les termine tous les trois. Voici d'ailleurs cette pièce, assez brève :
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II est diflicile, en présence de textes de musique instruineiilale aussi catégoriques que ceux-là, de ne pas essayer de déterminer, s'il se peut, sur quels instruments, dans l'esprit de leurs auteui's, ces mélodies devaient être exécutées. Kn langage moderne, pour quel instrument sont écrites les estampies que nous lisons sur les pages restées blanches du manuscrit de la Nationale"?
K'espérons pas, il le faut dire tout de suite, arriver jamais à une détermination précise. La musique des temps anciens ignore cette spécialisation que notre art tient — en tliéorie du moins — pour naturelle et nécessaire. Dans nos combinaisons instrumentales, nous attaclions une importance capitale au chois de tel ou tel instrument, parce que la complexité des sensations que nous entendons tirer de l'élément sonore s'est accrue démesurément. Non seulement le timbre nous apparaît de plus en plus comme un facteur d'expression qui n'est point négligeable, mais nous considérons encore maintes qualités du son dont le compositeur entend se servir pour rendre sa pensée pleinement. Il y a l'intensité — absolue — de la voix instrumentale désignée, le volume du son (ce qui n'est pas la même chose), la puissance ou la volubilité de l'attaque, la facilité plus ou moins grande de faire varier rapidement l'intensité, la commodité de soutenir la note sans variation pendant un certain temps, et bien d'autres choses encore.
Nous les sentons mieux que nous ne les saurions précisément formuler. Mais tout le monde entend bien qu'un premier morceau de sonate de violon, exécuté sur la tltite, — ce qui, matériellement, se peut faire et se fait, — a perdu beaucoup à cette substitution. Personne n'estinieia qu'un trombone, fiit-il manié par un excellent virtuose, réussisse à rendre convenablement la langueur flexible et expressive d'un adagio écrit pour violoncelle. Et ainsi de suite.
De telles délicatesses ne pouvaient venir à l'esprit de musiciens du moyen âge, et leurs successeurs du XVI' siècle n'y auraient encore compris que bien peu de chose. Toute leur attention, dans le phénomène musical, se borne à la ligne sonore que forme la succession des intervalles, et leur polyphonie se satisfait d'en réunir plusieurs sans se préoccuper évidemment de chercher, par quelque artilice de réalisation, à en faire ressortir l'une ou l'autre. Dès lors, que leur importe, pour réaliser celte conception beaucoup plus simple que la nôtre, qu'on leur offre cet instrument plutôt que celui-ci, étant supposé, bien entendu, que tous deux auront une étendue et une puissance suffisantes, et que leur emploi demeurera pratique et commode pour ce qui en est attendu?
Ces restrictions, si simples qu'elles soient, ont suffi, dès les temps les plus anciens, pour établir une sorte de hiérarchie instrumentale assez précise, dont nous trouvons l'écho chez les poètes ou les chroniqueurs. Sans parler de la distinction, toute naturelle, des instruments « hauts i> et « bas », c'est-à-dire des instruments bruyants et sonores propres aux musiques éclatantes des fêtes de plein air, et de ceux dont la voix plus douce et plus discrète convenait mieux aux exécutions intimes de la chambre, le moyen âge, tout comme nous, a connu que tous ceux qu'il employait ne méritaient pas la même estime. Au xiv: siècle, au temps de Jean de Grocheo, il est visible que les instruments à cordes paraissent plus nobles, plus « distingués » que les instruments à vent, voués à des besognes subalternes et définies, ou abandonnés aux rustiques divertissements des musiciens d'instinct. Et Jean de Grocheo, parmi les instruments à cordes, accorde encore sans hésiter la prééminence à la viéle, l'ancêtre vénérable de la famille de notre moderne quatuor. M. P. Aubry, par de nombreuses citations de textes contemporains, établit que celte opinion était alors .générale. La vièle parait aux mains des jongleurs du premier rang; c'est elle qui, presque seule, résonne à la cour des princes, soit isolée, soit mêlant ses accents aux voix des chanteurs. Il est donc tout naturel de se rallier à la conjecture infiniment probable qu'il propose, et de voir avec lui, dans nos estampies, des pièces de musique composées pour la viéle.
Peut-on essayer de déterminer, avec quelque vraisemblance, les raisons de cette prééminence des instruments à cordes, de la vièle spécialement, aux temps de Grocheo et de nos estampies?
Peut-être suffira-t-il, pour y arriver, de réfléchir à ce qu'on pouvait alors demander aux instruments, à une époque dont la conception musicale était fort loin de ressembler à la nôtre. Au xin" ou au xiv° siècle, la musique à plusieurs voix, certes, est couramment pratiquée. Elle n'a pourtant point, comme aujourd'hui, étoull'é complètement l'art exclusivement monodique. C'est sur celui-ci, dont la voix humaine demeure le plus parfait interprète, que s'est progressivement formée toute la théorie de la musique. L'étendue de l'échelle des sons, sur laquelle le musicien savant édifiera ses différents modes, s'est à peu prés modelée sur l'étendue de la voix humaine, dont elle (>mbrasse toutes les possibilités sans éprouver le besoin de les dépasser. J'entends d'une stx/c voix humaine, et non de l'ensemble des diverses voix masculines ou féminines que l'usage moderne s'accorde à placer à l'octave les unes des autres. Tout le système
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musical du inovcn Age, au contiairo, peut — au moins liiéorii|ni'iiieiit — être contenu dans l'étendue d'une unique vuix masculine. Su|)|iosé, bien entendu, i|ue cette vuix soit cultivée suivant une pi'ati(|ue assi-z ditférenle de la ntUre et qu'elle ne s'interdise aui-un de ses registres. J'entends dire par là que le regislri' de faucet ou voix de léle, à peu près sans usage aujiiurd'hui, ne doit pas, dans celle conception de l'art du chaut, être plus négligé que celui, plus ordinaire, de la voix de poilrine. Nous savons, liistori(iuenient, que ces voix il demi artificielles, qui pernietlent à l'Iiomnie de s'élever jusqu'aux hauteurs du soprano féminin, étaient d'usage courant dans les chapelles du xv et du XVI'-' siècle, et qu'en plein xvin" siècle les chœurs du Concert spirituel comptaient plusieurs «Dessus mués». II n'y a aucune raison de penser que celle pratique ne fiit pas couranle plusieurs siècles auparavant. Il y en a beaucoup, au contraire, de l'alTirmer.
Du reste, pour l'art du xni'^ ou du xiv« siècle, il n'est pas besoin d'une étendue prodigieuse. La musique, harmonique ou non, n'excède pas pratiquement l'étendue de deux octaves et une sixte (du fol urave du violoncelle au deuxième mi du violoiii. Contenue dans ces limites, elle est accessible à toute voix masculine qui ne voudra pas se borner ii un unique registre et qui, dans sa formation, se sera montrée plus soucieuse de s'étendre (jue de gagner en intensité et en beauté de timbre.
Un instrument devait donc être d'autant plus volontiers tenu pour excellent qu'il pouvait plus lacilement parcourir celte échelle tout entière. Plus restreint en son étendue, il ne pouvait jouer, régulièrement, dans tous les modes : son utilisation n'aurait su être qu'accidentelle et temporaire, alors que le mode employé coïncidait avec son diapason.
L'ne élendue de deux octaves et une sixte, pour un instrument à vent, cela est déjà considérable, même avec les progrès de la facture moderne et ceux, non moindres, du talent des exécutants. Avec les engins sonores plus rudimentaires que le moyen âge avait à sa disposition, l'artiste d'autrefois était contenu en des bornes bien plus étroites. Et celte infériorité explique assez pourquoi, malgré la force, la beauté et la variété de leur sonorité, les instruments à vent ne pouvaient prétendre, au moins dans l'estime des doctes, à la première place.
Au contraire , les instruments à cordes que cite Jean de Grocheo, tout au moins les luths, les harpes, les guitares, devaient pouvoir, sans trop de peine, se mouvoir du haut en bas de l'échelle imposée par la théorie : autant que nous en puissionsjuger, du moins, avec le peu que l'on coimait de leur structure et de leur accord.
Mais nous savons bien, touletois, que les nombreuses cordes de la harpe lelle en comp- ^ ~-^ tait io au XIV» siècle, comme
^/ nous l'apprend une poésie de
FI6.3I0.— Joueur de viole Guillaume de Machaut) cora- (d'après un manuscrit du prenaient et au delà cette xin» siècle). étendue. Quant au luth et à
ses similaires, ils avaient généralement cinq cordes, ce qui, sans nécessité de dépasser beaucoup la première position de la main, parait suflîre à peu près.
.Mais la soiiorile des cordes pincées est fugace ot frèli'. (Juel(|ue agréable <|u'elle soit, elle reste loin de l.i belle ampleur de son qui caractérise les instruments à aicliel. Le plus parfait de ceux-ci, la viele, — cet ancêtre lointain des admirables violes du xvii'' ou du xvm* siècle, — ne le ci'de iloiic en rien pour les qualités du timbre aux instrumenls il venl les plus parlails. (Jue cet instrument ail précisément eu l'élendue suflisante pour pouvoir contenir tout le système musical d'alors, et voila suflisamment expliquées les raisons de sa prééminence.
Cette élendue, la viele la possédait tout entière. II n'est pas besoin, pour pouvoir l'allirmer, d'étudier les diverses représentations que nous en olfrent les monuments figurés. L'interprétation eti serait délicate, puisqu'il faut toujours compter avec la fantaisie de l'artiste, sculpteur ou peintre, et avec les iliflicultés de son métier. De plus, certaines de ces représentations peuvent nous donner l'image d'instruments analogues, mais léduits, et n'offrant pas toutes les ressources de l'instrument type. En fait, bien que le nombre des cordes de la vièle soit généralement de cinq, il s'en trouve sur les monuments qui en comptent plus et surtout moins.
Mais nous n'avons pas besoin de ces documents. Il existe un texle, suffisamment clair et explicite malgré quelques lacunes, ([ui nous fournit sur la viéle, lelle qu'elle était pratiquée en plein xiii° siècle, tous les renseignements désirables au sujet de ce que nous souhaitons savoir. C'est le chapitre, très souvent cité, du traité de Jérôme de Moravie, qui décrit cet instrument, son étendue et les diverses manières de l'accorder'.
Il n'est pas nécessaire de citer, en leur teneur entière, ces pages vénérables. C'est assez d'en extraire l'essentiel et de dire brièvement que Jérôme de Moravie indique trois manières d'accorder la vièle qui, pour lui, doit avoir cinq cordes. Deux de ces accords.
Fi'i. 311. — L'n ange jouant de la viole. {^Triomphe de la Vierge de G. Bellini.)
le premier et le troisième, admeltent des cordes accordées à l'unisson, et le premier laisse une corde à vide hors du manche, sur laquelle les doigts ne peuvent agir. Il s'ensuit des lacunes dans le médium. Et ces singularités répondent sans doute à des habitudes et des nécessités d'exécution que nous ne nous expliquons plus.
I. Le nianuscril du Iriile de JiJrôrae de Mornïie se trouve a la Bibliothèque .Nalioualc ilalin I6oo3, t' IST. 2"). 11 a été publié dans la collection des Scriptores de Coussemaker (I, p. i'6î).
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Mais la disposition qu'il donne en second lieu est beaucoup plus régulière. Elle est indispensable, ditil, pour l'exéculiou des pièces profanes et de tous les chants irrèyuliers (entendez par là qui excèdent l'étendue d'un seul mode), qui, fréquemmeni, parcourent l'échelle tout entière. Dans cet accord la pre-
mière corde donne ré^, la 2" sol\ la 3= sol^, la 4= ré^ la 5" sol'. Le doigter permet, sur cette dernière, de monter d'une quinte. D'où résulte l'échelle suivante, qui n'a pour nous de singulier que le l'ail de montrer la corde la plus grave encadrée de pari el d'autre d'autres qui le sont moins.
La vièle, au moins sous sa forme la plus complète, était donc capable, au xiii= siècle, d'exprimer lous les modes, à leur diapason et dans leurs relations véritables. C'était un instrument complet, et toute la musique y était contenue. A ces mérites, qu'elle avait en commun avec d'autres instruments à cordes, elle joignait ceux qui résultaient du volume et delà tenue de ses sons. Rien d'étonnant à ce qu'on lui accordât facilement la première place'.
Cette ample étendue n'assurait pas seulement sa supériorité pour les pièces de musique exclusivement monodique. Elle permettait aussi la comhinaison facile de deux ou trois viéles pour l'exécution des morceaux à plusieurs voix, tels que les musiciens savaient depuis longtemps en écrire. En ce cas, assurément, rien n'empêchait non plus d'utiliser avantageusement d'autres instruments que les viéles, et surtout d'en employer plusieurs d'espèce dilFérente. Mais disons-le tout de suite, dans les compositions instrumentales dont nous allons parler, on ne saurait être en général autorisé à dire quoi que ce soit de précis au sujet des instruments qui pouvaient concourir à l'interprétation. Car cette musique des temps anciens reste de la musique abstraite : la note, la ligne mélodique ou les relations harmoniques résultant de la superposition de deux ou plusieurs parties, cela seul compte. Du timbre ou de la nature du son, comme élément original et essentiel de l'œuvre d'art, il n'est point encore question.
Qu'il ait existé dès le siii"^ siècle, en dehors des musiques que nous pouvons comprendre sous le terme — très largement entendu — de musique de danse, des compositions savantes destinées aux seuls instruments, c'est ce dont il n'est guère permis de douter aujourd'hui. L'oryanum du xii= siècle, tel qu'il apparaît dans les divers Discantuum voluminn qui ont subsisté, était même peut-être, sous sa première forme, purement instrumental. On sait que ce genre de composition consiste essentiellement en un thème donné, reiioî-, emprunté toujours au chant liturgique, sur lequel une, deux ou trois voix supérieures font entendre de longs mélismes dont le mouvement contraste avec la majesté régulière de la partie fondamentale. Le motet, à l'origine, n'est pas autre chose que le texte que l'on s'avisa d'écrire pour l'adapter à la mélodie de la partie supérieure d'une pièce d'organum. « Id est mutins brevis cantilenœ, » dit un auteur du temps, Walter Odington, c'esl-à-dire le texte d'une courte mélodie. Le même mot s'est appliqué à la partie qui faisait entendre ce chant, puis à la pièce tout
1. Tous les morceaux mis au jour par M. P. Aubry dans ie manuscrit 844 sont contenus dans l'étendue de cet accord. Leur ambitus gé-
nérât n'excède pas V ' tt ^^a^tt
Us sont donc loin d'ap-
proclier des limites de la viêle.
entière, qu'elle comportât au-dessus du ténor une seule partie avec parole [motetus-, ou une deuxième {tripluin\, ou même une troisième u/udilruplum).
La présence des paroles constitue ilonc la véritable ditférence entre ce qu'on appelle un motet et une pièce d'organum, car c'est un fait constant que les pièces d'organum primitives ne comportent point de texte. A la vérité, en tête de la partie de ténor ligurent bien les deux ou trois premiers mots du chaut liturgique auquel il est emprunté, mais à litre de simple indication seulement.il serait tout à fail impossible, au surplus, de disposer des paroles quelconques sous ce chant, étiré en longues tenues ou coupé de fréquents silences. (Juant aux parties supérieures, elles se présentent toujours sine Uttera. Qu'on les ait chantées vocalement, il se peut. C'était alors de simples vocalises; et un texte musical sans paroles, quelle dilTérénce valable présenle-t-il avec un texte de musique instrumentale'? Il y a donc de très bonnes raisons de conclure au caractère instrumental de l'ancien organum. Elles subsistent, ces raisons, avec toute leur force pour conférer le même caractère à certaines compositions, véritables motets sans paroles, que l'on rencontre parfois dans les recueils manuscrits du xiii"^ ou du xiv" siècle.
Ces rencontres sont assez rares. Elles le seraient peut-être moins si la plupart des manuscrits musicaux du moyen âge avaient été l'objet d'un dépouillement soigneux et d'une publication intégrale. En tout cas, un manuscrit précieux de la Bibliothèque royale de Bamberg icoté Ed. IV, 6) renferme plusieurs compositions telles que celles dont il est ici question.
Ce manuscrit, qui appartient aux dernières années du xiir" siècle, contient, avec un traité de musique inédit, une ample collection de motets à trois voix, soit français, soit latins, religieux ou profanes : en tout cent pièces, dont l'étude est de la plus haute importance pour la connaissance de la musique au siècle de saint Louis. En appendice figurent un Conductus et sept pièces purement instrumentales. M. Pierre Aubry, qui s'est fail l'éditeur de ce document inestimable, n'a pas manqué de relever l'importance de cet appendice, dontia rédaction est de la même époque et de la même main que le reste du livre ^.
Ce sont là, dit le savantéditeur, <c des compositions dont la nature instrumentale, nous dirons même purement mstruinentale, ne saurait faire de doute. Ce sont des compositions à trois instruments, l'une sur le ténor Xeuiiia , l'autre sur le ténor Vir;/o, et cinq autres sur le thème In !<ecutum. De ces cinq fantaisies instrumentales du xiii" siècle sur le thème In seculuiii, la première porte le titre In seciiliim loniiiim, en raison de son ténor qui appai tient au cinquième mode, et la troisième In seculum ircce, car cette fois
2. Pierre .\ubry, Cent Motels itit trrizièntf' xièclc pitblii's d'après le manuscrit Ed. I V. 6 de ûamberf/, 3 \ol. Publication de la Société inlernalionale de musique (section de f'aris), lOOH.
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le teiior ost du second moiie'. La secoiidi' pir-ci', d'une façon Iroscurieiisp.est inliltili'i> In smiliun vktlnltiris: nous avons dit la raieti'^ di's indications inslrunienlalcs dans la nHisi(|ni' du moyen ;'igo, ol celle-ci ost Irop précieuse pour que nous liésilions à en si^inalcr l'intériH. » On piMit iicnser, ajoute M. 1*. Aiilii'y, qu'un trio de vieles e>;éculait celte composition.
Quoi qu'il en soit et ([uelle que puisse avoir été la composilion du petit groupe d'instrumentistes qui tradui>ii'ent cl's u'uvres, il ne faut pas moins li^ir donner rini|)ortance qui convient, car elles nous révèlent, à n'en pas douter, l'existence de pièces de musique conçues pour les instruments, et qui appartiennent néanmoins par leur style et leur structure à ce que l'art de leur temps connaissait de plus savant, de plus rafliné, de plus complet.
Voici donc des motets (employons ce mot faute d'un autre, encore (pril constitue ici proprement un contresens) purement instrumentaux, où les voix n'ont rien à faire, list-ce à dire que dans les autres, à coup surplus nonilireux, où la présence d'un texte implique la nécessité de chanteurs, les instiunients fussent teims pour inutiles et mis à l'écail par principe"? Kn un mot, à coté d'une musique inslrumentale pure — nous venons d'en constater l'existence — a-t-iî existé, dès le sur siècle (pour ne pas remonter plus haut), une musique de voix et d'instruments, ceux-ci accompagnant celles-là?
Jusqu'à une époque toute récente, on ne semble même pas s'être posé la question. La musique du moyen âge, d'abord, était fort peu coimue. Et si l'on s'était beaucoup soucié d'en disserter dans le détail, il est certain qu'on eût tranché cette difliculté par la négative. Car c'était matière de foi que la musique des primitifs — ainsi que l'on désignait communément les compositeurs du xvi" siècle — avait été purement vocale. D'ingénieu.x esthéticiens avaient même déduit de ce fait, tenu pour incontestable, des considérations fort profondes sur la nature et les mérites de cet art. (Juand on en vint à s'occuper des musiciens du xv» siècle et de ceux de l'âge précédent, on leur appliqua tout naturellement la même conception a priori. Car y avait-il apparence, alors que les contemporains de Palestrina ou de Roland de Lassus n'avaient, disait-on, composé que pour les voix, que leurs prédécesseurs eussent connu et pratiqué des combinaisons plus complexes? Et à plus forte raison eût-on conclu de même sorte à propos de motets du xni= siècle?
Le malheur est que cette théorie n'est plus aujourd'hui soutenable. La vocalité exclusive des polyphonies du svi» siècle n'est admissible tout au plus que pour les œuvres destinées à l'église, et encore avec d'abondantes restrictions. Il semble certain que, seule ou à peu près, la chapelle pontificale a pratiqué la musique exclusivement vocale, du moins par principe strict. 11 est plus certain encore (jne toutes les œuvres profanes du même temps ont admis dans une très large mesure le mélange des voix et des instruments, et que l'aspect exclusivement choral qui est le leur dans les rééditions modernes est au fond un véritable tronipe-l'œil. Enfin, pour les compositions
1 . Je n'ai pas besoin de rappeler qu'il s'agit ici des modes rythmiques de la musique mosurC-e, el non de ce mot pris avec le sens que lui accordent les Iheoriciens du chant liturgique. Les modes rythmiques sont les formules qui guidaient alors — et enehainaieut — le musicien dans sa composition mélodique. Le cinquième est exclusivement composa de longues de trois temps : le second procède suivant celte formule :
des xv° et xiv" siècles, iM. Hugo Kiemami a eu le premier l'honneur de démontrer que les inslriinienls, cncori.' que non spécifiés avec précision, jouaient uti rôle constant et d'une ini|)Oiiance souvent capitale-'.
Ceci posé, il n'est pas téméraire de supposi'r ipie l'art du xin" siècle procédait des mêmes traditions. Et il y a pour l'affirmiir de très bonnes raisons, (|ue M. 1'. Anbiy a exposées avec une glande précision dans son commentaire du manuscrit de Itamberg.
Pour M. Auhry, la |)artie de ténor représente l'élément instrumental dans la composition d'un motet. Les preuves? Premièrement, l'absence de paroles isauf exceptions très rares) à cette partie. Deuxièmement, le caractère très particulier de la notation, caractérisé par l'emploi permanent des ligatures^. On sait que les ligatures, dans la notation proportionnelle, constituent ime forme d'écriture abrégée en quelque sorte, où plusieurs notes se réunissent en un seul signe com|dexe suivant certaines règles. Les détails de graphie de ces ligatures, qui sont l'appropriation aux nécessités de la musique mesurée des anciens neiimes du chant ecclésiastique, indiquent avec précision les valeurs diverses des notes qtii entrent dans leur composition. Dans la musique vocale, les ligatures ne peuvent être employées que par exception, alors que plusieurs notes doivent être chantées sur une seule syllabe. Elles sont donc rares dans le style des parties vocales du motet, toujours en chant syllabique. Quand la musique, au contraire, devait s'exécuter sine liltcra, comme disent les théoriciens, c'est-à-dire sur un instrument, ou vocalisée sans parole, l'emploi des ligatures est aussi étendu que possible et à peu près constant-. « Le rôle du ténor, dit M. P. Aubry, était de faire dans le motet une basse harmonique et rythmique, de maintenir par la persistance de la formule modale l'unité de la composition. Kous concevons à merveille que ce rôle ait été confié à un instrument à cordes, vièle ou gigue : l'archet a un mordant et une précision à laquelle le chanteur ne peut atteindre. »
Ceci admis, nous trouverons, dans les motels, différents types de musique à la fois instrumentale et vocale à un instrument et une, deux ou trois voix, selon qu'au ténor se joindra une simple partie chantée [molelus], ou deux ou trois [triplum et quairuplum). Le manuscrit de Bamberg nous offre même un exemple d'un motet à deux ténors, avec deux autres parties vocales. Celui-ci aurait donc requis pour son exécution deux instruments et deux chanteurs.
Il y a plus. Deux des pièces instrumentales à trois parties du manuscrit de liamberg, Vin secidum tun- (juiii et Vin seiuliim brève, se retrouvent dans le manuscrit bien connu de Montpellier, depuis si longlemps étudié par les érudils de l'art médiéval. Mais, dans le recueil de Montpellier, une quatrième partie, vocale celle-là et munie d'un texte, a été superposée par un autre compositeur aux trois parties d'instruments de la pièce originale.
Le moyen âge, on ne l'ignore point, considérait comme tout à fait légitimes de semblables remaniements, et il en faisait, sans scrupule, l'usage le plus
JJIJJIJJ
2. Les arguments d? M. Rieniann se trouvent exposés en di'tail dans wn article des Sammelbâiide der lutirniitionalen Musitki/fse/lschnft, 1106, p. 529 : Das Kunsllied in fi-f5 JahJ'Uuudert, ainsi que dans son Manuel d'histoire mitsicaîe.
Voir Rougnon, A'otation
4. Ces signes complexes représentant chacun plusieurs notes denieuronl ainsi, ordinairement, en nombre très inférieur à celui des sUlabes du texte. Et si l'on suppose ce texte dit par la voix, il serait nécessaire d'attribuer plusieurs syllabes à chaque ligature. Ce qui est inadmissible.
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large. Celui-ci a du moins l'avanlape de nous révéler un type nouveau, un morceau à voix seule soutenue de trois instruments.
Mais ce n'est pas encore tout. Ce même manuscrit de Montpellier contient aussi certaines compositions d'où il apparaît avec évidence que les instruments intervenaient d'une façon encore plus active dans l'exécution des motets. On y trouve des motets dans la forme ordinaire ideu.x voix et ténor instrumental) précédés d'un prélude instrumental et suivis d'un postiuile de même nature, l'un et l'autre d'un développement fort considérable et pareillement à trois voix. Ailleurs, après un prélude, une seule des voix [Iripliim) chantera, tandis que le inotetus avec le ténor seront dits par les instruments. Puis la voix qui chantait le triplum se lait et est remplacée par une partie instrumentale, tandis que le moletus passe à son tour à la voix. Puis les deux voix s'uniront, toujours sur le ténor, et une conclusion purement instrumentale terminera la pièce'. Pour bien comprendre l'exécution de pièces de cette nature, il faut supposer deux chanteurs et trois instruments. Les deux instruments char- {iis des parties autres que celle de ténor jouaient ou se taisaient alternativement, selon que la voix se taisait ou se faisait entendre, ou bien doublaient-ils les voix quand ils n'exécutaient pas seuls. Le plus vraisemblable, semble-t-il, serait de supposer chaque chanteur jouant en même temps d'un instrument. Il est superflu de dire que les monuments figurés nous montrent d'innombrables scènes où se trouvent réunis instrumentistes et chanteurs et où les mêmes exécutants sont à la fois l'un et l'autre.
Si l'on doutait encore qu'il faille interpréter de la sorte les manuscrits musicaux, il ne serait pas inutile de se remémorer ce qu'était au juste le motet au xiii= siècle et quelle place tenait cette forme musicale dans l'art de ce temps. Aujourd'hui et depuis longtemps, le mot de « motet » évoque irrésistiblement l'idée de pièce destinée au service de l'Kglise. Le motet ancien, rappelons-le, est tout autre. 11 se peut que, de même que les pièces d'organum dont il est issu, il ait été quelquefois exécuté dans le temple, à la place, par exemple, du chant liturgique qui lui avait fourni son ténor. Mais s'il a figuré parfois à l'église (ce qui est certain, puisque maintes fois les autoi'ités ecclésiastiques s'occupèrent de l'en bannir), il a servi bien plus souvent au divertissement des clercs, des gens du peuple ou des seigneurs. Des paroles françaises fort profanes lui servent fréquemment de textes, et pour être écrits en latin, ces textes ne sont pas toujours liturgiques ni édifiants.
« Nous croyons, dit M. P. Auhry, à qui il faut toujours revenir, que le motet relève dans son exécution de l'art du jongleur. » Et cette conclusion est encore un argument très valable pour affirmer le caractère demi-instrumental du motet.
Si les musiciens d'église, vivant en quelque sorte en communauté à l'ombre du sanctuaire, eussent facilement pu se grouper pour une exécution chorale, le jongleur, de par sa vie errante, est nécessairement un isolé. S'il parcourt rarement seul les routes, du moins c'est ordinairement avec un seul
1. Bien entendu, l'altribulion aux instruments de tel ou tel fragment dfî chaque partie do dessus, notice tout au lonjf sans indication spéciale, résuite des consiiitTaUoiis que nous venons d'exposer. Si la pièce commence par une longue suite de noies, sans paroles et écrites en ligatures, nous sommes autorisés à voir là un prélude insirumeulal. La partie vocale commence avec le texte et la notation sjli,ibique. Il en va de même pour les interludes et postludes.
compagnon qu'il va de ville en ville, de château en château, faire admirer la science musicale qu'il possède. L'un et l'autre chantent et jouent des instruments. A eux deux, ils pourront faire entendre la plupart des types de motets que nous venons d'étudier. Mènent-ils avec eux quelque apprenli"? Sont-ils ainsi trois'? Les formes les plus complexes de l'art de leur temps leur deviennent d'un facile accès.
Il n'est donc point de motets qui paraissent avoir excédé les moyens d'exécution de ces musiciens errants, et les diverses variétés du genre convenaient à merveille aux différentes circonstances où ils pouvaient trouver à se faire valoir. Suivons-les, avec .M. P. Aubry, dans leur course vagabonde. « Si, dans quelques églises, un clergé plus tolérant autorise l'exécution d'un motet, il ne faut point manquer l'aubaine, et des compositions d'une haute gravité comme r->li'e gloriosa Mater Salvatoris ou MellU Stitla, maris Stella, conviendront merveilleusement à cette audition dans le sanctuaire.
Mais supposons que, dans une abbaye, les jongleurs soient admis à distraire les F'"- 312. — rn jongleur (d'amoines à la récréation de i":'''^ "" "^'""scrii du s.v«
,, . ,. -1 , . siècle I.
1 apres-dmer : ils chanteront
quelques-unes de ces pièces morales : Adsolituinvomitum,Hoino ))ît»e)'((6i'/is; ou satiriques, Vendito7-es labiorum, qui encombrent la littérature du motet. Devant un auditoire illettré, le jongleur, qui connaît la psychologie de son public et qui a du savoir-faire, changera de ton : il ouvrira son manuscrit aux pages grivoises, et Varçon de sa gigue rythmera allègrement des motets, tels A la cheminée, Au titm piascour, Rare hare hyc rjodalii'r, ou tant d'autres dont les recueils sont pleins. Enfin le jongleur peut être convié dans la haute société féodale pour chanter devant le seigneur et distraire ses hôtes. A cet auditoire étaient vraisemblablement réservés certains motets de grande allure... Le manuscrit de Bamberg contient ainsi plusieurs compositions en langue vulgaire, auxquelles nous n'apercevons point d'autre destination possible... »
On n'aurait point une idée complète du répertoire des instrumentistes médiévaux si l'on négligeait de tenir compte de ce que l'on pourrait appeler les transcriptions. J'entends par là l'exécution sur les instruments d'(euvres où les voix jouaient un rôle. Qui pourrait douter qu'en maintes occasions les jongleurs, il côté des pièces qui leur appartenaient en propre, n'aient été appelés pour diverses raisons à exécuter telle ou telle célèbre composition ordinairement dévolue aux chanteurs"? L'exécution instrumentale des ûîuvres vocales polyphoniques, au xvi<^ ou au xvii" siècle, est un fait constant. Les transcriptions de ces morceaux remplissent les recueils et constituent bien une bonne moitié du répertoire des instrumentistes et des virtuoses. 11 est ï peine besoin de dire qu'à l'heure actuelle les artistes ne se font pas faute de s'approprier de la sorte des musiques que
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l'autour ne leur avait pas expressément destinées. A la vérilû, nous estimons peu do tels ariaii;;eniouts et nous professons volontiers, avec une sévérité aussi juste qu'inutile, que le rospert de la peiiséo dos maîtres commande do s'en abstenir, au moins dans les exécutions qui n'ont pas un caractère d'intimité absolue.
C'est fort bien pensé. Mais l'usage subsiste et subsistera toujours. Et sa pérennité, en une époque de culture intensive comme la nôtre, nous autorise à penser qu'il fut toujours pratiqué et que les musiciens du xiii" siècle no s'en abstonaient pas. Il ne faut pas les en blàmor le moins du monde, du reste. Kn leur temps, transcrire une pièce vocale pour des instruments ne coiistilnait ni un à peu près f:\clioux ni une trahison coupable. .Nous avons déjà insisté sur le caractère purement abstrait de cet art qui ne voit dans la musique qu'un enchaînement défini de sons et qui n'entend les considérer, ces sons, que comme fonctions mélodiques ou harmoniques, sans se soucier de leur intensité expressive ni de leur timbre. Est-il besoin de dire que la musique vocale du moven à^'e,si elle juxtapose un texte à une mélodie, ne semble pas jamais s'être beaucoup tourmentée de faire de celle-ci l'interprète fidèle de celui-là'? L'accommodation rythmique semble avoir été la seule qui ait préoccupé les musiciens. C'est-à-dire qu'étant donné, par exemple, un vers de huit pieds, il fallait que la musique tint compte de ce nombre de syllabes. On n'eût point pu, sur la même mélodie, chanter un vers de dix ou de sis. Du moins, cela aurait paru choquant. Mais tous les vi-rs de huit pieds — ou presque — eussent convenu parfaitement. 11 n'y a dans le travail du musicien aucun souci de juste déclamation, ni même d'expression. On chanpe les paroles d'un morceau, et à des paroles profanes en langue vulgaire se subslituent, à chaque instant, des textes latins de prière ou d'édilicalion. Cela ne choque point, surtout quand il s'agit des essais de la polypliO[iie naissante dont les maîtres, grisés par les sonorités nouvelles qu'ils inventent, s'abandonnent, sans autre pensée, aux jeux complexes des consonances. Rendues par les voix, alors qu'ils avaient entendu tirer de l'alliance de la parole et du son un attrait, pour eux, extra-musical, ou traduites par des instruments, leurs coraposilions demeuraient à leurs yeux exactement pareilles en ce qu'elles oU'raient d'essentiel. La commodité éventuelle de ces arrangements les légitimaient donc à leurs yeux. Et nous n'avons pas à nous montrer plus sévères.
Dans une certaine mesure, on est donc en droit de porter au compte de la musique instrumentale tous les motets, toutes les compositions savantes du moyen âge, puisqu'il n'en est assurément pas une seule qui n'ait paru, souveni, exéculée de la sorte. Il est bien évident que, de ceci, n'apparaîtra peut-être jamais la démonstration, sous forme d'un texte où un morceau vocal connu se lira sans paroles et dans la notation aux multiples ligatures des instruments. Pour rendre l'une ou l'autre version indifféremment, les jongleurs n'avaient aucun besoin de deux arrangements distincts. Dans les motets à préludes et interludes dont il vient d'être question, la même partie doit servir au chanteur ou à l'instrumentiste quand les deux ne faisaient pas une seule personne. Qu'aurait-il coûté à ce dernier de s'attribuer toute la pièce'?
11 est certain cas cependant oii nous pourrions espérer trouver le témoignage direct de l'effort du
Iranscripteur. Qu'un motet, au lieu d'être joué par trois instruments moModi(|ue3 réunis en un petit groupe, ail élé exécuté par un seul artiste sur un inslrumonl polvpliono. il peut se faire que celui-ci ait eu besoin de noter pour son compte ce qu'il entendait faire entendre, puisque aucune partie séparée ne lui livrait l'univre tout entière. C'est ainsi qu'au xvi' siècle nous allons trouver, dans le répertoire des luthistes, d'innombrables polyphonies, sacrées ou profanes, transcrites eu tablature et adaptées aux ressources et au mécanisme du luth.
Il ne subsiste pour le xiii" ou xiv» siècle aucun monument de tablature de luth, ni do harpe, ni d'aucun instrument à cordes de même famille. Le luth, au surplus, ne jouissait pas encore de la vogue qu'il coiuiaîlra plus tard. Plus raremenl cité que la vièle, il n'est pas encore l'instiunienl roi, le symbole vivant de toute la musique. Et il se peut bien, surtout s'il est vraiment, comme il y a lieu de le croire, d'origine orientale, que son accord et sa technique ne fussent pas encore, en ces temps-là, adaptés comme plus tard à la traduction d'harmonies complexes. Mais il existait déjà un autre inslrumonl tout à fait propre à rendre, facilement el clairement, les combinaisons des premiers contrepointistes. C'est l'orgue. .Non pas seulement l'orgue, déjà considérable parfois, qui résonne sous les voiHes des grandes églises, mais surtout l'orgue portatif. Il se trouve partout, celuilà : dans les cloîtres pour l'instruction musicale des moines, dans les châteaux pour le délassement des seigneurs et des dames. Poètes et chroniqueurs y font des allusions fréquentes, el son image apparaît maintes fois dans l'œuvre des imagiers ou des enlumineurs.
Tout ce que nous avons dit de la viele au sujet du rôle des instruments dans le motet doit s'appliquer à l'orgue. L'orgue,
Où il meismes souffle et touche Kl chante avec a pleine bouche Moles ou treble ou teneure,
comme le dit le poète du Roman d-i la Rose, pouvait donc, aussi bien que l'instrument à archet, soutenir un ténor, suppléer le triplum ou le inotetus dans le jeu d'un prélude ou d'un interlude. Il était même capable, à lui seul, d'exécuter toute la pièce. Et l'unique tablature d'orgue qui nous reste de ces tempslà contient justement trois longs motets, transcrits de la sorte.
Ce manuscrit, qui remonte à la fin du premier tiers du xiv» siècle environ, fait partie des collections du British .Muséum (add. 28ob0i. Il est originaire, croit-on, de la province de Sussex, unie au moyen âge, par des relations suivies, avec la France du Nord et les Flandres. Ce n'est, au surplus, qu'un fragment, — deux feuillets de parchemin,^ mais qui renferme six pièces dont la notation, mélange de la notation mesurée et de lettres, est le premier protolype de la tablature d'orgue dont l'Allemagne gardera l'usage jusqu'au milieu du xvii« siècle.
Six pièces s'y lisent, dont la première et la dernière sont incomplètes. Tout d'abord, trois pièces ayant le caractère de préludes, qui consistent essentiellement en une suite d'accords sur différentes notes dont la partie supérieure se diminue' en variations diatoniques. Chacune se divise en quatre ou cinq puncta, ainsi que les ducties ou les estampies que nous avons étudiées déjà. Et ces pièces, sans
1, Voir RougDou, Xotation.
doute, qui doivent être rapprochées de ces formes spéciales, pouvaient s"exéculer avant le début d'un motet ou de toute autre composition savante qui ne comportait pas de prélude.
En second lieu, le manuscrit nous a conservé trois transcriptions de motets fort développés, dont deux apparliennent au Roman de Fauvel. Le dernier, nous l'avons dit, est incomplet. Comme le Roman de Fauvel, avec la musique qu'il renferme, nous est parfaitement connu, notamment par le manuscrit de la Bibliothèque Nationale (fr. 146 1, rien n'est plus aisé que de comparer le texte vocal original et la transcription
qu'en a donnée l'organiste inconnu du xiv" siècle. Comparaison fort instructive, parce qu'elle nous apprend des habitudes d'exécution de ce temps-là. 11 est malheureux que les dimensions considérables de ces trois pièces en rendent impossible la citation intégrale. Voici donc seulement le début du second de ces motets. Pour faciliter le rapprochement des deux versions, nous donnerons sous la transcription d'orgue le texte original du manuscrit de Paris, haussé cependant d'un ton, pour le ramener à la tonalité choisie par le transcripteur.
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En ces quelques lignes, une comparaison rapide (les deux versions permettra de découvrir immédiatement ce qu'il y avait d'original dans le travail du transcripleur. La version destinil-e à l'orgue ne vise pas à reproduire, note pour note, le texte du motet. Tout de même que les transcriptions pour le luth qui nous apparaîtront nombreuses, un siècle et demi plus tard, celle-ci respecte peu la ligne simple et terme de la pièce vocale. La partie supérieure, notamment, y apparaît traduite en ilitmiiulioii continuelle; autrement dit, les notes de valeur un peu prolongée s'y résolvent presque partout en variations diatoniques fluides, d'un mouvement sans doute assez vif.
Ce parti pris trornementation mélodique continue semble bien caractéristique de la musique instrumentale. Pour les transcriptiurs luthistes qui n'agissaient pas autrement avec les textes, on peut invoquer une explication, en somme, plausible. Ils auraient cherché, dit-on, à suppléer par la multiplicité des notes au manque de sonorité et de plénitude de leur instrument. Le son d'une corde pincée s'évanouit promptement. Aux notes longuement soutenues d'une mélodie n'est-il pas naturel, dès lors, de substituer des ligures plus ornées, synonymes harmoniquenient, et dont chaque note n'avait à se faire entendre qu'un instant très court? Rien de plus naturel en effet. Mais pour notre transcription d'orgue, l'explication ne vaut rien. Mieux que tout autre instrument, l'orgue est apte à soutenir indérmiment les sons. En outre, fiit-il très
1. Je ue m'arrèter.ii pniiil ici ii celles de ces diffi-rences qui sont, proprement, des correcUons ou des cliangenicnls prémédiliJs, ou encore ia reproduction d'un texte qui n'aurait pas été tout ii fait celui du manus-
petit, sa sonorité ne manquerait jamais ni de volume ni d'ampleur. Cependant le transcripleur s'est cru obligé, lui aussi, de varier et de dimiiuter son texte.
Pourquoi donc l'eiU-il fait si l'écriture en diminution n'eût pas paru inséparable — ou presque — de l'écriture instrumentale'? Nous sommes donc amenés à cette conclusion logique, qui concorde d'ailleurs avec ce que nous savons des usages partout en vigueur plus tard. C'est pourquoi nous admettons volontiers qu'il soit presque nécessaire d'imaginer ces pièces instrumentales, ces motets composés ou transcrits pour les instruments, exécutés tout autrement que ne l'indique la précision stricte de la notation. Les jongleurs chargés de leur exécution ne devaient pas se faire faute de varier, à l'improviste, les parties qu'ils avaient à rendre. Au xiii<^ siècle comme au xiv^, ce talent, qui serait peu prisé de nos jours, de broder des variations sur le texte, devait paraître nécessaire et obligatoire pour qui se flattait d'exceller dans son art. Il n'est pas sans intérêt de trouver dans celte humble tablature d'un siècle déjà ancien les premières traces d'une tradition si longtemps persistante et qui contribua si fort à l'évolution de la musique instrumentale.
Ce document vénérable appelle encore d'autres remarques. Si nous le comparons note pour note au texte vocal original, nous allons découvrir, entre les deux versions, certaines différences qui ne sont pas négligeables'. C'est ainsi que, tandis que le motet
crit de Paris. Il y a dans la pièce plusieurs passages en effet où ["harmonie (si l'on peut employer ici ce moll était foncièrement différente de celle du motet. Et g-Miéralemenl le sens de ces variantes paraîtrait procéder d'un esprit plus moderne. Mais ce n'est pas ici le Jieu de s'at-
du Roman de Fauvel débute, monodiquemenl, par une seule vois, l'arrangement d'orgue ajoute, à cet endroit, une basse. Bien plus, à la septième mesure, le transcripleur complète d'une quinte iré) l'intervalle de 10*^ isol, si\ que lui fournissait son texte. (On trouverait ailleurs, dans la suite non citée ici de la pièce, d'autres exemples de cette sorte de remplissage.) Les mesures Iri, 10, 17, 18 de l'orgue nous montrent aussi une partie mélodique ajoutée aux deux parties du motet. Il semble que l'auteur ait voulu achever d'exprimer, en quelque sorte, le sens liarmonique suggéré par les simples intervalles du modèle. Encore qu'il ne convienne point de rien exagérer, n'est-on pas en droit de conclure, de ces particularités, que le sens de l'harmonie n'était pas tout à fait étranger aux musiciens de ce temps et qu'ils pressentaient obscurément déjà la signification abstraite d'un groupe de sons délini, amené par la marche indépendante des divers contrepoints"?
Nous aurions plaisir à asseoir sur de plus nombreux exemples la part de probabilité — déjà notable — que renferment ces conjectures. Malheureusement, cela n'est pas possible aujourd'hui. La tablature d'orgue du Rritish Muséum est unique. Aucun autre document du même siècle ne s'est encore révélé aux investigations des archéologues. Il faudra attendre un siècle au moins pour trouver dans les manuscrits de Conrad Paumann (son Fanilamcntum or(janisandi est daté de 14o2) de nouveaux monuments de l'art d'écrire pour l'orgue. Aucune tablature de luth, soit française on italienne, soit allemande, n'a été conservée non plus pour le xiv^ siècle, où du reste il n'apparaît pas que cet instrument jouit déjà de la vogue incomparable qui, plus tard, fut la sienne.
En ce qui regarde la musique instrumentale, nous voici donc réduits, pour le xn™ siècle aussi bien que pour la première moitié du xv'^ , aux témoignages indirects auxquels nous avons eu déjà recours. C'est dans les manuscrits qui renferment les œuvres vocales — ou plutôt semi-vocales — de ce temps qu'il convient de chercher quelques indications sur l'emploi des instruments. Comme au xiii'' siècle, nous pourrons rencontrer quelques pièces polyphoniques où l'absence des paroles, les particularités connues de notation ou de style, marquent assez qu'elles furent destinées à enrichir le répertoire instrumental des jongleurs. Transcriptions, pièces originales? Ceci importe peu, puisque nous savons déjà que l'art du moyen âge n'avait pas d'idée très nette sur les rapports, qui nous semblent si nécessaires, entre une pièce de musique et les moyens sonores qui la doivent exposer. Mais c'est principalement sur la combinaison des voix et des instruments dans les motets, chansons ou ballades, qu'il sied de porter son attention, puisque ce caractère mixte est essentiel et que si on se refusait à admettre l'existence de ce mélange, l'exécution de la plupart des morceaux serait, bien souvent, impossible et même iuconcevable.
Il est déjà très difllcile, pour la musique effectivement vocale de ce temps, de trouver une disposition
taclier à ces modifications (il n'y en a point de telles, J'ailleurs, dans le fragment cilé).
1. Rondeau //os?, lis, printemps, verdure (publia par J. Wolf dans sa Gescliiclite der mensiiral Notation von iSSO-liHO (1004). Le motet Félix Virf/o, transcrit dans le môme recueil, porte l'indication d'/nfroitus pour (ii'signer le dt^but de la pièce.
Fîallaile notôe De petit po de nient vo/ente. (Ibid
3. On trouvera dans les Sammelbënde der Internationalem Musil:gesellsctiaft (ann^'C 1902-1903), avec plusieurs pièces intéressantes traduites en notation moderne, l'indication des sources où M. J. AN'olf a
acceptable des syllabes du texte sous les notes de la mélodie. Pour les parties que nous affirmons avoir été exposées par des instruments, cela serait presque toujours impossible. Et dans les cas où l'on finirait par trouver une sorte de compromis, le résultat serait si singulier, si insolite, si irrationnel, qu'il serait bien diflicile vraiment de s'en contenter.
C'est qu'en effet, dans les œuvres musicales des musiciens les plus notables du xiv= siècle, de Guillaume de Machaut par exemple, le rôle des ritournelles instrumentales mêlées au chant semble s'être considérablement agrandi. En beaucoup de pièces du moins, motets, chansons balladées, ballades et autres semblables, on trouvera des préludes (désignés quelquefois du nom caractéristique A' lnlroUus\ dont les dimensions atteignent parfois la moitié de la longueur totale de la pièce'. D'autres fois, une partie de triplum purement instrumentale et par conséquent sans paroles se superpose à une partie vocale, le tout au-dessus d'un toior également instrumental, ainsi que c'est presque toujours la règle pour cette partie fondamentale-. Il serait facile de multiplier de tels exemples ou de citer d'autres combinaisons analogues. Mais trop peu d'œuvres du grand poète et musicien français que fut Guillaume de Machaut ont été jusqu'à présent transcrites en notation moderne pour que cette énumération soit bien utile.
Au surplus, nous pouvons trouver, ailleurs que dans la musique française de ce temps, des pages très caractéristiques aussi de ce style mi-vocal, miinstrumental. Les plus intéressantes peut-être, les plus neuves en tout cas et les moins connues, il les faut chercher dans les ouvrages laissés par cette école florentine du xiv" siècle dont M. Johannès Wolf, en 1002, nous a révélé l'existence^. Autant que l'on puisse se tlalter de restituer aux compositions de ces maîtres leur aspect primitif (ce qu'il n'est point aisé de faire avec précision), on demeure surpris de la part laissée aux instruments. Dans les Madriijali, les Cascir, les Ballate des Jacopo di Rologna, des Donato da Cascia, des Giovanni et des Lorenzo di Kirenze, des Gherardello, des Paolo, des Francesco degli Organi, les passages évidemment conllés aux voix sont presque toujours d'une étendue bien moindre que les ritournelles, les interludes ou les conclusions instrumentales. 11 peut quelquefois y avoir doute au sujet de certaines vocalises. Bien que contrastant très sensiblement avec le style essentiellement syllabique des motifs pourvus de paroles, il n'est pas impossible qu'elles aient pu être exécutées par le chanteur. Et nous ne pouvons guère espérer trouver un moyen sur de départir parfaitement le domaine de la voix et celui de l'instrument, qui peut-être, du temps des auteurs, n'étaient même pas rigoureusement délimités. Malgré cette restriction prudente qu'il convient toujours de faire en ces questions de détail, le caractère mixte de ces compositions ne saurait être contesté*.
11 est intéressant, au surplus, de trouver dans une brève notice qu'un contemporain a consacrée à la
puisé, t'nc des principales est le manuscrit 508, fonds ilalicn.de la Bibliothèque Nationale,
4. Si on se refusait, malgré l'évidence intrinsèque, à l'admettre, iî faudrait alors supposer que les trois quarts de la composition s'exécutaient en vocalises sur une syllabe, prise au hasard du Icvte. Vocalises coui>anl les phrases, parsemées de silences souvent répétés et de l'aspect le plus étrange. Il est difficile d'admettre ([Uc ce mode d'exécution, très difficile et rendant les paroles absolument inintelligibles, ait jamais pu être usuel et voulu. Du moins aucun texte ne fait allusion aux particularités bien spéciales qui en résulteraient, Utndis que l'exécution accompagnée d'un instrument est partout mentionnée comme habituelle.
lIISTOinE DE LA AflISIQUE
louanfje du plus célèhio de ces maîtres, l'rancesco Laiidiuo, uiio ini'ntioii très olaiie du imlango des voix pl des insliunieiils. I.andino (i:f.';)-l:i'J';), devenu aveufile dans sa jeunesse, s'était consacré tout entier ;\ la musique et y avait a('i|iiis um- ii-nonirnée universelle. Il est à noter que l'élude des instruments ne rocrupa pas moins que celle du chant ou do la composition, el que ses mérites de virtuose ne sonl
FiG. 313. — FliMe, pelile viole, lulh (d'.iiiros un dessin de l'école Qurentinc, fin xv" siècle). (Louvre.)
pas ceux qui lui valurent le moins de f;loire. Il n'en était point où il n'excellât (... arte primo vivis voci- Ijus, deinde fidibits canere coepit et orr/aiio...), et son rare talent sur ror},'ue lui valut le surnom (Francesco degli Orj;ani) sous lequel il est généralement connu. El l'habileté qu'il parait avoir eue à employer ces instrumenls mêlés à la voix a incité son panégyriste à croire qu'il avait inventé ce genre de combinaisons. « Voulant faire rivaliser avec la voix les instruments qui, dans leurs symphonies variées, rendent un son
agréalde, il les mêla aux concerts des chanteurs, inventant ainsi un troisième genre de musique par l'union de l'une el l'autre harmonie, genre d'un agrément exquis'. "
Uuelles pouvaient être les règles [uécises de ce mélange, quels instrumenls étaient le plus volordicrs mis en usage, et comment, voilà ce que nous ne pouvons guère que souproinier tout au plus, h'idibus canere coepit et w(jitnii, nous dit-on de l.andino. Ceci nous indique — ce (jiie nous savions déjii — que l'orgue et les instruments à cordes, violes ou luths, étaient tenus en grand honneur. J'inclinerais volontiers à croire que, dans la plupart des pièces de ce temps écrites à deux parties (dont la plus grave n'a pas ordinairement de paroles), c'est plutôt le luth <|ue l'on doit se représenter comme instrument accompagnateur. Le luth ou du moins un instrument de sa famille, portatif l't susceptible de rendre ;i lui seul deux parties ou davantage, ce que ne pouvaient faire les instruments à archet. Nous aurons, au xv^' et au xvi" siècle, en Italie, une école, fréquemment citée, de cantori a liuto. Il n'est pas invraisemblable de faiie remonter ses débuts au siècle précédent. Au surplus, le caractère de beaucoup de ces pièces, les Cascie notamment, s'accorde parfaitement avec ce que l'exécution d'un chanteur s'accoiupagnant soi-même parait avoir de spontané, de naturel, je dirais presque d'improvisé. Et il est telle d'entre elles où la forme même des traits suggère invinciblement l'idée qu'ils sont écrits pour le luth, tant est grande leur ressemblance avec les coloratiircs dont les luthistes du xvi'' siècle aiment à animer leurs compositions. C'est le cas de celle dont on lira ci -dessus le début. Elle est l'œuvre de don Paolo, tenorista di Firenze , et se trouve dans le manuscrit 568, fonds italien, de la Bibliothèque Nationale. Itien ne serait plus aisé que Je jouer sur le luth, simultanément, les deux parties qui la composent. Qu'on se la représente donc, si l'on veut, exécutée par un chanteur qui s'accompagne lui-même et dont le luth tantôt exécute seul les longues ritournelles, tantôt double la voix à l'unisson-.
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1. " ... Et quo- rcddunt sonilum coiiciiinum pcr varias syraphonias ore xmulans, humanoque commiscens concentui, tcrtiam quamdam ev utroque coiuraixlam lono musicde specicm adinvcnit jucundilatis inscnuci'. ■>
-, Copcfidaut le manuscrit porlcdcs paroles aux deux voix, non tout au long. Lien entendu, mais coupées, i la voix grave comme à la supérieure, de longs passages où la notation musicale reste seule. On peut donc, si l'on vcul. supposer deux chanfcurs accompagnés.
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Encore qu'elles ne procèdent point exactement des mêmes traditions, les chansons à plusieurs voix de l'école franco-flamande du xv= siècle semblent traitées dans le même esprit que celles-ci, pour ce qui regarde, bien entendu, la combinaison des voix el des instruments. Les œuvres profanes des Dufay, des Binchois, de leurs émules ou de leurs élèves, celles, en un mot, de toute cette brillante pléiade qui, dans les cours de France et de Bourgogne ou bien au service des princes italiens, prépare l'avènement de l'école de Josquin Deprez, ces œuvres — c'est à M. H. Hiemann qu'appartient l'honneur de l'avoir dérinitivenient établi — ne sont aussi que partiellement vocales. DilTérents manuscrits nous en ont fait connaître d'innombrables. Et sans qu'il soit nécessaire de réexposer ici les arguments qui nous avaient déjà servi pour l'art des xin" et xiV siècles, nous sommes forcément amenés à accueillir les mêmes conclusions.
Le type de la polyphonie du xv= siècle, exacte et déjà savante, c'est, pour la musique mondaine, la chanson à trois voix : discant et ténor d'abord (les deux seules vraiment essentielles et écrites en rapports conlrapunliques rigoureux), à quoi s'ajoute le contratenor, qui, tantôt au-dessus, tantôt au-dessous du ténor, mais au même diapason, complète l'ensemble harmonique. Il est rare — très rare — que ces trois parties soient attribuées aux voix. Encore en ce cas exceptionnel est-il nécessaire d'admettre une doublure instrumentale, seule entendue lorsque le chanteur se taira, pour faire retentir prélude, interludes ou postludes, souvent assez, développés. Le plus ordinairement, une seule partie ou bien deux sont exécutées vocalemeiit. Ces chansons, en lesquelles un préjugé tenace persiste avoir quelquefois des œuvres polypbones à voix seules, ne sont donc presque toujours que des pièces à une ou deux voix, soutenues d'instruments, plus rarement des trios accompagnés.
Les trios à voix seules, sans doute, ont pu être pratiqués, mais tout à fait par exception. Et le nombre des pièces admettant comme possible cette interprétation reste, à côté des autres, infime. N'oublions point, au reste, que là où les instruments figuraient, c'est-à-dire à peu près partout, leur rôle ne se bornait pas, au XV" pas plus qu'aux xiii' ou xiv= siècles, à la doublure des voix ou à l'exécution d'une partie harmonique spéciale.
Si l'on essaye maintenant de défiiiir la nature de ces instruments et la manière dont la volonté du compositeur ou la tradition les faisaient figurer dans l'ensemble, il va sans dire qu'on ne saurait arriver à des résultats très piécis. On peut former des hypothèses, des hypothèses même fort vraisemblables. El il le faut bien, si l'on est curieux de faire entendre aujourd'hui telle ou telle de ces pièces, souvent pleines de charme, d'expression, parfois même d'un sentiment presque moderne. Si ingénieux, si bien fondé que soit le parti pris adopté en pareil cas, il ne faut pas se dissimuler ce qu'il a de fragile, ni se flatter d'avoir retrouvé exactement la pensée ou le goût des vieux maîtres.
Cependant nous sommes, pour cette période et
quand il s'agit de musique instrumentale, un peu mieux renseignés que pour l'âge précédent. Au témoignage des monuments figurés, — miniatures, peintures ou sculptures, — très abondant, mais forcément, en beaucoup de cas, un peu vague et peut-être parfois conventionnel, s'ajoutent les indices que l'on peut tirer des œuvres des poètes et les descriptions, plus précieuses encore, des chroniqueurs. Ce n'est pas en ce bref exposé qu'on pourrait les rapporter, encore moins les discuter en détail. Je citerai cependant ce qu'on peut dire d'essentiel de la Chronique de iMalhieu d'Escouchy, texte assez souvent reproduit el de grande importance pour la question qui nous occupe '.
Il s'agit de la description de la Tête du faisan et du grand banquet donné à Lille, le 17 février 14o.3, par le duc Philippe de Bourgogne à divers princes qui y firent vœu de se croiser et d'entreprendre, en Orient, une expédition qu'au surplus ils ne tentèrent jamais.
Célébré, suivant la mode d'alors, avec une profusion à'entremets, c'est-à-dire d'intermèdes de toute sorte, et avec le faste liabituel à la cour de Bourgogne, de beaucoup en ce temps la plus riche d'Europe, cette fête comprenait une importante partie musicale. Deux groupes de musiciens y figuraient, cachés aux auditeurs par deux constructions singulières, élevées, en la salle du festin, au bout des deux tables principales. L'un de ces édifices d'un jour représentait une église, avec des fenêtres garnies de vitraux et munie d'une cloche sonnante; quatre chantres ou enfants de chœur, avec un orgue, y avaient pris place.
Plus profane, l'autre construction représentait un pâté monumental. Ses flancs recelaient 28 musiciens, tant chanteurs qu'instrumentistes.
Je n'énumérerai point ici toutes les pièces de musique que firent entendre, alternativement, les musiciens de l'un ou l'autre groupe, composés, le premier sans doute, des chanti'es de la chapelle du duc, l'autre des ménestrels de la « musique de la chambre », comme on eût dit un siècle et demi plus tard. Toutes, au surplus, n'ont pas été décrites par le chroniqueur avec assez de précision pour que nous en puissions tirer d'utiles éclaircissements. Par exemple, qu'il soit question de chansons à plusieurs voix, si on ne nous dit point qu'elles fussent accompagnées ou non, que pouvons-nous faire d'un renseignement semblable"?
Il n'en est pas toujours ainsi, heureusement. Et si nous groupons les indications suffisamment détaillées, nous pourrons découvrir quelques combinaisons assez significatives. Pour ce qui regarde les voix et les instruments d'abord, « fut joué, ou pasté, dit le texte, d'un leux (luth) avec deux bonnes voix ». S'il s'agit, comme il est proljable, d'une chanson à trois voix, nous nous représentons les deux chanteurs exécutant les parties essentielles, le Superius (ou Discant) et le Ténor. Au luth reviendrait le Contratenor, sans qu'on ne puisse pas supposer qu'il doublât aussi l'une des autres parties ou les deux.
1. La Ckrimiqtw <lt- Mathieu d'Escom-liy {Socièlù de lllisloire de France), vol. 11, ctiap. cix.
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Il lui ùlail l'anal cm eut facile d'oxoculor seul, s'il y avait limi, les piéliulcs, iiilcilmlL's ou postlmles.
L'aulii' l'oinliiiiuisoii ost plus conipliqin'e et plus iTinaiciuabU" : « Joiicreiil los avi-uf^los [ileiix iiiénestiels avfUfjk'S servilours de niondict Seif^neur le duc] de vielles et avec eux, un leu (luth) bien accordé : et cliaiitnil avec eux une danioiselle de l'ostel de la dicte duchesse iioiniiiée l'acquette, dont la clio^e ne valait pas pis. »
Nous trouvons ici une voix de feninie (mention assez rare ;"! cette époque où les dessus sont plutôt confiés à des sopranos d'enl'anls), un luth encore et deux violes (vielles). La voix (Superius) et les deux violes (Ténor et Contratenor) s'y parlaf,'eaient sans doute les trois parties. Le luth pouvait doubler l'ensemble, tout en se réservant à l'occasion l'exécution du dessus, si la voix se taisait dans les riloumelles.
FiG. 314. — AUL'c jouant liu cioraorne. (Triomphe île la Vieriie, (le G. Bellini.)
On peut aussi bien, d'ailleurs, supposer une des violes de diapason [ilus aigu, doublant ou suppléant tour à tour la partie vocale (Superius), l'autre viole chargée du Ténor et le luth appliqué au Contratenoi' ou à la doublure de tout l'ensemble. Toutes les fois, du reste, qu'un témoignage figuré ou écrit nous renseigne sur la nature exacte des instruments groupés dans un ensemble, l'indécision réapparaît s'il s'agit de donner à chacun sa parlie. Et plusieurs interprétations restent possibles et vraisemblables également. Il ne faut pas espérer rencontrer jamais, répétonsle, dans la disposition de détail, une précision et une exactitude dont les contemporains se souciaient peu et qu'ils ne se sont jamais montrés curieux d'imposer par des indications propres à fixer les incertitudes. Car, il est à peine besoin de l'ajouter, si les manuscrits, par la disposition du texte chanté ou par l'emploi des ligatures, laissent assez facilement deviner ce qui doit revenir à la voix et ce qui appartient aux instruments, ils ne marquent jamais quelle sorte d'instruments le compositeur souhaitait voir employée de préférence; on s'en remettait évidemment là-dessus à certaines traditions connues de tous. Plus encore, aux circonstances. Et l'on utilisait le mieux
qu'il se pouvait les instruments qu'on avait sous la main.
Si générale qu'elle soit, celte régie soulFre cependant quelques exceptions, mais bien rares. Dans les recueils parvenus jusqu'à nous, deux ou trois Ibis il se trouve en face d'une des parties une mention désignant expressément un instrument spécial. Par exemple, dans les manuscrits provenant de la cathédrale de Trente publiés ilans les Denlunaler (Ur Tonkunsl in Œstcri-ich, on en lit quelques-unes de cette sorte : Contratenor de finlolirs (Cod. 87, fol. 15 6); Con- Iralciior ad modum litbr iCod. ilO, fol. 131 fc). Nous sommes avertis par là que, dans ces deux chansons, le Contratenor devait s'exécuter dans le premier cas sur quelque instrument {/is<ii/a) de la famille des hautbois ou doucaines; dans le second, sur un trombone sans doute, déjà parfaitement connu au xv« siècle.
Mais, dans cet ordre d'idées, le document le plus significatif provient d'un manuscrit de la Hibliothèque de l'Escurial, que M. P. Aubry a signalé le premier à l'attention des musicologues'. C'est un chansonnier français rédi;ié très certainement vers 1450. IJans ce recueil se trouve une chanson de Pierre Fontaine, papx familiaris et su:v capcllx canlur. Elle est à trois voix, sur les paroles J'aijme bien celui qui s'en ni. Et la partie de contratenor non seulement porte cette indication fort claire : Contra Ténor Trompette, mais encore est écrite de telle sorte qu'aucun doute sur sa nature purement instrumentale n'est possible. Elle est notée sur une portée de huit lignes, et nulle voix humaine ne pourrait pratiquement parcourir l'étendue de deux octaves pleines qu'elle parcourt. Il suffit, pour s'en convaincre, de citer la formule finale qui la résume parfaitement.
Quant à l'instrument appelé ici trompette, il s'agit certainement d'un trombone dont le diapason exact, bien entendu, serait à déterminer, mais un trombone à coup sur, puisque la partie comprend tous les intervalles diatoniques qu'un instrument du genre de la trompette simple ne saurait donner. Au reste, le nom du trombone, en ce temps, est sans doute habituellement sacquebute, mais très souvent on trouve trompette sacquebute, et le xvii- dira encore trompette liarmonique.
Quoi qu'il en soit, ce document est trop intéressant pour que nous ne citions pas ici au moins un fragment de l'œuvre de Pierre Fontaine. 11 ne faut pas oublier, pour bien en comprendre l'elfet d'ensemble, que le Ténor, écrit en ligature sans paroles, était aussi exécuté par un instrument, une viole grave par exemple. La partie de Superius elle-même renferme plusieurs interludes instrumentaux. Là aussi un instrument devait doubler la voix (écrite dans notre transcription comme l'est aujourd'hui la voix de ténor : une octave au-dessus de son diapason réel) et la suppléer, alors qu'elle se taisait. Voici le début de la chanson :
1. Iter Hispatiicum. « Deux chansonniers français à la Bibliolhèqiie de l'Kscorial », dans les Sammelbànde derlilleni. .Uus. GesellschafL, 1906-07, p. 523.
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Superius (Chaut ft instrumpnt: Vinle?)
J'ay-me bien <^eJui ContratenorTrompette (Trombone )
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Si reiiiar(|ualjle que soit ici l'emploi d"uii instrument tel que le trombone dans ce qu'on peut appeler de la musique de chambre, si évidente que soit l'intention du compositeur ou tout au moins d'un arrangeur contemporain, il est à croire qu'une semblable combinaison demeura toujours assez exceptionnelle, pour des a;uvres du caractère de celle-ci. Ce qui tend à le prouver, c'est moins l'absence de textes musicaux réellement affirmalifs, que celle de témoignages du même temps mentionnant l'emploi des cuivres en dehors des grandes exécutions chorales, cérémonies religieuses ou pompes triomphales.
Ces témoignages abondent, au contraire, pour nous révéler d'autres combinaisons dont il en est qui paraissent avoir élé d'usage constant et pour ainsi dire classique. Il semble bien qu'au xv° siècle la technique instrumentale, aussi bien la facture sans doute que la pratique proprement dite et l'habileté des virtuoses, ait t'ait des progrès considérables et décisifs. Plus vague sans doute et indécise encore aux siècles précédents, la distinction se précise entre certains instruments qui paraissent seuls convenables à l'art véritable et d'autres désormais abandonnés au populaire et aux ménétriers d'ordre inférieur.
Parmi ceux que leur perfection et leurs ressources plus riches classent au premier rang, on ne tarde pointa remarquer que les qualités ne sont pas identiques. Il en est dont la sonorité plus soutenue, plus éclalanle, convient aux divertissements de plein air, aux danses, aux marches ou aux cortèges. D'autres, au contraire, se distinguent par le charme et la douce suavité du timbre. Leur jeu se fera valoir principalement dans la musique intime. Et dès le milieu du siècle, sinon avant, le classement définitif des engins sonores en instruments « hauts et bas » est un fait parfaitement établi. Il ne s'agit pas, comme on l'a cru souvent, de distinction entre instruments d'un diapason aigu ou d'un diapason grave. Point du tout. Les instruments " hauts » sont ceux dont la sonorité est éclatante : cuivres et instruments à vent en général. Les instruments « bas » seront ceux dont la sonorité est délicate et douce : instruments à cordes, violes, luths, harpes et autres semblables, et aussi les flûtes, les « douçaines » et les petites orgues portatives.
A ceux-ci seuls revient décidément la charge d'accompagner la voix dans les chansons savantes. Non pas qu'ils ne sachent aussi se faire entendre seuls. Au contraire, nous le verrons; mais leur rôle d'instruments accompagnateurs est essentiel et mérite d'attirer l'attention. L'n texte cité par Morelot' dans le mémoire qu'il a consacré au manuscrit connu de la bibliothèque de Dijon provenant de la chapelle des ducs de Bourgogne, l'établit avec bien d'autres encore. L'anonyme cité par Morelot nous montre deux musiciens fameux du xv siècle, Morton et Heyne, chantant leurs compositions de la sorte:
Sur bas instrumens a planté Ont joué et si fort chanté Qu'on les ouy près de mais...
On comprend aisément que le luth, la harpe, l'orgue aussi, aient promptement acquis, dans l'usage, une prépondérance que nul autre instrument ne leur pouvait disputer. La douceur de leurs sons, la délicatesse de leur timbre, n'étaient pas seuls à considérer. Certes les violes pouvaient se vanter de mérites égaux tout au moins. Mais elles n'avaient point l'avantage de pouvoir réaliser commodément une harmonie complexe.
La harpe, au xive siècle, — nous le savons par une poésiede Guillaume de Machaut, — comptait déjà •2a cordes. C'était donc un instrument très complet et très étendu. Les artistes qui y excellaient avaient, si l'on en croit les contemporains, grandement dépassé le talent de leurs prédécesseurs immédiats. Martin Lefrauc, dans son C/tampion des dames, écrit vers 14b0, fait leur éloge.
Ne face mention d'Orphée Dont les poètes tant descripvenl :
Ce n'est qu'une droite fassée Au regard dos harpeurs qui vivent, Qui si parfaitement arrivent lueurs accords et leurs armonies...
Quoique moins souvent célébré, le luth a déjà inauguré la prodigieuse fortune qui sera sienne un siècle plus tard. Déjà riche de cinq ou six cordes, doubles ou non, c'est aussi un instrument dont Vambitus con-
1. Notice sttrun mauuscrit de Dijon, contenant deux cents chansons du quinzième siècle, Dijon, 1850.
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sidérable so prèle liieii à lu reproduction des combinaisons pol\ pliOMi(|ucs, el, mieux que la harpe, il est apte à rendre, sans diKicullé, le clirnmalisme naissant de eomposilions qui ne se lieiment déjà plus dans le strict diatonisme des modes olliciels.
Un seul de ces instruments, luth ou harpe, suffit donc à la rifiueiir à l'aecompai'nement d'ini, de deux ou de trois chanteurs. La fôte de 1153 nous montre un luth << avec deux bonnes voix », et les monuments figurés abondent en reproduction de clianteiirs accompagnés ou s'acconipajinant de la sorte. Plus souvent cependanl, il semble qu'à l'un ou à l'autre de ces inslrumcnls ou aux deux réunis laiiisi <|u'ils le sont souvent) on ait jugé utile d'en ajouter quelipies autres, susceptibles de mieux faire ressortir par la tenue des sons linipoi tance d'une partie de l'ensemble. Par exemple, ces ritournelles mélodiques où la voix se taisait, ou bien encore telle partie de ténor ilont le rôle de fondamentale harmonique pouvait être utilement marqué mieux que par la voix fugitive d'une corde pincée.
L'orgue convenait très bien pour ces deux usages. Les instiuments portatifs très petits ont dû s'employer exclusivement comme instruments mélodiques de dessus. Ceux dont les dimensions sont plus amples pouvaient comniiidénienL interpréter ténor ou contratenor ou l'ensemble tout entier. Nous venons de voir pareillement les violes dans ce même rôle îles deux violes et le luth avec une voix de femme de la fête de 14S:î). Toutefois, leur usage parait moins fréquent qu'on ne le pourrait croire. Plutùt que de s'unir aux voix, communément du moins, ces instruments (ou leurs similaires les » rubèbes » ou « rebelles ») se l'ont entendre très fréquemment, seuls ou du moins en des ensembles où les voix ne figurent point.
Mais les instruments de la famille des flûtes (flûtes à bec ou flageolet, de préférence au xv" sièclel semblent avoir joui alors d'une vogue sans pareille. Les flûtes sans doute devaient cette faveur au caprice de la mode, et bien des contemporains s'en étonnent et s'en indignent.
... Plutol (liait la folio
Fleule, sole, orde et frivolle
Que les doux loyaulx instrumens...
déclare le traducteur de Sébastien Brandt, l'auteur de la Nef des folz du monde. Mais ces indignations demeurent sans effet. Au siècle précédent, Eustaclie Deschamps constatait déjà le goût de ses contemporains pour cet aimable instrument :
Ciimpains, aprens a fiajoler...
Car princes oyeiil volontiers t.enajol...
Les gens du xV siècle continuèrent à penser làdessus comme leurs prédécesseurs. Ils firent grand cas des flûtes et des flûtistes. Martin Lefranc n'hésite pas à en citer un parmi les plus excellents musiciens, non loin des maîtres, des Dufay, des Binchois, des Dunslable :
Mais jamais on n'a compassé N'en doulseine n'en flajolet Ce qu'ung, naguères trespassé, Faisoit, appelé Verdelet.
Non content d'écouter les flûtes en concert ou mêlées à d'autres instruments, on se plut à les faire figurer dans l'accompagnement des voix. Si l'on s'en rapporte — et pourquoi non'? — au témoignage des monuments ligures, cette combinaison : harpe, luth, flûte, semble avoir été la plus ordinairement en usage avec la voix. Il serait fastidieux d'énumérer la longue
série des tableaux, des dessins, des estampes, des fronlispicos de livres où l'on voit représenté, à côté d'un ou plusieurs chanteurs, ce petit trio instrumental, <lont une peinture de Michael Wolilgemiith, au Musée de Cluny, donne une représentation minutieuse et parfaite.
iJans cet ensemble, assurément, le rrtie de la flûli; est celui (jue nous pouvons déterminer avec le [)lus de certitude. Doubler la voix supérieure, la suppléer quand elle se taisait, sans doute aussi redire à l'occasion le Superius tout entier brodé de diminutions ingénieuses : voilà ce qu'on lui pouvait demander. Luth et harpes faisaient le reste. Kt certes la nature de la flûte la désignait pour ce rûle. Son timbre, agréable et doux, tranchait très bien cependant sur le murmure des cordes. D'autant mieux (|ue, maintes fois, la flûte représentée semble trop petite pour avoir pu exécuter sa [)artie autrement qu'à l'octave, au moins, de la note écrite. La facilité de son doigte' rend la flûte un instrument très agile, donc excellent pour les traits rapides et les variations brillantes. Ajoutons enfin qu'en ces temps où la facture devait être encore assez imparfaite, la simplicité même de son mécanisme lui assurait l'avantaL'e presque certain d'une justesse el d'une égalité satisfaisantes.
En dehors de son emploi comme accompacnement des voix, ce petit ensemble, régulièrement constitué, pouvait s'employer parfaitement à l'exécution purement instrumentale des pièces. Transcriptions de polyphonies vocales ou compositions originales, ces morceaux ne dill'éraienl assurément que très peu de forme et d'écriture. 11 ne semble pas que les contemporains en fissent la différence. En dehors des musiques spécialement faites pour régler les évolutions des danseurs, il apparaît clairement que le répertoire des ménestrels joueurs d'instrument ne dilTère pas de celui des ménestrels qui sont véritablement des chanteurs. Les uns comme les autres, dans les mômes circonstances et devant le même public, jouent ou chantent les mêmes chansons.
Le passage déjà signalé de la chronique de Mathieu d'Escouchy nous indique quelques-unes des combinaisons sonores qui plaisaient alors. Par exemple : un luth, une douçaine « avec un autre instrument concordant ». De ce dernier, si vaguement indiqué, inutile de vouloir rien dire. La douçaine, instrument à anche doulde comme le hautbois', mais, ainsi que son nom l'indique, au timbre doux et sans éclat, compte parmi les « bas instruments ». Elle pouvait donc très bien s'allier ici au luth pour l'exécution purement instrumentale de quelque chanson.
Plus loin, le chroniqueur mentionne quatre ménestrels jouant de c< tleutres (flûtes) très mélodieusement » : des pièces de danse sans doute et assurément à plusieurs voix. Quoique l'habitude d'établir, pour chaque sorte d'instrument, une famille complète du grave à l'aigu, ne se soit régulièrement introduite qu'au cours du siècle suivant, les monuments, déjà au xv siècle, nous font voir des flûtes à bec de dimensions et par conséquent de diapasons fort divers. Hien n'empêchait de les combiner barmoniquement entre elles. Un autre chroniqueur du même temps, décrivant les fêtes du mariage du duc Charles de
1. 11 est très probable que 1.1 douçaine est ua instrument analogue au cromorne. sinon le croniornc lui-même (cf. Monastsftefte der I. AI. G., i90'i-l910, p. ôSO, art. do M. Curt. Sachsl. c'est-à-dire un instrunit-nt a ancbe double, mais à corps cylindrique comme la clarinetlc moderne, au lieu du cor[is conique du hautbois. Cette perce donne au timbre ([lour le cromorne du moins) une couleur particulière, légèrement caverneuse, mais très douce et fort agréable.
EXCA'CLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET niCTIOXXAIRE DU COXSERVATOfRE
Bourgogne avec Marguerite d'York, célébrée à Bruges en 146S,cite également un quatuor de flûtes analogues. Quatre ménestrels enferme de loups îles musiciens apparaissaient dans ce divertissement sous des déguisements d'animaux divers) se montrèrent dans la salle « ayant flustes en leurs pâlies el commencèrent lesdits loups à jouer une chanson»...
Enfin, à côté de ces combinaisons d'instruments de tonalité plutôt discrète, signalons-en, chez le même Olivier de la Marche, une autre où apparaissent les « haults instruments » aux éclats plus rudes. Des fenêtres d'une construction en forme de tour « saillirent trois chèvres et un bouc moult bien et vivement faiclz. Le bouc jouoit d'une trompette saicqueboute, et les trois chèvres de schalmayes. Et en cette manière jouèrent un motet... »
Le schalmaije [sclialiiiei, nom allemand du chalumeau ou hautbois) s'unissait ici avec la sncquebute, notre trombone moderne. Combinaison dont nous trouverons plus tard d'autres exemples nombreux toutes les l'ois qu'il faudra réaliser une sonorité éclatante et majestueuse.
Le répertoire des joueurs d'instruments ne se bornait pas seulement aux pièces savantes à plusieurs parties. La musique harmonique n'était pas encore, comme elle l'est aujourd'hui, la musique tout entière, et dans les fêtes les plus richement ordonnées, des morceaux figuraient avec honneur, purement mélodiques et confiés à un seul instrument. La virtuosité de l'artiste, la justesse et la vivacité de ses traits en faisaient sans doute le plus grand mérite. Mais peut-être, s'il nous en était resté quelque chose, pourrions-nous retrouver dans l'ordonnance de ces fantaisies quelque chose de la composition régulière et symétrique de ces estampies déjà signalées comme lesipremiers monuments de notre art instrumental. Quoi qu'il en soit, — Mathieu d'Escouchy l'atteste pour les fêtes de Lille de 14:;:!, — ces morceaux non accompagnés ne paraissaient pas indignes d un auditoire d'élite. Il cite avec honneur parmi les » numéros 1) de ce riche programme « un bergier qui joua d'une musette moult nouvellement » et un « cornet d'Allemagne ». Figurait encore dans ce concert cette petite ilûte à bec à trois trous, jouée d'une seule main et dont la mélodie s'accompagne au bourdonnement du long tambourin que l'artiste, de l'autre main, percute d'une seule baguette. Sous le nom de (( tabourin », qui désigne l'ensemble des deux ins-; Iruments (ils ne vont jamais l'un sans l'autre), cec' plaisait extrêmement au xv= siècle. Longtemps encore après, les « tabourins >< figurent parmi les ménestrels attachés aux cours des princes. « Trois tabourins jouèrent ensemble une très joyeuse chanson... » Ensemble, cela veut dire ici, très vraisemblablement, à l'unisson. C'est du moins la seule manière dont on puisse s'imaginer la chanson dite, sur leurs petites tlùtes toutes pareilles, par les trois « tabourineurs ». Parmi les instruments qui jouent seuls, dans cette fête de 1453, l'orgue enfin figure avec honneur. L'édifice construit en forme d'église, avec ses vitraux et sa cloche, renfermait, à côté des quatre chantres ou enfants de chœur, un orgue : sans doute de dimensions médiocres et tel, par exemple, que celui qui est si minutieusement figuré dans le célèbre Triptyque ckl'Aijneau de Van EycU. Quoiqu'il en soit, cet orgue se fait souvent entendre. Peut-être accompagne-t-il
les voix quand les chantres exécutent motets ou chansons. Le chroniqueur ne le dit point explicitement. Mais, de même que les musiciens de ce groupe alternent avec ceux que le pâté recèle en ses flancs, de même dans l'église alternent chantres et organiste. .Sur neuf morceaux exécutés, l'orgue en dit seul quatre pour sa part.
Remarquons qu'il s'agit ici d'une fête toute mondaine et que les pièces que les chantres avaient à rendre, pour être quelquefois qualifiées de motets au lieu de chansons, n'étaient pas plus, assurément, morceaux de musique religieuse que la grande majorité des motets du xni" ou du xiv= siècle. Pour les auditeurs du xv siècle l'orgue n'était nullement, en eliet, un instrument spécifiquement destiné à l'art sacré. Il apparaissait déjà bien dans l'église en ce tempslà, mais son usage y était encore fort loin d'être général, encore moins exclusif. Et quand il se risquait dans le temple, il n'y était rien de plus qu'un instrument comme les autres. La musique profane le revendiquait tout aussi bien pour elle, et dans ses combinaisons habituelles il ligure avec honneur.
De l'art des organistes de cette époque, il'subsiste un monument du plus haut intérêt et qui suffit, à lui seul, à nous instruire assez parfaitement du point où ils étaient alors parvenus. C'est l'œuvre de Conrad Paumann, né à Nuieniberg vers 1410, mort à Munich en 1473, comblé de gloire et d'honneur pour le talent incomparable qu'il avait acquis, quoique aveugle, sur divers instruments, notamment sur l'orgue. Son Fundamenlum organisandi, daté de 14b2, est le plus ancien recueil de musique d'orgue parvenu jusqu'à nous.
Plus peut-être que par la valeur des pièces, assez nombreuses, qu'il renferme, il vaut par ce qu'il nous enseigne de la technique des organistes d'alors et de ce qu'on exigeait de leur talent. C'est surtout, en quelque sorte, un recueil d'exemples et de préceptes, de formules et d'indications propres à rendre familier aux artistes de ce temps l'ait de transporter au clavier les œuvres demusique quelles qu'elles fussent, de préparer, par des préludes appropriés, l'audition des pièces vocales, de traiter avec les ornements et les coloratmcs appropriés des thèmes mélodiques connus. En un mot, ce livre réunit, en une manière de compendium, tous les artifices convenabrcs pour adapter à l'orgue toute musique et pour adapter l'orgue à toute musique. Il est à croire que ce talent particulier était alors le plus indispensable aux organistes. Leur répertoire, improvisé dans la l'orme et dans les détails, pouvait comprendre tout ce qu'on écrivait autour d'eux, pourvu que l'exécutant lût parfaitement au fait des transformations nécessaires. 11 se peut — c'est même probable — qu'il existât déjà des compositions spécialementconçuespour l'orgue. Mais, le plus ordinairement, les organistes se devaient borner à traiter, suivant les règles imposées par la technique et les ressources de leur instrument, soit des thèmes, soit des pièces, religieuses ou autres, déjà élaborées complètement sous une aulre forme.
Ce serait peut-être dans les préludes — Prscambulum, comme dit le manuscrit — que la part d'invention resterait la plus considérable, si ces pièces, assez courtes, étaient autre chose que l'exposition plus ou moins variée d'une formule vocale, d'une cadence un peu prolongée. Qu'on en juge par cet exemple :
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Cela n'est pas d'un art très profond, et relTort du conipo?iteui' s'y borne à la rec-lierclie di; vaiialions ingOniriises et agréables. Pareillement, quand il se borne à Iranscrire, pour son clavier, quelque chanson ou quelque inolel, il n'excèile point ces limites modesles. L'adaptateur inconnu du motet tiré du Roman de lùiKcel (nous avons cité celte pièce), un siècle auparavant, n'opérait pas aulremenl. Ses successeurs, au xv« siècle, n'ont fait qu'étendre un peu ses procédés sans les transformer le moins du monde'.
En principe, il n'en va pas autrement pour les pièces où le musicien s'applique à traiter un thème connu, profane ou religieux, il n'importe. Ces compositions sur un lenor donné prennent cependant un caractère assez original par la liberté avec laquelle ce ténor est toujours inlerprété. Au contraire des œuvres des déchanteurs d'aulrefois, où le ténor reste toujours sans changement ou du moins n'est raodilii' que dans son rythme pour pouvoir entrer, de gré ou de Ibrce, dans le cadre du mode choisi, il est ici, lui aussi,
varié et travaillé de façon assez curieuse. Chaque cellule, chaque note en est amplifiée et étendue de telle sorte, il se joint à la signification harmonique primitive tant d'incidences, presque indépendantes parfois dans l'ensemble, que la mélodie primitive n'est guère reconnaissable du premier coup. .S'il est permis de le dire, c'est comme un premier et timide essai de la grande variation beethovenienne, — toutes proportions gardées, bien entendu, et sans vouloir rapprocher des œuvres d'une portée si inégale.
Il convient de citer au moins un fragment de l'une de ces pièces, souvent assez développées. Et avant d'en donner le texte, nous reproduirons le thème choisi par le compositeur. Il se trouve, par un hasui-d heureux, dans un manuscrit du même temps (relié dans le même volume). La comparaison de cette simple mélodie avec son interprétation instrumental'e ne manque pas d'intérêt.
Voici le début de ce chant, exposé monodiquement dans le manuscrit en question :
-rw'
=°^FF
nrre-
r etc.
Qu'est devenue cette phrase grave et une sous la I dessous d'un contrepoint dont les colaratwe^ n'ont
main du compositeur qui la mit en œuvre? Voyons la pièce d'orgue de Paumann, et de quelle façon, au-
rien qui ne nous soit déjà familier, varié le ténor fondamental.
a disposé et
Tenor"Benedici(e Allmechliger Got'
CONRAD PAUMANN
1^ L .. j 1 in
--J n j jv
(La)
(Sol)
1 . Il n'est pas sans intérêt, â ce propos, de remarquer que cette similitude s'étend môme à la notation. Le Fundamenrum organtsandî unit pareillement I c-criture musicale mesurée (notes sur portéei et la tablature par lettres. La partie supérieure est seule écrite sur la portée, les
autres (tcnor et contratcnor) en lettres au-dessous. Des indications complémentaires marquent au besoin (comme ce sera la règle pour les tablatures de lutlij les différences de valeur.
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H est assurémenl aisé, à l'analyse, de retrouver dans la mélodie de ce ténor celle du chant oiiginal. Il n'en est pas moins vrai que le travail iniiénieux du coraposileur l'a singulièrement transformé, comme on peut s'en convaincre par l'indication des notes primitives placées au-dessous du texte. L'intérêt singulier de celle transformation (qui en lait tout autre chose), c'est qu'elle n'est point rythmique, mais essentiellement mélodique et harmonique. Il est curieux et digne de remarque de trouver déjà, dans la technique des organistes du xv siècle (car rien n'autorise à penser que Paumann ait été seul à composer dans ce goi'lt), les premiers rudiments d'un procédé de développement qui devait avoir une si grande importance dans l'évolulion progressive de l'art'.
Il est donc heureux, pour notre connaissance de la musique instrumentale de ce temps, que les manuscrits de Paumann aient été conservés. Car ces monuments inestimables sont à peu près les seuls qui nous en restent. Aucune tablature de luth du xv» siècle ne parait être arrivée jusqu'à nous. Et pour trouver les moyens d'étudier les premiers témoignages de la riche littérature de cet instrument, si intéressante au point de vue de l'étude des formes musicales, il faut attendre les premières années du siècle suivant. Il est très vrai que quelques-uns des nombreux livres imprimés que renferment les bibliothèques remontent aux toutes premières années du siècle. Ils renferment l'œuvre de musiciens qui avaient fleuri dans l'âge précédent. Cela est manifeste pour les premières éditions de Petrucci et pour les compositions d'un des premiers luthistes allemands qui nous soit connu, cet
1. La Ir-iiiscription compli-te du Ftoidajnentum orf/tmisandi Je Conr»d Paumann a itù publiée cm ISOT dans le second volume des JahrbUcker (tr musikalische Vissenschaft Aeït. Clir;sander, par F. \V. .Arnold, avec une étude sur le musicien et son œuvre.
Hans Judenkiinig, qui fut peut-être un élève, tout au moins un imitateur de Paumann, luthiste excellent lui aussi. Mais nous reporterons cependant l'examen de ces livres au moment d'aborder l'art du xvi« siècle.
Pour nous aider à concevoir, approximativement tout au moins, ce que pouvait être le répertoire des ménestrels que les princes du xv<= siècle entretenaient à leur cour et dont l'art déjà compliqué et brillant venait apporter aux fêtes et aux réjouissances leurs magnitîcences sonores, il faut se garder de négliger certains documents qui, sans la satisfaire pleinement, piqueront au moins notre curiosité. Il demeure en effet quelques pièces instrumentales du xv« siècle, non point écrites pour un instrument seul, se suffisant à soi-même, tel que l'orgue, le luth ou la harpe, mais en parties, pour un petit groupe de musiciens.
Ce ne sont guère, il est vrai, que des transcriptions de chansons, et la forme de ces petits morceaux ne nous apprendra rien de très caractéristique. On peut en lire un certain nombre, par exemple, à trois ou (jualre voix, dans ce recueil {Liederbiiclt} de Berlin qu'Eilner a reproduit dans ses Moiiatsheftc de 1S75. Cependant, si ce sont des chansons, celles-ci n'ont pas tout à fait l'aspect de celles qui semblent vraiment destinées à la voix. Plus rythmiques, plus animées, plus allantes, elles paraissent bien de véritables airs de danses, et, telles qu'elles se présentent, elles n'olfrent point le retour périodique et caractéristique de certaines phrases qui, dans les chansons vocales, sont ordinairement imposées par la forme fixe du petit poème, rondeau ou ballade, lequel en fait le texte.
On en jugera, au surplus, par l'exemple suivant emprunté à Kitner. Il offre l'avantage d'être de la composition d'un musicien, Carmen, cité par Martin
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fliiello, soi'tie lie ses mains, ou le morceau n'csl-il qu'une inise en œuvre nouvelle d'ini thème à lui emprunti'? J'inclinerais, sans rien afiirmer, vers la sci^ondi: liypollii'sc. L'écriture, toute en imitations (■anonii|ues n'^nliores et soutenues, entre leSiipcriiis ol le Trnor, n'est déjà plus celle drs miliciens de la première moitié du siècle.
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II est bien entendu que la notation originelle des pièces du Liederbucli de Berlin n'indique nullement pour quels instruments ces petites compositions furent écrites. Et il n'est pas moins certain que, suivant l'usage de ces temps-là, le musicien ne s'est pas du tout inquiété de savoir comment et par qui sa musique serait interprétée. 11 s'en remettait, comme on le fera encore longtemps après lui, aux usages, aux circonstances et aux ressources dont on disposerait. Aussi bien, quels que fussent les instruments choisis, pourvu que leur diapason restât proportionné à la partie qui leur était assignée, l'effet ne pouvait être ni diminué ni modifié. Ne cherchons point, dans la musique des primitifs, à préciser ce qui ne le fut jamais et ne le pouvait être, et représentons-nous ces airs de danse exécutés par tel ou tel groupe d'aitistes qu'il plaira d'imaginer, d'après'les témoignages contemporains. Ce sera, si l'on veut, des joueurs de violes ou derubèbe. Nous savons que ces instruments
étaient fort goûtés dans la musique instrumentale. Et Martin Lefranc n'a pas manqué de marquer, pour la postérité, le passage à la Gourde Bourgogne d'artistes anglais de cette sorte, dont le talent avait étonné même les plus grands artistes d'alors.
Tu as bien les Anglais ouy Jouei' à la Cour de Bourgongne ; N'a pas certainement ouy, Fut-il jamais telle besongnc?
J'ay veu Binchois avoir vergongne Et soy taire emprès leur rebelle.
El Du Fay despite et frongne Qu'il n'a mélodie si belle.
\\i surplus, il est un monument iconographique célèbre qui, maintenant, résumera à merveille tout ce que nous croyons savoir des habitudes des artistes d'alors pour ce qui regarde le choix et le groupement des instruments dans la musique d'ensemble. C'est la belle suite de planches gravées attribuées à Albrecht Durer et connue sous le nom de Tiiomphe de
Maximilien. Commenté par les indications d'un manuscrit de la Bibliothèque inipéi-iale de Vienne qui renferme les indications fournies à l'artiste pour l'exécution de son travail, ce document parait d'une précision qui ne laisse aucune place à la fantaisie. Dans le vaste cortège organisé en l'honneur de l'empereur, les musiciens tiennent une place importante. .Soit à cheval, puisqu'il s'agit d'une sorte de raarclie triompliale, soit placés sur des chars traînés par des animaux divers, ils constituent une suite de petits groupes séparés, suivant les affinités que les artistes remarquaient alors entre les différentes sortes d'instruments. Et nous avons ainsi l'image exacte, dans l'exercice de leurs fonctions, des éléments artistiques qu'une cour somptueuse pouvait réunir et mettre en œuvre. A la vérité, le Triomphe de Maximilien, daté de" lol2, nous reporte un peu au delà du siècle que nous venons d'étudier. Mais la différence n'est pas grande. Les artistes que l'empereur Maximilien avait à son service s'élaient formés dans la
seconde moitié du xv siècle. Élèves et héritiers des maîtres de cette période, ils en avaient assurément conservé les traditions et les habitudes, pour une très large part tout au moins.
La chapelle, la musique' de la chambre, les musiciens de guerre ou de carrousel, rien ne manque dans celte revue, vraiment complète. Voici des bandes de trompettes, régulièrement constituées avec les timbaliers dont les timbales fournissaient à leurs fanfares l'accompagnement déjà consacré. Voici, soutenues des roulements des tambours, les Hùtes. Flûtes traversiéres, assez semblables de proportions et de diapason par conséquent à celles de nos orchestres. Telles quelles cependant, elles paraissaient un instrument de guerre, comme le sera un peu plus tard le lifre des bandes suisses. Et le maître qui les conduit, Anthony de Dornstadt, a soin de rappeler qu'il '< tlûta " pour le belliqueux empereur Maximilien .< en maints durs combats et chevaleresques bans ». Plu£ arlistisques déjà, ou du moins se révé-
Fici. 315. — Joueurs de luth et de viole. (Triomphe de Mniimilieii.)
!ant propres à l'exécution d'une musique harmonique complexe, apparaissent des bandes de trombones et de hautbois, constituant un véritable orchestre militaire. Un véritable orchestre, c'est bien le mot, puisqu'on y voit dix hautbois ordinaires, cinq d'un modèle plus grand (hautes-contre ou tailles?) et dix trombones altos ou ténors!
Tous ces musiciens figurent à cheval. Viennent ensuite, placés sur des chars, les artistesjouant d'instruments plus délicats et moins rudes, ceux qui constituent ce que le manuscrit de Vienne appelle proprement « la musique ». En premier lieu, un groupe de luths et de violes [Laiiten und Rybeùen) : trois luths, deux violes. L'un au moins de ces musiciens isinon deux) semble chanter, liien de plus naturel. Et celte combinaison d'archets et de cordes pincées fournissait aisément un accompagnement parfait à la voix, tout en pouvant servir à l'exécution de pièces instrumentales.
Un autre char porte des instruments plus éclatants : deux hautbois, deux cromornes de taille différente, un trombone. Ce groupe de «hauts instruments » (nous l'avons vu réalisé déjà dans la fête de
1468| parait très propre à l'exécution des danses, aussi bien que des musiques de fête où la vigueur de la sonorité n'était pas déplacée.
Contrastant avec celui-ci, un autre char porte la II musique douce » {Musica : suess melodey). Nous y trouvons des instruments plus variés, mais tous d'intonation fine et suave. Un tambourin d'abord {Tàmerlin), c'est-à-dire un de ces « tabourineurs » déjà signalés, dont la petite flûte droite, jouée d'une seule main, est soutenue du tambourin proprement dit, frappé d'une seule baguette. En 151:2 donc, la mode n'était pas encore passée de ce petit ensemble, propre à rendre seulement une musique très simple et de caractère populaire. Le tambourin se joignait-il aux aulres artistes? Cela semble peu probable. Quoi qu'il en soit, voici à côté de lui des instruments à cordes. Deux luths : l'un petit [(Juintern], un plus grand [Grosse laulen) ; deux violes : une basse (liybeben\, un dessus (Fî/rfe/), et enfin une harpe. Puis encore deux flûtes à bec : une petite et une grande. Ces sept derniers instruments peuvent parfaitement sonner ensemble, aussi bien pour accompagner les voix que pour exécuter seuls. Et nous avons ainsi, réalisée, une
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FiG. 31(5. — Hautliois, cromornes, trombone. (Jrinmplu ilc Mn.iimilicn.)
fants, en habit de chœur, chaulant sur un seul grand livre ouvert. Avec eux, portant aussi le costume ecclésiastique, deux musiciens : un cornet {'/.incUen) et un trombone. Hieu que le rôle de ces instruments
dans la musique polyphonique d'église ait toujours été trop pou indépendant des voi.x pour valoir d'ùtie étudié alors qu'il s'agit de musique instrumenlule proprement dite, il convient cependant de signaler
I-'io. 317. — Tabourin, srand el pctU lulh, dessus et basse de viole, harpe. [Triomphe ilf iliixiiiiilieii.]
leur présence. Il semble résulter des notes manuscrites que leur mélange avec le chœur où ils soutenaient l'un — le cornet — toujours les dessus, l'autre — le trombone — sans doute ordinairement les basses,
était alors, dans la chapelle impériale, une innovation récente. Quoi qu'il en soit, ce renforcement de certaines parties de l'ensemble vocal parut promptement indispensable.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQVE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIfiE
Au xvi= siècle nous trouverons partout en France, en Italie, en Allemagne, les « cornets de musique » employés à doubler les voix des enfants, ou plutôt à exécuter leur partie en diminutions savantes et rapides, tandis qu'à l'autre extrémité de l'édilice contrapuntique gronderont les trombones, ou bien — en France surtout — les serpents, les grandes basses de hautbois ou de cromorne, les bassons.
Les affinités entre instruments de diverses sortes, telles que les groupes de la musique du Triomphe de Maxiinilien, par leur composition, nous les révèlent, ne devaient perdre pour les artistes du xvi" siècle aucun de leurs caractères d'impérative évidence. En fait, toute la musique instrumentale de cette époque — j'entends celle qui n'a pas pour interprète un virtuose unique — s'établit d'après les mêmes principes.
Toutes les fois que l'art musical s'emploiera à rehausser la splendeur d'un grand spectacle, d'une cérémonie pompeuse, partout où il aura à déployer sa puissance la plus efficace, nous verrous alterner successivement chacun de ces petits «orchestres »,àpeu près tels qu'ils avaient pris place déjà dans la pompe du cortège que fixa, pour la postérité, le burin du graveur du Triomphe. Les ballets, les intermèdes des comédies, les entrées de souverains, les bals de cour, partout où les ressources sont assez abondantes, s'enrichissent de leurs sonorités variées, moins habiles à s'unir qu'à se faire valoir par des contrastes tranchés. De ces instruments dillérents, les uns paraîtront seulement propres à se faire entendre seuls, leur éclat ne paraissant point pouvoir s'unir aux accents des chanteurs. D'autres, au contraire, sans renoncer à se
FiG. 318. — Orgue poiliilif el régale. (Triomphe île iUaimUien.)
produire en concerts, seront jugés convenables à l'accompagnement des voix. Pour elTacé qu'il soit, ce rôle ne les diminuera point. Ils resteront, ceux-là, les plus nobles et les plus estimés. Quand le drame lyrique, au début du xvi= siècle, nailra de l'elîort des humanistes florentins, les compositeurs qui s'essayeront en ce genre renouvelé, croient-ils, de la docte antiquité, n'en voudront point d'autres pour soutenir la déclamation de leurs acteurs. Ils jugeront inutiles et barbares la plupart de ces instruments variés dont le moyen âge s'était délecté. Fn Italie surtout, le triomphe de l'Opéra marquera leur définitive décadence. Le plus grand de tous, Monteverde, s'il s'esl plu, en son Orfeo, à résumer magnifiquement tout ce que l'art des ordonnateurs de fêtes princières avait élaboré jusqu'alors, n'a jamais renouvelé cette tentative. Ses autres opéras ne confient guère aux instiuments que l'abstraite harmonie sur quoi la mélodie s'exalte. Confinés dans ce rôle effacé, mais nécessaire, ceux qu'il a
conservés (si peu nombreux, du resteli ne sont plus appelés à faire valoir le charme ou l'éclat de leur timbre. Et la fêle sonore où nous convie l'orchestre — à l'ancienne mode — de VOrfeo n'a pas eu de lendemain.
Faut-il citer ici de multiples témoignages de la persistance, au cours du xvi" siècle, des traditions orchestrales établies par le précédent siècle'? De nombreuses descriptions de fêles musicales de ce temps ont été maintes fois données. Intéressantes d'ailleurs et nécessaires, faute de mieux, puisque, en somme, de toute la musique de ces solennités magnifiques il ne nous est guère resté que ces descriptions, quand il nous en est resté quelque chose. Fncore souvent sontelles, ces descriptions, trop vagues ou trop confuses pour nous apprendre beaucoup.
Voici, par exemple, le récit, tiré d'une lettre d'un contemporain, de la représentation devant le pape Léon X, en 1518, des Siippositi de l'Ariosle. liaphaël
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avait peint les décors de celte comédie, dont chaque acte s'accompa;,Miail d'un intermède do musique. Inconnus, bien entendu, le nom de l'auteur et le texte de ces musiques. Mais nous avons quelques renseifinemeiits sur la composition des groupes d'exécutants. Hautbois i;)i//'eri), deux cornets, cornemuses', en voici un. Violes et luth, c'en est ui\ autre. Un petit orgue « aux sonsvarii'S >> se l'ait entendre aussi, proliahlement seul. Les autres combinaisons ont recours aux voix : une voix avec une lliMe et un groupe de chanteurs en concert.
Sautons quehiues années et passons en Krance. Vo.vons la pompe qui accompagne l'entrée de Ilenii II à Houen en llioO. C'est un cortège mythologique où figurent, en diverses scènes, des personnages costumés à l'antique. Il y a des hérauts, sonnant de trompettes contournées selon la forme des buccins et du Ulmis des légionnaires romains. A côté, un groupe moins décoratif, mais plus moderne : un petit hautliois, un cornet droit, un cornet courbe, une sorte de trombone. Des instruments du même genre résonnent aux mains des Tritons qui font cortège à .^rion monté sur son dauphin et accompagn.Tnl de son luth les cliants qu'il fait entendre. Plus loin, un trio de sirènes jouant des « doucines » (douçaines ou cromornes sans doute, ou peut-être tlùtes douces). Enfin, sur un grand char, un groupe plus important: Orphée et les neuf Muses. Orpliée joue de la harpe : les .Muses sont neuf joueurs de viole dont les instruments « rendaient d'excellentes voix correspondantes aux doux accords d'Orphieus ».
Avec bien plus de détails encore, le poète Jodelle, organisateur ordinaire des fêtes et mascarades de la Cour lie France, nous a laissé la description d'une de ces ordonnances pompeuses où se plaisait l'esprit nourri d'antiquité des hommes de la Renaissance. C'est VÉpithatamede Madame Maruuerite, sœur du roy Henri II Irc-; clireslien, duchesse de Snvoie. La cérémonie est de lob9. Il s'agit encore d'un cortège allégorique où figurent « Chantres et sonneurs », c'est-àdire chanteurs et instrumentistes, sous les traits de héros, de poètes ou de divinités antiques. Plus poète assurément que musicien, encore que, ainsi que tous les poètes de la Pléiade, il goûtât pleinement le charme de la musique, jodelle a fait chanter presque tous les personnaces de sa mascarade. Mais, en ce que les voix récitaient ainsi , la musique instrumentale tenait assurément grande place : qu'il s'agit de ritournelles longuement variées ou développées, de répétitions intégrales des mélodies reprises aux instruments ou d'airs alternant avec les couplets dits par les chanteurs. Malgré tout ce qu'elle laisse à deviner à notre curiosité, la description de cette fête musicale reste d'un intérêt singulier en ce quelle révèle de la complexité colorée de cet art du xvi= siècle, que nous croyons connaître et dont une partie seulement
a survécu, sans même les traditions d'exécution (|ui lui donnaient la vie.
Ce sont tcjujoiirs, suivant la coutume, que nous connaissons, de petits groupes do musiciens i|ui évoluent séparément :
Ainsi lotis st'i>:iri^z, trois i trois, quatr<' îi quatre, Ne siuilTrciil lu plaisir par le discunl combattre...
Mais laissons la parole au poète. Pliébus, Amphion, Pan et Orphée composent le premier groupe, représentés par quatre musiciens du roi : Cuillaume Le Houlanger, sieur de Vaumesnil, Charles Kdinthon, Jean Dugué, Thomas Champion dit « Million ». Les deux premiers jouent du luth, dont ils accompagnent sans doute tour à lour leur voix; Dugué joue des régales, Mithoudu clavecin :
l.cs Jeux, dessus le luth, dont comme Dieux ils sonnent Doucement un sonet doux et hautain fredonnent Que sur ce jour j'ay fait : les deux autrcit suivans Accordent au sonet et au son, émouvans I^';\me plus ai;;renient : l'un touche ses réf^ales Alix sept tuyaux de l'an Arcadien essaies, Et l'autre un clavecin accorde payement Kt selon sa partie avecl'autre instruineul...
De quelle façon ces instruments se combinaient-ils entre eux et avec la voix'? Il semble bien que ces quatre artistes jouassent deux à deux, le clavecin et la régale répondant à la voix et au luth, c'est-à-dire traitant le même thème d'une façon dillérente ou exposant une ritournelle longue et développée. Ce que le texte insinue clairement, c'est que, les instruments jouant par deux, l'un exposait la mélodie lavec son accompagnement aussi) sous la forme simple, l'autre la même en variations.
Quand l'un d'eux tient le plain, l'aulre, dessus, fredonne, El le tiers fredonnant, le quart pleinement sonne...
Ce mode d'exécution, dont nous trouverons des exemples nombreux dans les pièces à deux luths qu'on lit en divers recueils, peut nous iiarailre singulier. 11 n'en était pas moins couramment usité. La vogue en durera longtemps.
Vient ensuite un chœur : les neuf Muses représen-
319. — Luth et harpe accompagnant la voix (d'après une figure du Citniaiiil de Stullganl, 1609).
1. Ces cornemuses icornamuti) ne sont point sans doute l'instrument à réservoir d'air cher aux musiciens rustiques. Le mot désigne, en italien, une sorte d'instrument à anclie double voisin du cromorne, mnis sans doute à tuyau droit. Le terme cornamuti storti désigne en italien les véritables cromornes à crosse recourbée.
tées par sept femmes et deux enfants. Ni le nombre des voix ni leur disposition ne sont indiqués. Mais des instruments joués par des chanteuses elles-mêmes (sans doute luths, harpes ou analogues) accompagnaient leurs accents. Passons sur d'autres chœurs semblables (Poètes de l'antiquité. Tritons, Sirènes).
EXCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOWAIBE DU COySERVATOIRE
Voici lin autre proupe : Mercure avec uue tlûle, Sapho armée d'un cistre, Arioii portant sa harpe, le centaure Cliiron jouant de la lyre (c'est le nom que les poètes d'alors donnent en leurs vers à la viole). Sapho et Arion chantent tour à tour en s'accompagnanl : la flùle de Mercure exécute sans doute les rilournelles, ou double ou varie le chant. Chiron sur sa viole les suit
Et sonnant, fait le quart...
autrement dit la quatrième partie, la basse de l'ensemble.
Plus loin s'avance un trio d'instrumentistes. C'est lin groupe pastoral :
Trois pasteurs qui lanlost jouaient tant à mon gré D'un flageol, d'une flûte et d'une cornemuse...
Il n'est pas très aisé de se figurer exactement quelle musique, et comment pour eux disposée, pouvaient exécuter ces trois instruments, dont le dernier surtout, s'il s'agit bien là de la véritable cornemuse des modernes, ne parait guère propre à s'unir à d'autres.
Mais le cortège comprend encore un groupe purement instrumental et décrit avec une clarté parfaite. C'est un concert de cornets aigus et graves :
Un Triton emliouctiant un i^ros instrument creux, Tromi)e des Dieux marins, retorse en plusieurs nœus... Sert d'une basse-contre à ces quatre. Un Triton Plus jeune que celui, d'un plus mesuré ton XcL remplissant sa trompe, autrement retournée Que celle que son père a si bas entonnée. Deux Satyres plus haut et plus clair que ces deux De cornets à bouquin esclatt-.'nt avec eux...
Arrêtons-nous un instant à propos de cette dernière combinaison. Ce quatuor mérite de retenir l'ativo^ tention, non pas tant parce qu'il montre ici mis "■^5 en œuvre des instruments et des sonorités que ^'P l6s Français d'autrefois semblent avoir très *•'' particulièrement goil-
tés, et que l'orchestre moderne a dédaigneusement laissé perdre, mais parce que leur emploi révèle clairement une tendance caractéristique de la facture et de la composition instrumentales au svi"= siècle. Ces cornets interprètent assurément ici une pièceàquaire parties :
motet, air ou chanson, il n'importe. Et pour rendre les quatre voix de cette polyphonie calquée sur la polyphonie vocale, le compositeur emploie quatre instruments de même nature, mais de diapason différent. Du moins, si les deux parties supérieures s'exécutent sur le même instrument, le ténor et la basse en exigent de bien appropriés à leur plus grave diapason. Voici donc une « famille » qui du grave à l'aigu compte au moins, en 1,to9, trois membres: dessus, taille et basse de cornet. Le xvi« siècle, ceci est à noter, s'est efforcé de réaliser, dans chaque genre d'instruments musicaux qu'il connaissait, cette division régulière, calquée sur le type de la composition savante à quatre parties. Qu'il s'agisse des violes, des tliltes, des instru-
Fig. 320. — Un joueur de harpe.
{Cftrntiiiil lie Sltiltgaril.)
ments h anche ou à embouchure, des luths même, les facteurs — à l'inspiration des musiciens sans nul doute — s'empressent à les construire selon des diapasons classiquement échelonnés d'après les principes de l'école. Une modification quelconque est-elle apportée jiour quelque raison à un instrument type? Le type réformé ou perfectionné engendre immédiatement une nouvelle famille. Et c'est une variété prodigieuse, un pullulement extraordinaire d'instruments de toute sorte et de toute taille se réunissant par groupes désormais homocènes — en théorie du moins — pour l'exécution des pièces de musique.
Le xv« siècle n'avait pas connu cette spécialisation excessive. Les divers instruments qu'il pratiquait, inventés plus ou moins fortuitement au cours des âges avec un diapason déterminé qui les caractérisait en grande partie, ces instruments, pour réaliser la musique harmonique , se groupaient selon certaines afiinités, sans qu'on crût nécessaire d'unilier si parfaitement les timbres. Conçus comme instruments nécessairement graves, les trombones, par exemple, ou les croraornes fournissaient des basses solides aux dessus des hautbois. Et l'on ne s'était point encore avisé qu'il fût utile de construire des trombones sopranos non plus que des hautbois graves, ainsi qu'on tu plus tard.
Aussi bien , n'oublions point que le contrepoint primilif (jusqu'à la fin du xve siècle) ne procédait pas par superposition de voix aux registres netiemeiit différenciés. 11 ignore, à vrai dire, les divisions précises de sopranos, d'allos, de ténors et de basses. Plus harmonique que polyphone (d'effet tout au moins), il oppose simplement à une partie supérieure une, deux ou trois autres de diapasons et d'étendue pareils, et qui ne sauraient se mouvoir qu'au prix de croisements perpétuels. C'est de leur parfaite fusion plutôt que de leurs marches diverses que le compositeur entend, d'ordinaire, tirer parti.
11 est utile peut-être qu'un conlrasle de timbres s'établisse — s'il s'agit de musique instrumentale — entre la mélodie du dessus et l'ensemble sonore qui la soutient. Quatre voix égales et pareilles ne sont pas, en tous cas, nécessaires, ainsi qu'elles sembleront l'être pour une polyphonie où les quatre voix visent à uue parfaite et complète indépendance. Donc les facteurs du xv' siècle n'avaient point à s'inquiéter de fournir aux musiciens des ressources que ceux-ci ne leur réclamaient pas.
Ceux du xvi« siècle, au contraire, mirent tous leurs efforts à donner satisfaction à de nouvelles exigences. Pour tous les instruments, ils établirent des familles embrassant, du grave à l'aigu, l'étendue entière de l'échelle. Et jusqu'au premier quart du xvii" siècle ils s'appliquèrent à perfectionner comme à multipliei les variétés qu'ils imaginaient. De là, dans certains livres théoriques de ce temps, cette multiplicité prodigieuse d'engins sonores, gradués depuis le sopran.' le plus aigu jusqu'aux basses les plus profondes. Le traité connu de Pr;vtorius [Syntagmn Muaicum. 161" reste, à ce point de vue, le plus complet et le meilleur.
Mais il faut se garder de prendre à la lettre toutes les indications de Pra-lorius et de ceux qui oui trailr le même objet. Assurément, beaucoup de ces variété.* d'instruments n'ont guère eu qu'une existence à peu près imaginaire. Si quelque facteur s'avisa de les construire, elles n'entrèrent jamais dans l'usage, et il reste bien probable que beaucoup ne servirent, à de rares exemplaires, qu'à satisfaire la curiosité d'un amateur à l'esprit mélhodique, sans s'adapter jamais
HISTOIRE DE LA UUSIQUE
à la praliqiie de Fart. Du moins ne les voit-on, en dehors des livros, mentionnées nulle part. Kt cela ne doit pas surprendre. Car aujoiitiriiiii encore. mal;,'ré les firoyiès de la fac(ure ijui remlenl aisée la solution de proMi'nies presque inscduldes aulrefois, il est bien des insliumeiits d'invenlion réciînte tliéoriquenienl établis par l'a mille, dont que h pics variétés seules ont réussi à s'imposer.
Les raisons du choix qui s'établit peu à peu n'ont pas changé au cours des à;.'es. Aujourd'liui comme autrefois, — et plus encore autrefois, — certains spécimens créés avaient contre eus des inconvénients tels, que les exécutants préféraient s'abstenir. C'est ainsi, par exemple, qu'au temps passé, les grandes basses de la famille des hautbois n'ont jamais pu entrer dans l'usaî^e ordinaire. Il était si incommode évidemment de jouer d'un de ces hautbois pigantesques, dont le tube droit, long de plus de deux mètres, traînait a terre ilerriére l'exécutant, (|u'on préférait chercher une autre basse aux concerts de hautbois, dont les dessus et les tailles olfraient seuls des dimensions raisonnables, (in continua donc généralement à user des trombones comme basse de cet ensemble, jusqu'au jour du moins où un inventeur inconnu eût eu l'idée de replier sur lui-même ce luyau démesuré et de créer ainsi la première esquisse du basson moderne'.
D'autres instruments graves, les basses des tlùtes par exemple, péchaient d'un autre côté. Outre l'incommodité de leurs dimensions, le son en demeurait si faible .qu'il manquait de la plénitude requise pour la fondamentale d'un ensemble harmonique. Car faire parler un tuyau à bouche de huit pieds avec la fermeté d'intonation d'un jeu d'orgue exigerait une pression et une dépense d'air que les poumons humains ne sauraient point fournir. Aussi les basses de Uûle, employées encore par Lully et ses prédécesseurs immédiats, ne sont-elles en réalité que de véritables ténors, à l'octave grave, à peu prés, de notre flûte d'orchestre.
Il était enlin d'autres instruments — les cromornes sont dans ce cas — dont l'étendue restreinte et le timbre un peu terne ne pouvaient guère convenir aux parties de dessus. Réduits à l'intervalle d'une dixième à peu près, ils pouvaient rendre de bons services à. la basse ou dans les parties intermédiaires, mais là seulement. Et vraisemblablement les dessus de cromorne ne furent jamais t[ es estimés. Les hautbois les suppléaient avec avantage. Mais les variétés graves connurent une vogue assez longue.
A ces inconvénients résultant en quelque sorte de la nature même de l'instrument s'en joignaient d'autres, dont l'art encore rudimenlaire des facteurs était seul responsable. On n'avait point encore imaginé de suppléer aux doigts de l'exécutant par un savant mécanisme .de clefs et d'anneaux pour fermer les trous percés dans le tube sonore. Aussi, dès que l'instrument excédait certaines dimensions, devenait-il à peu près impossible que l'écart des doigts ne dépassât point les limites raisonnables. Pour obvier à une difficulté déjà très sensible dans les instruments du registre ténor et qu'exagérait encore la position des mains exigée par la forme de quelques-uns d'entre
1. On lit partout, et toutes les histoires de la musique répètent l'une après l'autre que le basson [Fagotto en italien) fut inventé, vers 153'.i, par un cliaaoiue de Pavie nommé .\fraiiio. et que cet ioslrument supplanta promptcment toutes les basses à anclies. On cite comme preuve de cette allégaliou la description de l'instrument d'.Afranio, exposée tout au long dans un ouvrage où on ne serait guère tenté d'aller la
eux, on imagina divers arlilices. Le plus oïdinaire fut d'user d'une perce oblique, l'orillce du trou débouchant ainsi à l'inlc'M'ieur du tube assez loin de la place 011 il apparaissait au dehors. Mais ce procédé obligeait à donner aux parois une épaisseur consitlérahle. L'insliumeiit deviMiait lourd et peu maniable. De plus, il fallait aussi, pour que le doigt pût aisément le boucher, diminuer le diamètre de l'orilice au delà des dimensions qu'eussent voulues les lois de l'acoustique. Le résultat était un manque de justesse que l'habileté de l'exécutant pouvait atténuer, mais non faire disparaître. Un grand nombre de ces instrumentsétaieutdoncfaux, irrémédiablement faux, pour beaucoup de leurs notes. Supposât-un, ce qui est exact, que nos ancêtres fissent volontiers assez bon marché de certaines défectuosités d'exécution que ne supportent |)lus aujourd hui les auditeurs les plus accommodants, leur tolérance avait des bornes. El les défauts que je signale devenaient d'autant plus choquants que les parties médianes, jouées sur des instruments forcément transpositeurs, se trouvaient disposées, pourle doigté, en des tonalités où les notes fausses ou sourdes ne pouvaient pas être évitées toujours.
Ces considérations, il est vrai, ne s'appliquent qu'aux instruments a vent seuls. Et c'est en elfet pour eux que les inconvénients de la disposition par famille parurent, en la plupart des cas, assez fâcheux pour que l'usage ait d'assez bonne heure choisi celles de ces voix qu'il était possible d'utiliser avantageusement. On élimina assez promptement dans la pratique les basses et les ténors, en gardant seulement lesjjassons (pourtant bien défectueux jusqu'à nos jours l, les basses de cornet d'antique serpent où le talent de l'exécutant, alors que l'instrument était cultivé artistiquement, suppléait assez bien à l'imperfection du mécanismei et le trombone. Seul, ce dernier était arrivé du premier coup à la perfection. Aussi, bien que la Franco en ait oublié l'usage dès la seconde moitié du xvii'^ siècle, resta-t-il pendant ce temps, eu Allemagne et en llalie surtout, le seul instrument à vent grave qui ne parût pas indigne de la haute musique. Quant aux variétés aiguës de chaque famille, elles demeurèrent presque toutes usitées. Sauf le cornet, extrêmement fatigant à jouer et qui disparut avec l'art polyphonique dont il avait paru toujours l'indispensable complément, notre orchestre classique a conservé, à peu de chose près, les voix sonores qui avaient survécu à ces éliminations progressives.
Quant aux instruments à cordes, nul doute qu'ils n'aient dû à ces diflîcultés de facture la situation éminente qui devint peu à peu la leur. .Modifier leurs dimensions n'altérait ni leur justesse ni leur commodité, et leurs ressources s'eu augmentaient d'autant. Ceux d'entre eux, comme le luth et ses congénères, à qui les combinaisons polyphoniques n'étaient pas interdites, n'y gagnèrent à la vérité qu'une facilité plus grande à se réunir en concert. Mais les instruments à archet, dont le domaine se trouva prodigieusement accru, ne tardèrent pas à prendre la première place. Ils l'ont, depuis lors, conservée.
C'est, en elTet, dans les dernières années de la première moitié du xvi* siècle que nous voyons apparaître le violon, dont la fortune devait être si prodigieuse.
cherclier. Introductio in Chatdnicnm UtiQuam... et descriptio simutacriim Phatjoti Afranii, Rome. 1539,
Il suflit de parcourir cette description pour se convaincre que le phat/otiis d'Afranio, instrument à ancUe de cuivre animée par des soufflets, est bien plutôt une sorte de régule, portative et sans clavier, qu'un basson même rudimenlaire. ?iolre basson n'a rien <le commun arec cet instrument bizarre.
L'origine de ce roi des instruments, sa patrie, le nom de son inventeur, tout cela reste à peu près inconnu. Mais on peut affirmer que soit en Italie, soit en France, cet inventeur oublié n'avait eu d'autre ambition que de créer un soprano aif-u de la famille des violes, spécialement adapté à l'exécution purement mélodique, convenable à la partie supérieure d'un ensemble instrumental. Il diminua le nombre des cordes, puisque ce soprano n'avait plus besoin d'évoluer dans les registres grave ou moyen. 11 adapta la forme aux nécessités d'un jeu plus complexe de l'archet. Il monta son instrument de cordes plus grosses et plus fortement tendues, afin que cette voix supérieure, avec une sonorité plus éclalante et plus ferme, émergeât aisément de l'ensemble. Et ce fut le violon moderne. Que ces divers perfectionnements aient été imaginés par un seul homme ou, ce qui est plus probable, qu'ils soient l'effet des recherches et des efforts de divers artistes, il n'importe. Le but cherché n'en était pas moins clair. Le résultat atteint devait aller bien au delà de ce que l'on attendait.
Il est impossible sans doute de différencier iri'-s nettement le violon de ces violes de petite taille qui, de ce qu'elles se jouaient dans la position qui est celle de nos violonistes, avaient reçu le nom de viole da brazzu. Mais, le violon une fois établi, on construisit sur ce modèle une famille tout entière. Elle en reproduisait les particularités de forme, l'accord par quinte des quatre cordes. Klle gardait ce mordant et cet éclat qu'on avait accoutumé de goûter en ce brillant prototype. La famille nouvelle des viole
da brazzo de nom resta même aux variétés qui par leur volume ne le justifiaient plus) — hautes-contres tailles ou basse de violon, comme on disait en France — nediUérait plus de notre quatuor moderne. A côté des véritables violes — viole di ijambu — aux cordes fines et plus nombreuses, au timbre plus faible et plus délicat, elle va se créer une place à part. Exclusivement consacrés à la musique instrumenlaie, les violons aigus ou graves seront, presque jusqu'à Lully, teims à l'écart de la musique concertée où les voix se font entendre. Même quand il s'agira d'exécuter une transcription de pièce vocale — madrigal, chanson ou motet — on leur préférera les violes, dont le concert, seul admis à la chambre, parait aussi seul convenable pour accompagner les chanteurs.
Mais les violons bientôt se réserveront le monopole — ou presque — de la musique de danse. De celle aussi des fêtes ou des ballets, où leur sonorité brillante — ailleurs on la jugeait excessive et trop crue — pouvait aisément se faire valoir. A la vérité, les danseries vulgaires au xvi" siècle se contentent à moins de frais. Partout, et quelquefois même à la cour, un ou deux hautbois y suffisent, soutenus ou non d'un trombone : parfois aussi une rustique cornemuse. Telle pièce, conservée dans la collection des copies de Pliilidor, nous représente sans doute au naturel ce que pouvait être cette musique. Philidor, qui assigne à ce morceau la date de 1540, l'a transcrit pour le i|uinlette ordinaire des cordes. Mais la pédale mar'que assez qu'il s'agit ici d'un des effets de bourdons de la cornemuse vulgaire.
Bransle en faux-bourdon fait en 1540
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Le tambourin, dont la petite flûte assez perçante pouvait être aisément entendue au-dessus du grondement rythmique de la caisse, fournissait souvent aussi avec un seul musicien de quoi animer les pas des danseurs.
Cependant les divertissements princiers en vinrent bientôt à requérir d'autres sonorités un peu moins indigentes, en même temps qu'une musiqueplus harmonique et plus complète. Les petits orchestres que nous avons vus constitués s'y employèrent avec suc-
iiisrnnih: ni: i..\ Mf<iQi'F.
ces. Si les concerts d'instruments à vent choquaient quelquefois par trop de rudesse, ceux des cordes pincri^s, lullis ou iiarpes, manquaient do vigueur et d'acci'nl. Les violes intimes n'écliappaieiit point à ce reproi'lie, au moins dans les vastes espaces. Alors les violons paraissent ici sans rivaux. A cùlé de leurs musiciens de clinmlire, les rois, les princes, entrelicndionl dcinc hienlAt des bandes de vi(d()iis pour le service des lètes de la Cour.
Quelles fussent executives aux violes ou aux violons, ces pièces de danses, élahorces avec art par d'excellents musiciens, ne demeurèrent pas loujours ennlinées dans le rrtle, en somme presipie secondaire, de rythmer les évolutions des danseui'S. On les dansait sans doule, mais on les jouait aussi souvent pour le simple plaisir d'entendre de la nuisi(|ue. Les recueils qui nous en ont conservé un prand nombre n'ont pas exclusivement servi à fournir aux bals, ballets et mascarades une musique appropriée à ces divertissements. Les concerts de chambre y ont puisé pour leur répertoire. Kl de fait, surtout dans les recueils les plus anciens, les airs de danse, gaillardes, pavanes, branles, basses-danses ou tourdions voisinent avec les transcriptions de « chansons musicales >> d'auteurs connus. Par exemple, un des premiers livres sortis des presses d'Attaignant, en i.'i29, contient « .Six gaillardes et six pavanes avec treize Cliansons musicales », ces dernières de la composition de Claudin, fiomberl, Jacotin, Jannequin et d'autres musiciens excellents. De telles pièces montrent assez que ces collections d'airs ne s'adressaient pas seulement aux ménétriers faisant danser, mais aussi aux artistes qu'on voulait entendre sans autre préoccupation que de goûter les charmes d'une musique agréable et savante.
Ces cliansons transcrites pour instruments, nous les avons rencontrées déjà aux siècles antérieurs. Elles n'ajouteront rien de nouveau à ce que nous savons des formes musicales, puisqu'elles reproduisent telle qu'elle — ou peu s'en faut — la disposition des voix humaines de l'original. Transcrites pour la tablature d'un instrument polyphone et autonome, comme le luth, l'orgue ou l'épinetle, les pièces vocales apparaissent diminui'cs, variées de diverses façons. Et la lecture de leur texte, orné et résolu en mille traits élégants et rapides, peut suggérer d'intéressantes considérations sur la technique des virtuoses et les particularités du goût musical. Mais rien de tel ici : parties vocales et parties instrumentales se reproduisent sans changement. La fantaisie de l'exécutant sans doute ne se faisait pas faute de fleurir ces mélodies tout unies. C'était à lui d'improviser les broderies dont il entendait parer son thème.
Les danses proprement dites participent de la même simplicité. L'écriture harmonique en est ordinairement très pure : souvent un peu nue, ou du moins d'une monotonie que ne suffit pas à toujours atténuer le charme ou la vivacité des motifs. bans les recueils les plus récents surtout, ceux qui sont postérieurs au second tiers du siècle, le contrepoint note contre note des ensembles prend un caractère harmonique très prononcé, lequel, au goût moderne, exigerait, pour être intéressant, une variété
d'accords que ne pratiquent point ces musiciens sans curiosilé. Il est juste d'observer qu'en d'autres collections — les plus anciennes — un sens polyphonique réel anime licureusemenl cette architecture sonore. De courts fragments d'imitations — jamais poursuivies, iiuli(|uées seulement — y rircnlent avec grâce. Le ténor y exfiose très souvent un tln'tne qui n'a [leut-être plus, placé comme il l'est, le premier rfMe, mais qui cnnliasti' agréablement avec \f dessin de la partie supérieure. Car l'habitude d'introduire dans la trame de la composition un motif connu, populaire, dirais-je, si ce mot [leu précis ne risquait d'abuser, cette habitude héritée des premiers déchanteiirs n'est pas incomuie aux compositeurs de ces danses. Cette mélodie du lènor, gardons-nous <le croire, cependant, qu'elle soit — au sens moderne — le thème du morceau : j'entends le chant principal, celui qu'on doit surtout entendre et sans quoi la pièce ne serait pas ce qu'elle est. Ce chant-là, c'est toujours au soprano, en somme, qu'il est dévolu. Il faut bien, à vrai dire, — car c'est une discipline d'école, — que le dessin du soprano, pour prépondérant qu'il doive être, se superpose au ténor imposé. L'heureuse alliance de l'un et de l'autre, leurs oppositions, leur marche symétrique nu contrastée, feront ici le mérite le plus prisé de la musique.
Au reste, si un très grand nombre de ces pièces de danse sont construites sur un lénor emprunté à quelque chanson et dont le compositeur a cru devoir rappeler, en guise de titre, les paroles, il en est bien d'autres où c'est au Superins qu'est attribué le motif choisi. En ce cas, ce motif subit très fréquemment des modifications sensibles, soit dans le dessin, soit dans le rythme, pour s'approprier plus étroitement aux exigences d'une musique dansante. Les transformations qu'on lui fait subir, toutes proportions gardées, ne sont pas très ditrérentes de celles que les compositeurs de valses ou de quadrilles, à une époque encore récente, avaient coutume d'infliger aux thèmes d'opéras et d'opéras-comiques sur
Fia. 321. — Cornet, trombone, courtaud (sorte de basson). {Carnaval rff StiittgarA.)
quoi ils se plaisaient à travailler. Pour être complet, n'oublions pas de rappeler que beaucoup de ces morceaux semblent également construits sur des thèmes originaux, inventés de toutes pièces. Cela est surtout fréquent pour certaines variétés. Les branles, ''par exemple, à cause du caractère vif et animé de cette sorte de danses. Les allemandes surtout, dont le ca-
l2or,
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ractère de maniie solennelle, panlomime, dirait-on, plutôt que danse véritable, s"acconimode volontiers d'un style plus recherché, plus périodique, d'où les développements et les imitations contrapuntiques ne soient pas tout à fait exclus.
Voici, à titre de spécimen du style le plus simple de ces danses, une pavane suivie de sa gaillarde. Ici, comme très souvent, la gaillarde qui sert de conclu- Pavane d'Angleterre
sion à la pavane est construite sur le même thème, avec une modification du rythme, devenu ternaire de binaire qu'il était d'abord. Cette pièce : l'itiam; d'Angleterre, est tirée du Sixième Livre de D'inceries mis en musiqiie (i quatre parties jiar Claude Gerraise... (lo5a)'. Malgré l'énoncé du titre, elle est écrite à cinq parties.
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Voici, à côté de celle-ci, une autre pièce du même genre, mais de quehjues années postérieure. Elle est tirée de la collection Philidor. S'il en faut croire le iitre que le bibliothécaire de la musique de Louis XIV
1. Les six livres de Banceries (le premier est perdu) publiées par Pierre Atlai^ont et sa veuve de 1547 à lo57, sont les plus anciens recueils de musique de danse française qui nous soient parvenus. Le premier, (jui n'est plus connu ([ue par une mention du catalogue ancien de Brossard, mentionnait le nom de l'auteur (ou de l'arrangeur) des piôces de cette collection, Claude Gervaise. Ce nom figure sur le titre
lui a donné, elle aurait été composée lors du nHour de Pologne de Henri III. Elle daterait donc de l'époque de l'avènement de ce prince au trône de France (1574).
des 3', 4", 5' et 6" livres. Pour le septième livre, apparaît un aulri* musicien. Kticnne du Tertre.
M. Ilt-nrv Expert a consacré la 23o livraison de sa belle coUcction des Miiitres Musiciens lie la Ueiiaissance française à ces pièces, doni il a publié un choix judicieux.
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ftvane pour le retour de Pologne
Que (le^; pièces telles que celles-ci aient été destinées à un quatuor d'instruments à archet, violes ou violons, cela parait très probable. Le titre même décelai des livres d'Atlaignant qui est aujourd'hui perdu tendrait à le faire supposer, s'il est exact qu'il soit bien le premier de cette colleclion, ce qui n'est point absolument certain. Le catalogue ancien de Krossard en fait mention sous ce titre : Premier Livre de violle, contenant dix cliansons avec l'introduction de s'accorder et appliquer les doits selon la manière qu'on a accoutumé de jouer, le tout de la composition de Claude Gervaise... Il n'est pas question, on le voit, d'airs à danser, mais de chansons, transcrites et adaptées pour les violes.
Comme les autres livres de Gervaise ne spécifient rien au sujet des instruments, pas plus au reste que les recueils analogues que l'on peut trouver pendant tout le siècle, en Krance, en Italie ou en Allemagne, il est prudent Je n'être pas trop at'lîrmatif. Sans aucun doute, violons ou violes en petite bande ont interprété maintes fois ces danceries. Mais on trouve souvent encore, au xvi^ siècle, même à la cour, des bals dont l'orchestre est composé exclusivement d'instruments à vent : hautbois, cornets, trombones. Aucune raison n'empêchait ces instrumentistes de faire usage de ces Danceries à plusieurs parties. Ils l'ont fait certainement. Instrumenls à cordes et instruments à vent pouvaient aussi fort bien s'unir ou partiellement se suppléer. C'est ainsi que, pour citer un tableau connu de tous, les Soces de Cana de P. Véronèse (l'œuvre est de 1362, suivant toute vraisem-
blance! nous montrentau premier plan un petit groupe de musiciens jouant pendant le banquet. C'est là un trait de mœurs du temps, et ce que jouent ces musiciens, c'est certainement quelque air de danse propre à rehausser la fête. Des quatre musiciens à qui le peintre, on le sait, a donné les traits de ses plus illustres confrères, trois jouent des violes : dessus, ténor, basse. Mais le quatrième souffle dans une ttùle à bec de petite dimension et telle, assurément, qu'elle ne pouvait faire entendre qu'à l'octave la voix supérieure de la polyphonie. Sans doute, dans cette combinaison, la llùte doublait le dessus de viole, car beaucoup de compositions italiennes profanes d'alors ne sont écrites qu'à trois voix réelles.
.\u reste, en ce temps-là, et longtemps encore après, n'oublions pas que les virtuoses ne se bornaient pas généralement à la pratique d'un seul instrument d'orchestre. La variété, à peu près obligatoire, de leurs aptitudes explique et justifie cette appropriation constante des mêmes musiques à des moyens d'exécution continuellement diversiliés au gré des circonstances.
A mesure que le temps marche pourtant et que dans les cours princières, tout au moins, où l'on dispose de ressources nombreuses, la musique tend à s'organiser sous une forme de plus en plus officielle, nous allons voir le groupe des cordes leii France, les violons aigus et graves) prendre une cohésion remarquable. Les musiciens qui jouent ces instruments forment une compagnie à part : aussi bien, disons-le tout de suite, au point de vue de la situation sociale que de la simple musique. Socialement, ce sont de
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bien moindres personnages que les musiciens de la chapelle et que ceux de la chambre. Chanteurs ou jouant des instruments réputés nobles, tant en considération de leurs ressources harmoniques que parce que, jugés seuls propres à l'accompagnement de la voix, ils participent à l'estime où elle est tenue, les musiciens de la chambre ne se recrutent point dans le mOme monde que les violons. Leur culture intellectuelle et artistique est ordinairement très supérieure. Beaucoup d'entre eux sont compositeurs, et ils tiennent en piètre estime ces ménétriers, comme ils disent, généralement assez ignorants des bonnes règles.
Il n'en reste pas moins que les violons voient leur imporlance de jour en jour grandir. Avec la vogue des mascarades et des ballets, il devient impossible de se passer d'eux, puisque leur musique parait indispensable, pour l'éclat qu'elle leur donne, à ces divertissements magniliques et pompeux préparant directement la venue de l'opéra.
La partie musicale des grands ballels réunit toutes les ressources dont on pouvait disposer. Il est fâcheux que de tant d'oeuvres où, pendant presque un siècle, s'appliquèrent les artistes les plus réputés et les plus en vogue, il ne reste ordinairement que des descriptions qui ne sauraient, pour nous, remplacer vingt lignes de musique. A peine si, de loin en loin, quelques pages subsistent, nous donnant une idée de ce que fut la beauté sonore de ces fêtes où tout était réuni pour charmer les spectateurs. Cependant, une des plus anciennes a survécu sous une forme, il est vrai, bien imparfaite pour ce qui nous occupe. Car ce n'est point un musicien, mais le peintre des costumes et des décors qui s'occupa de l'impression du volume. Mais enfin, tel qu'il est, le Ballet comique de la Rot/ne (c'est de cette œuvre dont il s'agit) demeure un document très précieux à qui sait l'interpréter. La description détaillée du spectacle, les belles planches aussi de l'édition de lo82, sont aussi riches en
renseignements utiles que la musique elle-même, trop parcimonieusement reproduite.
L'ouvrage est assez connu par une réédition, fort défectueuse au reste en certains points, parue dans la collection Micbaelis. Ce qui en fit, en son temps, la nouveauté, fut d'avoir, comme le dit Balthasar de Beanjoyeux, qui, sans écrire vers ni musique, en disposa l'ordonnance, mêlé la poésie à la danse et à l'art des sons. Il fit « parler le Balet et chanter et resoner la Comédie ». Le Ballet de la Royne est une sorte de drame en vers déclamés, coupé d'épisodes chantés, de pièces instrumentales et d'entrées de ballet. A chacun de ces trois genres de musique correspondent des instruments et des groupements différents.
Disons tout de suite que tout ce qui est destiné à rythmer les danses appartient aux violons. Ce petit groupe a cela de particulier qu'il figure en réalité parmi les acteurs. Les autres instrumentistes, on ne les voit point, dissimulés qu'ils sont dans une construction qui les dérobe aux regards. Les violons, eux, se mêlent aux personnages dansants. « ... Dix violons, cinq d'un costé et autant de l'autre, habillez de satin blanc enrichy d'or clinquant,... commencèrent à jouer la première entrée. » Dix violons, c'est-à-dire six violons, deux altos et deux basses. Cela nous parait bien peu de chose. Mais le public dilettante d'alors n'avait pas encore contracté le goût des sonorités puissantes.
Ces violons jouent à cinq parties (ce mode d'écriture restera pour eux traditionnel pendant tout le xvn" siècle), et ce qu'ils jouent ne dilTére pas énormément, si ce n'est par plus de simplicité, des pièces de danses des recueils de Gervaise. Cependant les morceaux sont beaucoup plus longs, sans être plus développés d'ailleurs : la longueur, ici, ne résultant que de la juxtaposition d'un certain nombre de reprises de caractère assez uniforme. Ci-dessous la première reprise de la première entrée :
Le Son dir premier Balet
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Voici donc un pieniier groupe iriiislniiiii'iits dont rimpoitiiiico est considôial)le, puisque les danses occupent beaucoup de temps dans le speelacle. Il est bien certain, à mon sens, que la musique de bulbit notée dans le volume ne représente qu'une très petite part du riMe des violons : sans doute la partie éerilo spécialement pour celte fête, probableinenl adaptt'e à certaines lij,nires choréfirapliiques particulières. Mais d'autres danses du répertoire ordinaire des musiciens y durent lif;urer ailleurs : par exemple, pour accompa;,'ner les mouvements d'ensemble i.'t ([uelques scènes assez, animées qu'il est bien dil'licile de concevoir sans musique.
.V cùté des violons, voici d'autres petits ensembles. Premièrement, en manière d'ouverture, « on ouït une note de liaulbnis, curnels, saqueboulles et autres doux instruments de musique ». Ce morceau n'est pas reproduit. >ous n'en pouvons rien dire, si ce n'est que son orcbestration réunit les instruments qui, un peu plus tard, fi|iurent dans les annuaires de la Cour sous le nom de Hautbois dehiGrande Ecurie ou (irands Hautbois. C'était une musique d'instruments à vent compienant douze exécutants : deux dessus, deux hautes-contre, deux tailles et deux basses de hautbois, deux cornets et deux sacquebutcs ou trombones. Ils lif^urent dans toutes les fêtes, carrousels, ballets et autres divertissements, alors qu'une musique sonore est de ri^'ueur. Dans les planches ^''avées représentant les cérémonies du sacre de Louis XIV, on voit les douze grands hautbois représentés, les basses de hautbois jouant encore, au lieu du basson, déjà bien connu cependant du grand instrument disgracieux et mal commode qui n'est que l'agrandissement gigantesque du hautbois ordinaire. Nous aurons à en reparler plus loin.
Après des morceaux à voix seules, parait un chœur accompagné .<... liuict Tritons... représentez par les rliantres de la chambre du Rov, jouant de lyres, lutz, harpes, tlustes et autres instruments avec les voix meslées... » Une planche gravée, nous en donne l'image : la lyre dont il s'agit ici n'est qu'une simple
basse de viole h qui un donne volontiers en ce temps ce nom pompeux, renouvelé de l'antique. Violes, luths, harpes et llrttes : nous avons vu déjii cette combinaison s'unir aux voix. Uien de nouveau non plus dans le dialogue de tilauiiue et de Tliétis. L'accompagnement n'est nu^me pas écrit sous forme de simple basse. Mais nous savons par la description et par uni,' ligure i|ue (ilaii(|ue paraissait, tenant en mains une viole, et 'l'hétis un luth. Chaiiiii évidemment accompagnait soi-même son chant. I!n peu plus loin, lors de l'entrée des quatre Vertus, deux d'entre elles jouent pareillement du luth. Kt sans doute tous les aiis, ou presque, étaient soutenus de cet instrument, comme il en sera encore dans les ballets de la première moitié du siècle suivant.
Signalons encore un intermède de satyres, « ... sept ilesquels jouaient des tlustes, un seul chantoit ». La représentation de cet épisode nous fait voir que ces Ikites étaient des cornets hauts et bas, un <|ualuor marchant avec le chanteur en contrepoint simple, en façon d'air de cour. Deux grands chœurs ;i six parties sont dits accompagnés d'instruments, ceux du second chœur différents des premieis. Mais comme on ne spécilie ni les uns ni les autres, il n'y a «uère h tirer de l'indication. N'oublions pas un orgue qui se fait entendre à deux reprises, imitation stylisée de la tliHe rusti([ue dont le dieu l'an est censi' jouer pendant ce tein[)s-l.i. De cet épisode non plus, la musique n'est pas reproduite. Et pour linir l'énuméralion de toutes les richesses sonores du lUdlel df. la lioi/ne, il ne reste plus qu'à mentionner la réponse instrumentale des musiciens invisibles enfermés dans la Voùtc dorée, entre chaque couplet du chant des quatre Vertus. C'était, dit le texte, une musique de douze instruments sans voix. Nous doimons ici le texte de ce morceau, écrit à cinq parties et très probablement, d'après son caractère, pour des instruments h cordes : un groupe de violes sans doute, violes hautes et basses, doublées ou non par des luths ou instruments analogues.
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Voici donc un spécimen de musique instrumentale I que nous avons rencontré dans les divers livres pure très dilférente, pour le style et l'écriture, de ce | de Danceries. 11 nous révèle tout un autre côté du
répertoire des artistes qui, s'il est moins facile à étudier parfaitement, ne doit pas être passé sous silence. Certainement, dans l'estime des contemporains son importance fut du premier ordre, et les maîtres, assurément, l'estimaient fort. Il comprend les pièces de forme savante, écrites dans le style observé qui est celui des grandes compositions polyphoniques vocales, avec toutes les ressources et les artilices d'un docte contrepoint. Il eût élé bien surprenant qu'au xvi" siècle, comme dans les siècles antérieurs, on ne s'efforçât point de ménager aux instruments l'occasion de s'exercer dans le style le plus recherché, et que les maîtres, s'ils avaient la fantaisie d'écrire pour d'autres interprètes que les chanteurs à qui ils avaient accoutumé do réserver leurs travaux les plus nobles, eussent été contraints de changer leur manière. A côté des compositions en simple contrepoint des livres de Danceries ou des pièces de ballet, il en existe d'aulres où le style figuré, en imitations, des messes et des motets, n'est qu'à peine modifié par la liberté plus grande que tolère aisément l'emploi des instruments.
A dire le vrai, peu de pièces de cette nature (je ne parle point ici de celles qui furent écrites pour un instrument polyphone, luth ou clavier, à l'usage d'un virtuose unique) sont parvenues jusqu'à nous. Cette pénurie, pent-èlre, s'explique par ceci, que ce genre n'aurait pas connu une vogue aussi décisive que les pièces plus franchement mélodiques en style d'air. Réservées à des musiciens plus savants et plus difficiles, elles eussent été par là même plus rares.
Cela n'est pas impossible. Mais la raison principale en est, je crois, que ces compositions ne se pouvaient guère distinguer, dans l'usage, de celles qui, parce qu'elles sont accompagnées d'un texte, s'avèrent destinées aux voix. Motets d'églises ou chansons profanes appartenaient tout aussi bien au répertoire des instrumentistes, puisqu'il suffisait de les jouer, en parties, sur trois ou quatre instruments appropriés. Ceci, on le faisait constamment, et maints et maints
titres de recueils nous sont garants de cette habitude, puisqu'ils proclament les chansons qu'ils renferment « propres aux voix comme aux instrumiiits musicaux' )'. Pourquoi, dès lors, un compositeur cùt-il écrit spécialement pour les inslrumenls, jiuisque, ce faisant, il s'interdisait de voir son œuvre interprétée, faute de paroles, par des chanteurs'.' Tandis qu'en travaillant en vue des habitudes et de la commodité de ceux-ci, il travaillait tout aussi bien pour les autres. Et n'oublions point que la plupart des maîtres, par les i'unclions qu'ils occupent, touchent de près aux maîtrises, que les plus excellents musiciens sont d'église et que c'est dans les psalettes ecclésiastiques, naturellement inclinées à la musique vocale, que se cultivent presque exclusivement la théorie et la pratique de l'art.
Il y aura donc peu de recueils de musique figurée, fantaisies, canons ou telle autre semblable, spécialement alTectée au répertoire instrumental. Il existe bien quelques manuscrits où se lisent des pièces de ce genre, sans paroles. Mais ce sont ordinairement des transcriptions de chansons. Le célèbre recueil de lo03, ÏÛd/tecaton de Petrucci, dont le Conservatoire possède l'unique exemplaire complel, n'est peut-être bien qu'une collection à l'usage des intrumentistes, puisque loules les chansons des maîtres du xv siècle qu'il contient y figurent sans les paroles. Mais enlin, même s'il en est ainsi (et j'avoue ne pouvoir guère admettre qu'on ait destiné à des chanteurs des chansons dont on ne leur livrait pas le texte, si connu qu'on l'ait voulu supposer", ce ne sont point là des compositions instrumentales originales.
De celles-ci, il en reste cependant quelques-unes. Voici, par exemple, une pièce de Hans Gerle, en style fugué correctement suivi, tirée de sa Musica Teutscli... (15321. Il est intéressant de constater qu'elle est spécialement destinée aux instruments à archet, et plutôt, semble-t-il, à s'en rapporter au titre, aux violons [Gciijen) qu'aux véritables violes^.
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1. Il arrive môme quelquefois que l'éditeur a donné une indicalion
plus précise. Tel, par exemple, ce recueil d'Attaignant de 1533 où certaines chansons sont dites « ... les plus convenables à la lleusle d'Allemant ".
Il va sans dire que ce rapport de convenance n'est pas ici détermina par leur caractère musical, mais par certaines particularités d'étendue
ou de tonalité qui les rendaient aisées à transporter sur cet instru-J raent, notre flûte travcrsière d'aujourd'Iiui.
-1. Les valeurs, dans reltc transcription, sont diminuées en vue île j faire de la noire l'unité de temps, selon l'usage moderne. Dans te texte, ce rûle est dévolu aut stmi-hrèves, c'est-à-dire aux rondes. Une noire, ici, égale une ronde de l'original.
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Dans la seconde moitié du xvi'- aussi bien qu'au commencemenl du xvii' siècle, les pièces de ce style observé, écr-iles pour un {;roupe hiimogruc d'instruments tels que ceux-ci, ne sont pas introuvables. En Allemagne, en Angleterre (où les violes étaient particulièrement cultivées), leur littérature est même encore assez liclie. Cependant, à en juger par de nombreux témoignages, il parait certain qu'aux transcriptions de motets ou de chansons aussi bien qu'aux compositions originales analogues, on prisait aussi d'autres dispositions. Les ensembles d'instruments dissemblables, groupés suivant certaines règles dont la convenance nous échappe, trouvaient là leur emploi. Car, pour avoir constitué les instruments en familles (quelles restrictions d'ordre pratique limitaieut elîectivement cette tendance, nous l'avons dit), il ne s'ensuivait pas qu'on se fit scrupule de rapprocher des voix ne semblant pas toujours faites pour s'unir.
En efl'el, beaucoup de combinaisons courantes nous paraissent assez, irrationnelles. Quels ell'ets pouvaient bien résulter de certaines, quel plaisir les oreilles contemporaines goûtaient à ces rapprochements, nous avons peine à le comprendre. L'école vénitienne des Gabrieli, l'école allemande à sa suite, sont, à cet égard, tout particulièrement significatives. Leur orchestre, s'il est permis d'appliquer ce mot à une réunion d'instruments si peu nombreux, chacun restant seul de son espèce, devait manquer souvent d'équilibre. Dans une polyphonie réelle où figuraient sur le pied d'égalité, par exemple, un violon, une tlûte, un ou plusieurs trombones, pouvait-on avoir une sonorité exactement balancée de part et d'autre'? Et
si cette inégalité a pu servir à mieux faire ressortir la marche des diverses voix, l'ell'et d'ensemble, tout au moins, paraîtrait bien singulier, souvent, à notre goût moderne.
Ceci est évident surtout dans l'œuvre de fi. Gabrieli. A la vérité, il s'agit moins, dans les Stjmphnnix sacrs: de ce maître, d'inie musique instrumentale pure que de combinaisons où les instruments s'unissent aux voix en vastes ensembles. Toutefois le rûle des instruments reste assez considérable; il comporte des ritournelles fort étendues et suflisamnient développées pour mériter d'être prises eti considération. Divisés ordinairement en plusieurs groupes, de même que les voix le sont très souvent en deux ou trois chœurs, les instruments s'opposent l'un à l'autre, ils se répondent, ils concertent. Et ce style concerlé, assez dill'érent en son essence de l'ordinaire polyphonie dérivée d'un élément directeur unique, laisse déjà pressentir le style instrumental qui, dans l'œuvre de Bach, héritier direct des Allemands formés à l'école vénitienne, trouvera sa perfection la plus achevée.
A titre d'exemple, voici une « Symphonie » tirée d'un motet de G. Gabrieli pour voix et instruments : Surrcxit Christus. Deux cornets, deux violons, quatre trombones, sans basse continue (au moins indiquée; : voilà les éléments sonores, assez simplement, mis en œuvre. Notons que les violons [violini) sont des instruments plus graves que ceux de nos orchestres, au diapason sans doute de nos altos. Cette circonstance atténue l'inconvénient résultant de la dilTérence de volume et de sonorité de ces deux instruments à archet, mêlés elîectivement au chœur puissant des quatre trombones et des deux cornets.
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'■Surrexit Christus" Symphoniii 2
G. GABRIEL
Cornetti ^,n\
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Ce style irislriimenlal |iersistera longtemps en Italie. Oiiaiiit le aysième de la basse coiitiiuie, harmonii]iieinont ronlisée sur un inslrumont [Kilyplioiie ù clavier, aura décidcruent prévalu, le rem(>lissat;o sonore qu'il réalise lui fournira une base solide. Kt rensonible, appuyé sur les accords de l'orf^ue ou du clavecin, prcnilra une plénitude suflisante. Ce sera surtout le mérite de l'école allemande, issue avec Scliutz de l'école de (iabrieli, de réaliser tout ce que cette écriture comporte de plus riclie et de plus parfait. Avec les dillérences léj;cres amenées par le progrès des temps, el (|ui vont ordinairement à siniplilicr le réseau complexe des imitations superposées de la basse continue, les mailres allemands, jusqu'aux dernières années ilu xvii" siècle, conserveront assez, fidèlement la Iradilion reçue de leurs instiluteurs italiens. Si, dans leurs pièces de concerts, simples suites, à l'ordinaire, d'airs de danse plus ou moins stylisés, ils emploient volontiers l'instrumentation plus homogène d'un quatuor ou d'un quintette de cordes, il faudra l'inlluence de l'opéra et de l'orcbeslie français pour les amener îi f;énéraliser cette manière d'écrire. Ils fonderont alors, comme les Français, leurs symphonies instrumentales les pUis travaillées sur un groupe d'archets suffisamment nourri. Mais pas si complètement cependant qu'on ne trouve encore dans Bach des traces persistantes de l'antique usage qui faisait concerter les divers instruments sur un pied d'égalité, la basse continue suffisant à relier leurs mouvements disparates et à réaliser l'unité de l'ensemble.
L'écriture des maîtres italiens n'évoluera pas tout à fait dans le même sens. Pour différentes raisons, les Italiens ne s'aviseront que tardivement de réunir des musiciens en nombre assez grand pour constituer un orchestre véritable. Comme leur art n'en est pas moins curieux de variété et de raflînement, comme ils sont de plus en plus ennemis des longues études et de la patiente application nécessaires à l'exercice collectif de la musique, comme ils se plaisent, par contre, à multiplier les auditions d'œuvres toujours renouvelées, ils en viendront promptement à demander à la virtuosité de quelques solistes excellents leurs plus exquises jouissances. De même que le triomphe chez eux de la musique récitative et du chant à voix seule a relégué bien vite au second plan les combinaisons contrapuntiques de l'ancien madrigal, de même les groupes concertants à la Gabrieli s'effaceront pour céder la place aux instruments soli dialoguant avec une fantaisie étincelante où l'improvisation tient toujours une large place, au-dessus de l'harmonie abstraite des instruments d'accompagnement. Ces derniers, clavecin, orgue, chitarone, lyre', le drame lyrique à ses débuts les accueille seuls. Tout au moins c'est pour eux exclusivement que le
J. La lyre, dans les auteurs italieos, désigne une sorte de viole à cordes nombreuses (12 ou 14) accordées par quartes ou quintes alternativement montantes et descendantes. Cet accord singulier permet à l'exécutant de trouver sous ses doigts, dans toutes les positions, des
musicien daigne écrire : une simple basse d'ailleurs, sur quoi ce sera leur affaire d'échafaiider leurs accords. Si l'opéra tolère, dans les sym[dioriics des ballets ou des ou\ert(ires, d'autres voix inslrumentales, il se contente le plus souvent d'indiquer (|u'îi ces eii- <lrnits d'autres instruments joueiont, sans spécifier quelles pièces. Les artistes, suivant leur convenance, choisiront en leur ré|ieitoirc celles fpi'ils devront faire enlendre. Plus tard, ce sera tout au plus si le coiuiHisiteur indiquera un ou deux violons, à qui il conllera ciuel(|ue thème très simple et souvent médiocrement caractéi isti<iue, canevas dont les exécutants s'ap|diqueront, par leurs broderies ingénieuses et multiples, à animer brillamment la monotonie languissante. Les opéras italiens du xvii" siècle n'auront guère d'autres instrumentations que deux ou trois violons concertants au-dessus de la basse réalisée sur le théorbe et le clavecin, avec le concours, qui n'est point obligatoire, d'une basse d'archet. Dès les premières années du xvu" siècle, les bases de ce
FiG. 322. — Vivk ilii hracc'm dessus et basse, el mandore. (Cantaial île Slulli/arii, 1009.)
système sont déjà posées. A peine quelques années seront-elles écoulées que la plupart des instruments à vent, si en faveur autrefois, les violes moyennes et graves aussi, seront à peu près tombés en désuétude. L'Orfeo de Monteverde (1607) est peut-être la dernière des grandes œuvres qui aient mis en œuvre toutes les richesses musicales du passé.
Car, il ne faut pas l'oublier, YOrfeo, au point de vue de la technique instrumentale, est une œuvre qui regarde vers le passé, point du tout vers l'avenir. Les musicologues du siècle dernier qui découvrirent ce chef-d'œuvre oublié l'ont célébré avec plus d'enthousiasme que de clairvoyance. Ils crurent voir de géniales innovations de l'auteur dans ce qui n'était que l'usage de pratiques courantes, en son temps, depuis de nombreuses années. Bien loin d'innover, .Monteverde, dans l'emploi des instruments, s'est montré très conservateur. Musicien aux gages du duc de Mantoue,ils'accommoda aux usages el aux traditions d'une cour somptueuse et du prince fastueux qui
accords très pleins et très complets, mais il lui interdit tout trait tant soit peu figuré. La lyre est un compromis qui permet de réaliser, avec la continuité de son d'un instrument à archet, une harmonie complète, comme sur le luth ou le clavecin.
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avait mis sous ses ordres un corps nombreux d'exéculants. Il n'est pas sûr que son esthétique ait approuvé pleinement ce luxe sonore dont il n'a jamais ciierché l'équivalent dans ses opéras postérieurs. Pour qui s'attache au témoignage direct des textes, il n'y arien dans VOrfeo de ce qu'on a voulu et de ce que certains croient toujours y voir : des groupes d'instruments différenciés appliqués, dans un but expressif ou symbolique, à chacun des personnages du drame. S'il a cherché dans les combinaisons, peu nombreuses au reste, qu'il emploie, autre chose que le plaisir de la variété ou quelques imitations conventionnelles aisément intelligibles, il ne s'est appliqué qu'à réaliser, mécaniquement en quelque sorte, — tel un organiste registrant son clavier, — différentes nuances de sonorité'. Au surplus, ce n'est pas ici le lieu de traiter la question en détail. En dehors de l'accompagnement des chanteurs, réalisé suivant les procédés ordinaires par les divers instruments polyphones (orgue, clavecin, chitarone), la
partie instrumentale se résume dans les ritournelles confiées généralement à deux instruments soli {vio- Uni, petits violons u à la française », petites Uùtes, cornets), sur la basse continue et dans les symphonies pour lesquelles deux groupes autonomes sont employés. D'abord un groupe de violons à cinq parties (viole di hrazzo, au nombre de dix, deux à chaque partie) soutenues quelquefois à la basse de contrebasses de violes, de clavecins ou de chilnroni. Puis un groupe d'instruments à vent icinq trombones et deux cornets, sept parties en tout) dont le rôle est beaucoup moins étendu, quoique très caractéristique-. Au surplus, ces symphonies, assez peu nombreuses, sont aussi très courtes, en forme d'air à une seule reprise. Leur conlexture, très harmonique, se rapproche du style ordinaire des airs de danse, quelque différent qu'en soit le sentiment. Voici, par exemple, la première symphonie des violes, par quoi débute le drame. Elle se répète plusieurs fois au cours de l'ouvrage :
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Après Monteverde et dans la première moitié du svn" siècle, la musique instrumentale italienne, que ce soit à l'opéra ou- au concert, se réduira de plus en plus, sauf quelques exceptioii.s, aux pièces écrites pour solistes. En adoptant la terminologie moderne, ce sera de la musique de chambre : suites et sonates succédant aux sinfonic. plus ou moins polyphoniques, à l'ancienne mode. Nous aurons à y revenir. Mais il nous reste auparavant à dire quelques mots des œuvres de musique française en qui, à côté des pièces d'airs de danse et de ballet, a survécu le sens du contrepoint véritable. Elles sont peu nombreuses, bien que leur existence soit attestée par des témoignages multiples. .Nous avons exposé les raisons de cette pénurie, dojit il n'est pas nécessaire de s'étonner outre mesure. C'est assez qu'elle ne soit pas complète et qu'il subsiste, avec l'imposant recueil des Fantasies (I m, IV, V et VI parties d'Euslache du Caurroy, un monument considérable de leur importance. A la vérité, cet ouvrage de l'un des maîtres de la chapelle du lioi, du théoricien classique de la science musicale et du pur contrepoint, ne fut publié qu'au début du xvii" siècle : en 1610, un an après la mort de l'auteur. Les 42 compositions, très développées,
i. Je me suis efforcé de démontrer, avec exemples à l'.-ippui tirés de la partition telle qu'elle est, ce caractère de l'orctieslre de Monteverde dans uu article de la Jtcvue musicale (JuilIet-aoùt 1007J.
qu'il renferme n'en contiennent pas moins le résumé très Adèle de la pratique des dernières années du xvi= siècle, pendant lesquelles l'auteur avait assis sa réputation, formulé sa doctrine et instruit les élèves qui la perpétueront pendant tout un siècle.
Très remarquables pour la science et la pureté de l'écriture, modèles achevés du style frnnrais en matière de contrepoint observé, ces fantaisies sont bien de la musique purement abstraite. Elles n'entendent tirer leur mérite que de la combinaison de parties mélodiques : elles ne s'intéressent qu'au jeu des intervalles et des proportions rythmiques. La nature physique du son, l'effet spécillquement expressif des variations d'intensité et de mouvement, elles ignorent tout cela, ou du moins laissent aux exécutants le soin d'en avoir souci. Type achevé d'une musii[ue qui ne veut être rien de plus qu'une belle architecture sonore : « science faisant partie des mathématiques, démonstrative et tiès certaine », écrira ailleurs le compositeur, et qu'on apprend « par la lecture des bons autheurs et la pratique des anciens ».
C'est assez dire qu'elle n'est point écrite pour tel instrument plutôt que pour tel autre et que, s'il est
-. Un groupe de ciof| trompettes (instruments simples ne donnant que leclielle des harmoniques) sert en outre à sonner la Toccata, qui fait fonction de prélude ou plutôt de fanfare pour anuoncer le commencement du drame.
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bien spérilié qu'elle n'est pas faile pour les voix, — ce i|ui laisse h l'inianination du uinitre sa liberté tout entière, — elle peut s'cxécutiM- instrunientalement lie la façon que détcriuineront la convenance ou les circonstances, lin pratique, il semble bien qu'un (■ertain nonibie île ces pièces aient pu assez onlinairenient être eonliées à rur;,'ue ou, à son diMaut, au clavecin. Il faul notei' cependant (jue leurs diinonsiuns
devaient leur interdire presque toujours de paral- Ire à l'église. Kncore que beaucoup utilisent coiuine thèmes divers cliants litur^'iques connus, elles ne constituent pas du tout de la inusi()ue religieuse. Snus cette réserve, certaines conviendraient parfaitement au style de l'orgue. Celle, jiar exemple, dont voici le débul :
Fantaisie N° XI à 4
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Mais il s'en faut bien que toutes se puissent prèter à ce mode d'exécution. La majorité, à vrai dire, par la complexité des dessins, seraient, au clavier, d'une difficulté excessive, fort au-dessus, en tous cas, de
ce qui pouvait en ce temps-là être commodément à la main des organistes. Ceux de ces morceaux qui sont à cinq ou six vois demeureraient souvent inexécutables sur un orgue moderne. Et il faut bien se
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souvenir que même celles des grandes églises, au temps de Du Gauiroj', n'avaient pas toujours plusieurs claviers, ni souvent de pédalier. Pauvreté de ressources qui était la règle constante pour les petites orgues figurant dans les musiques privées.
Outre ces tliflîcultés malérielles, cette musique est rarement bien adaptée à un instrument homogène en toute son étendue comme Test, par définition, l'orgue. Le contrepoint de Du Caurroy (c'est là un trait distinctif du contrepoint français, survivance attardée de l'arl du mo}'en âge) est peu enclin à différencier beaucoup, sous le rapport de leur place sur l'échelle, les diverses voix de la polyphonie. Le Superins mis à part (encore esl-il généralement écrit très bas), les autres parties se meuvent en des registres si rapprochés que les croisements sont pour ainsi dire perpétuels. Cette écriture, au clavier, rend les mouvements des parties très malaisément perceptibles.
Fantaisie N? XXYII à 5
Entin, beaucoup des pièces de ce recueil, nous l'avons dit, utilisent des chants liturgiques. Le compositeur les a traités de deux manières. Tantôt il écrit une pièce « à l'imitation de... )i, et en ce cas, il reproduit Sun thème plus ou moins modihé dans le rvthme Ou le dessin, l'introduisant en diverses combinaisons plus ou moins travaillées, mais sans s'astreindre à le formuler jamais sous sa forme première. Au contraire, dans les pièces dites « sur » un sujet, le thème, au milieu de ses imitations, traitées comme nous venons de le dire, se fait entendre, simultanément, en longues notes soutenues. Une voix l'impose au milieu des autres, disposition qui ne serait perceptible que si ce thème était confié à un jeu particulièrement éclatant et joué sur un clavier spécial. Sans cet artifice, interdit aux petits instruments d'alors, comment exprimer clairement des polyphonies du genre de celle-ci :
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Il suffit de ce commencement pour déceler avec évidence qu'un pareil morceau n'était point fait pour le clavier; sans parler de l'impossibilité d'afOi-mer suffisamment le choral en ic taille », l'écriture des autres voix morcelée, divisée en petites imitations très courtes, coupées de brefs silences, ne saurait être compréhensible autrement que rendue, partie par partie, par autant d'instruments. Et la plupart des pièces, les plus intéressantes et les plus développées du moins, sont d'une écriture toute sembable.
Il faut donc admettre que des fantaisies telles que celles de Du Caurroy étaient confiées ordinairement à un groupe plus ou moins nombreux d'instrumentistes". Quels étaient les instruments que l'on employait do préférence et ceux dont on se plaisait plus
1. Cependant la préface d'un recueil analogue du mOme temps : Vimjt-quntre Fantaisies à J V parties selon l'onlre drs A'// mo^fs, par G. (juillet (IlJlû). semble destiner [dus particulièrement à l'orgue ces morceauï, imprimas, comme les Fantaisies de du Caurroy, en [larties séparées.
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paniculioiomenl à rapprocher les sonoiilés, c'est ce qu'il n'est pas aisr ilélalilir avec cerliluili'. Sii|iposi' — ce qui n'est pas l'crtain — qu'il y d'il qneliiiies tia- <lilioiis iv:.'iiliiTi'iMeiil suivies lorsqu'ils ne laisaieiil pas partie d'uiie iiiii(|ue famille, ces traditions ne nous sont |)as corumes, ou ilu moins pas assez, pour qu'il soit possihie d'arriver a une exactitude qui , pour être chère aux modernes, n'en était pas moins alors },'énéralenient tenue pour inutile. Il faut, làdessus, se contenter de vraisemblables conjectures, s'il se peut, sans piétendre davantajje. yue ces fantaisies aient pu très souvent s'exécuter
à plusieurs violes (car le répertoire de.s violons n'ec'it pas comporlé de telles musiques qui s(irpa>sajenl sans doute la culture arlistiqui; du commun des violonistes), cela parait assuré. Cette interprétation, la plus convenable, serait, en tout cas, partout 1res sn(lisante. lit à notre fioiH d'aujourd'hui, certaines des pièces du recueil semblent même convenir U merveille au jeu souple et nuancé de quelques archets exercés. Celle-ci, par exemple, n'est-elle point tout à fait dans le caractère, sévère et doux, d'un trio de violes i;rave'?
Fantaisie N° V à 3
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On est d'autant mieux fondé, au surplus, à attribuer aux violes la part la plus large dans l'instrumentalibn — si l'on peut user de ce mot — de morceaux de ce £;enre, que ces instruments, comme les luths, clavecins ou orgues, étaient particulièrement cultivés dans les milieux d'artistes doctes et curieux des subtilités de l'arl, à qui s'adressait naturellement ce savant répertoire. Une tradition, recueillie par Sauvai, fait honneur au musicien Jacques Mauduit d'avoir mis en vogue les épinettes et les violes dans les concerts qu'il lit chez lui, quand il reprit pour son comple les réunions de l'Académie de Baïf, après la mort du poète. Ceci se passait vers Io90, tout à fait dans le temps où Du Caurroy pouvait composer les Fantaisies de son recueil. Et des pièces comme les siennes, les siennes même, furent certainement entendues au.x concerts de Mauduit. 11 est à noter que ces auditions réunissaient un grand nombre de musiciens : « soixante et quatre-vingts personnes, dit Sauvai, souvent jusqu'à cent vingt ». Sans doute faut-il déduire de cet effectif imposant les chantres des chœurs. Mais il reste encore assez d'instrumentistes pour composer un véritable orchestre. C'est dire qu'il nous faut représenter certaines de nos pièces, tout au moins, interprétées non pas avec le caractère de musique de chambre pour solistes, mais dans le sentiment un peu impersonnel et général qui est toujours celui d'une exécution collective.
Une lettre de d'Aubigné, du même temps, nous apprend dans quelles proportions on combinait les violes, les instruments à cordes pincées et ceux à clavier. Il entendit, nous dit-il, « un excellent concert de guitares, de douze violes, quatre espinelles, quatre luthz, deux pandores et deux tuorbes ». Voici déjà (sans les guitares dont il ne dit pas le nombre' vingtquatre musiciens, et des morceaux à six ou sept voix constituaient l'essentiel de leur programme. Il se peut, au l'esté, qu'ils ne jouassent pas tous ensemble conslamnient. Toutefois, ces réunions nombreuses de cordes pincées ou frottées sont partout à la mode en cette lin de siècle. Prietorius tSiintiKjma .Musiciim. part. 111, 1617) mentionne une semblable audition, dont il vante le charme et l'exquise sonorité. 11 ne s'agit plus, il est vrai, d'une œuvre précisément instrumentale, mais bien de l'accompagnement d'un grand motet à sept voix de Jacques de Werlh. Ue la façon dont ils étaient entendus, ces accompagnements constituaient une constante doublure des voix (quand ils ne les remplaçaient pas presque toutes), de telle sorte qu'ils ne différaient guère des transcriptions qui, nous le savons, avaient toujours enriciii le répertoire des instrumentistes. Pour interpréter ce motel, aux sept chanteurs s'étaient joints deux théorbes, trois luths, deux cithares, quatre clavecins ou épinettes et huit violes.
Nous manquons de témoignages aussi précis pour
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décider la question de savoir si les instruments à vent se mêlaient ordinairement à ces concerts de lutlisetde violes. Sauf une mention assez vague de Sauvai, qui dit qu'aux concerts de Baïf les flûtes, avec les luths et les pandores, étaient les Ijienvenus, les auteurs n'en disent rien. Il est à noter que dans l'orchestre de VOrfc'o de Monteverde les instruments à vent figurent toujours seuls, ou du moins, quand il s'agit de sopranos (cornets ou petites flûtes), ne s'unissent qu'en ritournelles au groupe des clavecins ou cintaroiii j'emplissant les accords de la basse continue. Jlais si les auteurs gardent le silence, nous avons quelques représentations graphiques pour montrer l'union réalisée des deux familles. Par exemple, le frontispice des Missso solcmnes de lb89, où sont ligures plusieurs musiciens concertants ensemble. On voit là une basse et un dessus de viole, une épinette, un luth, une flùle traversière, deux cornets et deux trombones. Rien ne prouve que de pareils orchestres n'aient pas servi à l'exécution de compositions telles que les fantaisies de Du Caurroy ou autres semblables.
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Il convient d'ailleurs de faire grand état d'un chapitre de l'ouvrage de PraHorius lequel, jusqu'ici, n'a pas assez attiré l'attention. PraHorius y expose les usages suivis de son temps, en Allemagne du moins, pour l'interprétation de la musique polyphonique d'église à plusieurs chœurs, transportée presque entièrement aux instruments. Cette manière de rendre les œuvres des maîtres, très générale, afiirme-t-il, parmi ses compatriotes, ne diffère que bien peu d'une transcription véritable. Car, si l'on avait toujours soin, dans une des parties de chaque chœur, de joindre au moins un chanteur aux instrumentistes, c'était plutôt par un scrupule religieux qu'artistique. 11 fallait toujours — • Prœtorius insiste là-dessus — que les paroles pussent être entendues. 11 reste néanmoins légitime de considérer ces dispositions sonores comme de très sûrs documents pour l'iiistoire de la musique mstrumentale.
Sans pouvoir citer toutes les combinaisons de Prmtorius, qui sont nombreuses et pour lesquelles il entre dans le plus grand détail, on ne saurait se dispenser de lui laisser tant soit peu la parole. Il prend comme exemples les motets de Roland de Lassus, qui, dit-il, sont dans toutes les mains. Voici le Laudale ■pueri Dominum à sept voix en deux chœurs (deux
dessus, alto; alto, deux ténors, bassel. «Dans le premier chœur, écrit-il, si l'on a les instruments nécessaires, que l'on dispose les deux Discants [soprani] pour deux traversieres, ou deux violons, ou deux cornets. L'Alto (pris comme basse de ce chœur) sera chanté à voix seule. Pour le deuxième chœur, l'Alto (pris ici comme dessus) sera dit également à voix seule. On confiera les deux ténors et la basse à trois Trombones. »
Dans un autre motet à 8 voix, à deux chœurs, In converlendu : u Pour le premier chœur, il sera bon d'employer trois traversieres, ou trois cornels-sourdines, ou trois violons ; ou mieux encore un violon, un cornet, une flûte douce ou traversière, chaque instrument suivant la partie. Pour la basse, il faut un chanteur ténor avec, si l'on veut, un trombone. Ou bien encore un trombone ou un basson sans voix... Pour le ileuxiénie chœur on n'emploiera rien que les voix. Ou bien encore, un chœur de violes de gambe, ou de violes da braccio (violons) ou de flûtes douces avec un basson et un trombone-basse {Quarf-posauiu). » Pour un autre chœur à 10 voix (deux chœurs à cinq), il indique jusqu'à sept combinaisons [rariatioiies]. Les voici :
1" Cornet, quatre trombones.
— Cornet et quatre trombones jouant plus fort {majore voce\.
2" Voix seules. — Cornet, quatre trombones.
3" Voix seules. — Violes da braccio.
i" Voix seules. — Deux flûtes douces, deux trombones, un basson.
o" Violes da braccio. — Flûle
traversière, quatre trombones.
(j" Violes da braccio. — Deux
tlûtes douces, deux trombones,
un basson. '
7° Deux flûtes douces, deux trombones, basson. — Cornet, quatre trombones.
Praîtorius ne néglige aucun détail pour faciliter la bonne exécution de ces ensembles. Et ce qu'il dit à ce sujet montre assez qu'on s'attachait peu au caractère des timbres, mais que le choix des instruments était surtout dicté par des considérations de commodité. Ainsi, dans un chœur dont les trois parties supérieures sont notées en clef de sol ou d'ut première ou deuxième ligne, il sera bon d'employer des violons ou des cornets. Mais si le chœur monte assez haut, les violons sont à préférer, « à moins, ajoute PraHorius, qu'on ait à sa disposition un excellent cornettiste qui sache parfaitement modérer ou adoucir le son de son instrument ». Y a-t-il au-dessous des deux premières parties de violons ou de cornet une partie notée en clef d'ut troisième ligne? Pas de cornet en ce cas, mais un trombone (si l'artiste qui le jouera peut se servir d'un bon trombone alto, car le cornet ne descend qu'au la, tout au plus en sons factices au sol ou au fa. « Mais ces sons graves n'ont aucune grâce et semblent sortir d'une corne à appeler les vaches. » Si l'on a employé pour les dessus des violons ou bien des cornets, il faut pour cette partie un violon-ténor [Tenor-f/eiije), « car le violon ordinaire ne descend qu'au sol, et sur celte corde grave ne donne pas une bonne qualité de son ". Et ce sont partout mille recommandations minutieuses de celte sorte.
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Il est iiiiillle de laire remarquer combien ce syslùme (l'iiistriimenUtion pn-sunte de r!i|>port avec celui des Vénitiens el de (iahrieli. Uien de surprenant au siir(>lus, si l'on rélli^cliit que c'est à Venise que les compositeurs allemands du début du xvii» siècle ou delà lin du précédent sont allés chercher leurs maîtres el leurs modèles. Ils n'ont fait, à ce point do vue, (|ue développer les principes qu'ils avaient reçus. Mieux armés pour la musique inlrumentale, ils ont multiplié les combinaisons en même temps qu'ils avaicnl tendance à introduire dans ces jjroupemenls disparates un élément stable qui en unissait les éléments presque inassimilables en un harmonieux ensemble, liasse continue de l'orgue ou du clavecin, ou encore quatuor ou quintette de ces violes da braccio qui ne sont puére autre chose que violons et violoncelles, ces sonorités uniformes et bien équilibrées égaliseront de plus en plus ce que les autres, seules, pourraient avoir souvent d'inégal et de disproportionné.
Sur ce fondement solide, rien ne s'opposait à ce que quelques instruments à vent mêlassent leur voix à l'ensemble. Cornet, basson, trombone même, pourraient parfaitement fii.'urer dans la polyphonie, et leur emploi semblait même indiqué quand il s'agissait, comme dans les exemples précédemment donnés, d'imposer un thème en larges notes au milieu du concert mouvementé de plusieurs autres parties. L'orchestre, volontiers éclatant, des Varialiones de Pra-torius, ne pouvait être à sa place qu'à l'église ou du moins dans les grandes auditions destinées ,à un nonibri^ux public. Mais l'intervention d'un ou deux instruments à vent parmi les voix tendres et flexibles des violes ou des violons ne pouvait choquer nulle part. Si peut-être ne fut-elle jamais très fréquente, c'est que dans les concerts de chambre le timbre murmurant des luths et des autres instruments de cette famille en eût été, malgré tout, oll'usqué. C'est tout au plus si les résonances fugitives des cordes pincées s'accommodaient du voisinage des violes. Et le luth est bien trop estimé des musiciens, il est d'usage trop courant pour qu'on se résigne aisément à s'en passer. Pendant deux siècles, sa vogue sera telle qu'il résumera pour ainsi dire toute la musique. Jusqu'au jour où le clavecin, s'étant approprié en quelque sorte son répertoire et ses fonctions, l'aura définitivement supplanté.
C'est que luth et clavecin (et la harpe, moins généralement cultivée, eût pu prétendre aux mêmes avantages) avaient, sur tous ces instruments que nous venons de voir concourir à l'exécution des œuvres des maîtres, cette supériorité évidente de se suffire, sans secours étranger. Comme le piano aujourd'hui, mais plus et mieux encore, le luth (pour ne parler que de lui seul! exprime au xvi= siècle toute la musique. Son rôle, déjà considérable au siècle précédent, se précise et s'agrandit. Non seulement les poètes le chantent ;et ce n'est pas chez eux pure fiction poétique), non seulement ils l'appellent pour soutenir de
ses harmonies délicates leurs vers mis on chant, mais les musiciens l'admirent et le pratiquent. Il n'est point de compositeur qui l'ignore. Il a ses virtuosi's tenus pour égaux îles plus grands. Et non seulement le public ami «le la mu3i(|ue ne trouve pas d^' délice plus cxiiuis que d'entendre ci's habiles exécutants ou tils autres de leurs confrères plus modestes et moins fameux, même il mi:t sa gloire à rivaliser avec eux. Instrument d'artiste, le luth parait aussi aux mains de tous les amateurs. Il accompagne leur voix quand ils veulent chanter, et parmi les premiers livres sortis des presses des plus anciens éditeurs figureront ces recueils de chansons mises en lablatures avec la partie de dessus en notation ordinaire pour la voix. Ils veulent aussi jouer des pièces. La littérature du luth s'approprie loules les formes. Le nombre considérable, el qui s'augmenlera tous les jours, des volumes de tablatures publiées au xvi" siècle et plus tard atteste assez quelle vogue fut la sienne.
De quoi se compose ce vaste répertoire? De transcriptions d'univres polyplioni(|ues d'abord. Avec une ambition qu'aucune dilliculté ne rebute, les luthistes
FiG. 324. — Courtaud, cornets courbes et cornet droit, trompette. (/Wrf.)
adapteront à leur instrument les compositions les plus vastes et les plus complexes. Les messes les plus savamment écrites, les motets où se combinent les voix mulliples de deux ou plusieurs chonirs,ne les effrayent pas. Sans doute, il est permis de trouver qu'en beaucoup de cas l'elTet ne répond guère à la grandeur inconsidérée de leur elTort. .Mais nous devons admettre aussi que telles ou telles de ces transcriptions ne visaient qu'à mettre à la portée de tous des ouvrages considérables rarement exécutés et qu'il eût été malaisé d'entendre. En un mol, ces transcriptions-là, plus documentaires qu'artistiques, correspondaient assez à nos transcriptions, pour le piano, d'opéras et de symphonies.
D'autres pièces, et les plus nombreuses de beaucoup parmi les livres imprimés, ont l'ambition de plaire par elles-mêmes. Ce sont des morceaux de concert véritables, et le talent de l'adaptateur trouve à s'y affirmer grandement. 11 ne s'agit point là du travail, assez machinal, par quoi passait aux instruments une pièce destinée aux voix. Transcrire chaque partie note pour note, ici, ne saurait suffire ni même être praticable toujours. Le luthiste se satisfait bien rarement d'une fidélité scrupuleuse à son texte, qui n'en donnerait au reste qu'une image décolorée et trompeuse. Par goiit de la virtuosité, par la néces-
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site aussi de suppléer à ce que la sonorité des cordes pincées avait de fugitif, il traite en diminutions, ingénieusement variées, la musique qu'il veut traduire. Le talent de l'adaptateur et de l'exécutant peut s'afUrmer au cours de ce travail délicat, toujours très personnel. Le sentiment primitif du morceau s'atténue bien parfois jusqu'à disparaître; le charme de ces traits rapides, de ces sonorités fuyantes et dispersées ne fait pas toujours oublier ce que l'original avait si souvent d'expressif. Mais c'est un fait que les contemporains n'ont jamais trouvé rien de choquant à ces transformations, pour quoi notre esthétique, formaliste et sévère, serait sans indulgence. Aujourd'hui qu'elles ne sont plus jamais entendues, puisque les luthistes ont depuis longtemps disparu et que nul instrument moderne ne saurait approciier du caractère de leur exécution, ces transcriptions ornées, qui représentent bien la moitié de ce que le xvi« siècle nous a légué de musique de luth, ont perdu presque tout leur intérêt. Et sans nous y attacher davantage, nous prendrons plus de plaisir aux compositions originales. Airs de danse stylisés ou fantaisies d'écriture ligurée, les uns comme les autres
révèlent un art très vivant, très riche et très varié. Un des premiers ouvrages sortis des ateliers de 0. Pelrucci : Tenorie contnibassi intabidali col soprano in canto fir/urato per cantar e sonar col laulo : Libro primo : Fnincisci Bossinensis opus, nous fournira quelques spécimens des plus anciennes de ces œuvres à nous connues. Ce recueil, paru à Venise en 1309, contient un certain nombre de f'roltole, courtes chansons à trois voix de caractère simple et populaire datant sans doute de la fin du xv siècle et disposées ainsi que le titre l'indique. Pour faire entendre avant chacune de ces pièces, il s'y trouve aussi une série de préludes très brefs, que l'auteur désigne sous le nom de liicercar. Pièces sans prétentions, se réduisant, à peu près, à de simples formules tonales un peu ornées, sans autres recherches. Leur antiquité seule et le fait de représenter le plus ancien monument imprimé de la tablature italienne de luth les rendent recommandables. Abstraction faite de leur fonction de préparer la tonalité de la chanson qui leur fera suite, leur intérêt artistique demeurerait fort mince. Qu'on en juge au surplus par celle-ci, l'une des plus mouvementées cependant :
Il serait aussi imprudent de prétendre juger du talent des luthistes d'alors sur de semblables compositions, que de s'aviser, aujourd'hui, de vouloir apprécier la virtuosité de nos pianistes d'après de simples accompagnements de mélodies de salon. Assurément, et quelque intérêt qu'elles aient pour nous, \esfroftole des recueils de Petrucci représentent une musique très simple et très facile, telle qu'elle pouvait convenir aux amateurs, qui n'étaient pas tous exécutants habiles. 11 fallait bien, surtout pour des (Buvres imprimées, songer un peu aux capacités du public à qui elles s'adressaient naturellement. Mais
Calata de Stramboti
se figurer l'habileté des artistes exercés réduite à des morceaux aussi peu complexes, ce serait leur faire grand tort et se méprendre étrangement. Au reste, même en se tenant dans le même temps et toujours dans les recueils de Petrucci, on trouve facilement des pièces plus brillantes et partant plus difficiles. Voici, par exemple, une Calata de Stramboti. du luthiste Dalza, d'un livre de 1508. La composition en est encore fort simple et sans recherches. Mais les traits peuvent faire valoir du moins un peu d'agilité. 11 suffira d'en citer la première reprise.
iW.— J
JTJxpn
lIlsrojHE DE i..\ Misioric
XIII» AU XVII- SIÈCLES. - FRANCE l.!2l
Ce sera assez, d'attendre quelques années pour lencontrer en al>oiulance, partout, dos pii'ces d'un art très supérieur et où la science de la romposilion est poussée assez loin, sans que pour cela l'auteur ait né;;lij;é de fournir au hitliiste l'occasion de briller près de ceux ([uc charment les grâces superlicielles
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di' la virtuosité pure. Voici un morceau exIrailMu y.icre (/'■ liitlt du liilhistc allemand llans Judenkunig, daté de I.S-23. Héritier presipii; direet des traditions de Conrad l'aiimaiin, dont il est peut-être l'élève, JudenUunif; nous donne les premiers modèles d'un style savant musicalement, intéressant.
H.jrPENKrMG (1523)
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Des pièces telles que celle-ci moulrenl déjà parfaitement élaborés les caractères essentiels des compositions originales que tous les luthistes, jusqu'à la fin du XVI» siècle, écrivent le plus volontiers. Sous le nom italien de rkcrcari, sous celui de fantaisies ou de préludes, sous celui enfin que Judenkunip a adopté ou sous tout autre analogue, la composition du morceau s'inspire des mêmes principes, toujours compatibles, au surplus, avec une indépendance très large. La fantaisie des luthistes est une pièce d'écriture intriguée où le thème s'expose ordinairement en manière d'entrées de fugue. Le travail des imitations, quelquefois simplement canonique, est assez régulier au début. Il se poursuit en certains cas jusqu'au bout de la pièce, parfois assez longue. Encore plus souvent il s'entremêle de traits de virtuosité, de marches, — symétriques ou non, — de successions d'accords ou de figures plus mélodiques : en un mot, de tout ce que l'imagination de l'artiste peut suggérer à ses doigts, assouplis par l'interprétation des transcriptions fleuries et de tout ce que la technique de l'inslrument peut offrir de plus difficile et de plus brillant. Mais, si irrégulier que puisse être, au regard des traditions purement scolastiques, le contrepoint des luthistes, il demeure toujours du contrepoint au sens moderne. Le stvle homophonique de l'air d'une mélodie simplement accompagné n'est jamais employé là : attribué exclusivement qu'il est aux airs de danse plus ou moins stylisés complétant d'autre part le répertoire des exécutants.
L'intérêt 1res vif que peuvent présenter les fantaisies savantes et pittoresques de ces artistes trop négligés que sont les luthistes, apparaît clairement dès qu'on a pris la peine de transcrire la tablature' qui, pour les musiciens modernes, les obscurcit si fâcheusement. Aussi mal adaptée qu'il se puisse à la notation d'une musique intriguée et mouvementée, la tablature de luth, même traduite en notes, risquerait fort de déguiser grandement le caractère de ces morceaux, si, se bornant à la lettre stricte, on ne s'efforçait de retrouver le dessin, toujours visible avec un peu d'effort, des parties indépendantes. En ne négligeant pas ce souci d'exactitude véritable, on reproduit, plus fidèlement que par le respect superstitieux des lacunes d'une écriture laissant à deviner autant qu'elle précise, l'esprit d'une musique que l'exécution, en son temps, mettait suffisamment en évidence. C'est dans l'oîuvre des grands luthistes de l'Italie du Nord et de leurs élèves immédiats qu'on trouvera, pour le xvi= siècle, les modèles les plus parfaits de cet art. La supériorité des luthistes français s'affirmera davantage au siècle suivant. Vers loaO, les Antonio de Kota, Jacopo Albutio, Pietro Paolo Honono, Albert de Ripe, Francesco da Milano, à la fois compositeurs habiles et virtuoses incomparables, sont les maîtres inconslestés qu'imitent à l'envi les artistes de tous pays. De Trancesco da Milano, le plus célèbre de tous peut-être, voici le début d'une Fantaisie, trop longue malheureusement pour être ici donnée tout entière :
Fantasia
FRANCESCO DA MILANO
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Aduplalion stylisée, appropriée aux ressources particulières de l'instrument, de l'écriture polyplioliique decliambre ou d'éiilise, ces fantaisies conserveront jusqu'au xvu° siècle la faveur des lutliisles. Non point cependant qu'ils aient jamais négligé les airs de danse à forme fixe qui, avec les transcriptions, complètent leur répeitoire. Au milieu du siècle, fantaisies ou airs de danse, dans les recueils, occupent une place à peu près équivalente. Mais il apparaît bien que les compositions d'écrilure observée sont encore tenues en plus haute estime et qu'on prise plus leur harmonie exacte et pleine que les grâces ornées, encore médiocrement expressives, des morceaux en forme d'airs.
Ce goût de sonorités multiples simultanées progressant dans un harmonieux ensemble incita assurément les artistes à tenter des elTets nouveaux et plus complets, en réunissant en concert deux ou trois luths. Ils écrivirent volontiers pour ce petit ensem-
ble (à deux luths le plus souvent). Cette musique de chambre, où deux ou trois virtuoses se faisaient réciproquement valoir, parait avoir été fort en vogue. L'écriturt en estasse/, singulière, et il est souvent difficile de bien nous expliquer ces singularités. Quand il s'agit de polyphonies vocales transcrites ou de fantaisies traitées dans le style observé, le premier et le second luth se divisent les parties de l'ensemble, liien de plus naturel. L'exécution est ainsi rendue plus aisée, liais celte division n'a jamais rien de fixe ni d'immuable au cours de la pièce. Comme si les deux luthistes entendaient se réserver tour à tour la première place, ils ont à rendre tour à tour des fragments de chaque partie. Tantôt le premier, tantôt le second s'attribue tel ou tel passage de la voix la plus haute, celle où les traits, les ornements, tous les artifices en un mot de la virtuosité, peuvent le plus aisément trouver place. Ce parti pris rend très difficile la perception nette de la marche propre des voix et
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tend à transformer en elfets simplement harmoniques les combinaisons plus complexes du contrepoint primitif.
Il arrive aussi que les deux instruments se dou- Went, l'un exécutant la pièce telle quelle, l'autre en diminutions plus ou moins agiles. ElTet assez mal fait pour plaire aux oreilles modernes. Si atténués qu'ils puissent être par la sonorité fugitive des cordes pincées, les heurts qui résultent à chaque instant de ces traits simultanément entendus sous la forme simple et la forme ornée nous paraîtraient rarement agréables.
Assez fréquemment aussi, surtout dans les pièces en styles d'air, le second luth double le premier à
l'octave grave, quand il s'agit, par exemple, de faire ressortir quelque ligure rythmique importante. Cette combinaison sonore rappelle un peu l'effet d'un orgue où se mêleraient des jeux de huit et de seize pieds. Elle nécessite ordinairement l'emploi d'un instrument accordé à la quinte où à la quarte au-dessous du diapason du luth ordinaire. Ce sont ces grands luths qui, désignés plus tard pour l'acompagnement des voix par leur sonorité ample et grave, donneront naissance au théorbe, si en faveur au xyii" siècle. A titre d'exemple de l'écriture à deux luths, voici la première reprise d'une Galliarde dont l'auteur n'est pas cité. Ce morceau est tiré de VHortus mu>-aruni de i'6'6'6 :
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A mesurp une l'on va s'éloi^iiior dos dernières années du xvi'-" siècle, ces combinaisons de deux ou Irois luths deviendront d'un usuiio plus rare, jusqu'à disparaître tout à l'ail dès le premier quart du xvii" siècle, en France du moins. Le .\i)r!(s l'artiif sive conartationes ini(sicx, de J.-(î. Besard, paru en IG17, est peut-être le dernier recueil où de semblables compositions aient Irouvé place. Quatorze anni'cs auparavant, le Thcsnurus du même liesard, ccmipilation ;,'if;antesque de tous les genres de pièces convenant au lutli, empruntées à tant d'auteurs divers, ne renl'erniait déjà que des morceaux à un seul instrument. 11 en va de même pour le Trcfoi- d'DrpItcc. d'Antoine Francisque, datant de la première année du siècle.
Cette exclusion coïncide assez bien avec les tendances nouvelles qui s'allirment alors en musique et (pie le lutb reflète très lidèlemenl. Aux pièces exacfemenl concertées, au cnutrepoint savant de sonorité aussi ample et pleine qu'il se pouvait, virtuoses et compositeurs commencent à préférer un genre plus mélodique et moins apprèlé. Au lieu de ces belles sonorités issues du concours des parties diverses au cours de fantaisies curieusement travaillées, voici un chant suivi, gracieux, expressif s'il se peut, mais toujours bien en dehors. El ce thème s'accompagne d'une harmonie simple, réduite bien souvent à l'unique note d'une basse qu'enrichissent quelque peu sans doute, automatiquement, les résonances naturelles des cordes multiples. Car l'usage est devenu général du luth, désormais classique, dont le registre grave se complète d'une série diatonique de cinq ou six cordes ne se touchant guère qu'à vide.
C'est là une disposition qui facilite grandement la mise en valeur de la ligne mélodique. L'exécutant, s'il se satisfait d'une seule note de basse fondamentale pincée à vide, a gardé tous les doigls disponibles pour l'ornementation de son thème. Aux agiles diminutions de jadis s'ajoute la nombreuse série de ces menus orneraenls : mordants, pinces, appogiatui'es, tremblements et grupetti de toute sorte, si propres à souligner telle ou telle note plus significative de la mélodie. Docile à l'impulsion la plus légère de la main, interprète fidèle des nuances d'intensité les plus délicates, le luth, de jour en jour, tend à devenir un instrument vraiment expressif. Et ce rôle ne lui convenait-il pas mieux, peut-être, que celui, plus ambitieux, à quoi l'avaient voulu plier les artistes de la génération précédente? En tout cas, c'est maintenant qu'il va connaître ses jours de gloire les plus triomphants.
Les fantaisies, les pièces, originales ou transcrites, d'écriture figurée, disparaissent peu à peu des livres de tablature. Les luthistes ne traiteront plus
etc.
bicntiM que les seuls airs à forme fixe, qu'ils ne larderont pas à grouper en Suites, organisées plus ou moins. Les types niulliples des musiques de danse cnnsliluent désormais leur unique ré|icrtoire, ou peut s'en faut. Cependant, n'allons pas perdre de vue ceci que, de la manière dont ils se les sont appropriées, ces pièces eussent été le plus souvent fort impropres à l'usage que semble leur assigner leur titre. Moins encore que le menuet d'une symphonie de llavdn ou de Mozart, ces soi-disanls airs de danse conviendraient-ils à la danse. Ni leurs auteurs, ni ceu.x qui les exécutent ou les écoutent, ne voudraient, au surplus, en faire servir les sonorités fugitives et délicates à rylhmer les pas d'une troupe de danseurs. Ce sont des pièces de chambre et qu'on écoute seulement pour le plaisir raffiné que procurent leurs harmonies gracieuses. Musique de danse'.' Non pas, mais de concert seulement et de concerts inlimes.
A ce point de son évolution, le luth va voir surgir à côté de soi un dangereux rival, lequel, après un siècle de compétition, l'aura supplanté tout entier et aura pris, dans le monde musical, sa place tout entière. C'est le clavecin (ce mot pris ici comme terme générique comprenant toutes les variétés de cet instrument).
Sans entrer dans le détail de la construction et de la nature du clavecin ou de l'épinette (comme il était d'abord appelé communément avant d'avoir vu s'accroître ses ressources et sa puissance), il convient cependant de dire qu'à cette époque — à la fin du xvi° siècle — ce n'était pas un instrument nouveau. Du jour où l'on eut l'idée d'appliquer aux cordes métalliques d'un psaltérion ou d'un mstrunient analogue un clavier sur le modèle de celui de l'orgue, de ce jour-là le clavecin était né. Dès la fin du xiv" siècle peut-être, sous le nom de rlaviconliuin. le clavecin était connu. En tout cas, au siècle suivant il est assez couramment en usage sans que, cependant, sa vogue paraisse avoir été très grande. De fait, il est rarement nommé, et, en fait d'instrument à clavier, l'orgue portatif lui fut de beaucoup préféré. Car celui-ci, nous l'avons vu, figure à chaque instant dans les monuments iconographiques du temps où sont représentées des scènes musicales.
Mais, remarquons-le, l'orgue, au xv= siècle, n'était pas tout l'instrument sacerdotal, voué presque'exclusivement au service de Téglise, que nous pratiquons aujourd'hui. 11 n'est pas même certain ^qu'en ce temps le service musical des temples lût partout disposé à l'admettre, ou du moins à lui réserver une place privilégiée. Beaucoup d'églises, même considérables, n'avaient pas d'orgues au xV siècle. J'entends d'orgues d'amples dimensions, construites spécialement à ieur usage. El si les petits instruments
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portatifs y étaient à l'occasion admis, c'était ni plus ni moins qu'au même titre que tous les autres instruments musicaux, souvent empruntés, eux aussi, à l'art des compositions de cour ou de chambre.
Au xvi= siècle, le rôle religieux de l'orgue se précise. Par cela même qu'il est de jour en jour plus particulièrement voué à se faire entendre au cours des cérémonies liturgiques, il tend à adopter un style mieux apparenté à celui des pièces polyphoniques, messes ou motels, qui en rehaussent la splendeur. Mais nous connaissons peu, à vrai dire, la manière des organistes de la première moitié du siècle, dont les compositions, souvent improvisées sans doute, n'ont guère été conservées.
Au reste, en ce temps-là encore, le rôle profane de l'orgue n'était point terminé. Il ligure toujours dans la musique mondaine. Et là, l'épinette, c'est-à-dire le clavecin, vient le suppléer ou, au besoin, le remplacer. Sans doute, la commodité de ces derniers instruments, moins coûteux, moins lourds et moins encombrants que l'orgue le plus petit, fit-elle beaucoup pour leur succès. Car c'était un avantage à noter que d'avoir de la sorte, sans grandes difficultés, les facilités que seul le clavier donnait pour l'exécution d'un ensemble contrapuntique complet, correct et sonore, sans les compromis nécessaires exigés par la prati-
Bransle
que et le doigter d'instruments tels que les luths ou les harpes.
Mais il serait vain, à cette époque, de chercher à faire la différence des musiques qui pourraient revenir plus précisément à l'orgue ou au clavecin. Il existe des compositions disposées pour le clavier. Que ce clavier soit celui d'un orgue à tuyaux, d'une régale (c'est-à-dire d'un petit jeu d'anches sans tuyaux, libres ou battantes) ou d'un instrument à cordes, ces comprisitions s'y adapteront parl'aitement. Les contemporains n'y verront pas de dilférences, essentielles du moins.
C'est ce qui apparaît assez par le titre de quelques recueils anciens de musique de clavier. Tel ce volume d'Attaignant qui est peut-être le premier de tous (il date de 1529): Quatorze Gaillardes, neuf Pavanes, sept B)-ans/''s et deux Basses Dances, le tout rcduict de musique en la Tabulature du jeu d'orgues, d'Espinettes, Manicordions et tels semblables instrumens musicaux... Le fait que des airs de musique de danse comme ceux-ci aient paru s'adapter convenablement à l'orgue montre bien qu'en l.bi29 l'Eglise ne l'avait pas le moins du monde monopolisé pour l'usage de ses cérémonies. Voici une pièce de ce recueil, simple transcription sans doute comme les autres plutôt que morceau original, mais déjà parfaitement disposé pour la technique du clavier :
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^ Cette longue communauté entre l'orgue et le clavecin influera largement sur le style du premier de ces Tiistruments. Jusqu'au milieu du xvu'^ siècle ou à peu près, époque à laquelle l'orgue semble avoir presque réussi à trouver et à se réserver les formes d'écriture qui lui conviennent viaiment, le style des compositeurs, alors même qu'ils écrivent des pièces expressément pour l'orgue, ne réussit pas à se dégager complètement de particularités de réalisation caractéristiques. Il est certain que, à mesure que le temps progresse, l'orgue tend à se réserver les morceaux de style observé plus ou moins régulier, tandis que le clavecin, sans se les interdire le moins du monde
(ne fiit-ce qu'à litre de suppléant perpétuel), se plait plus particulièrement aux airs de plus en plus expressifsdont les diverses musiques de danse lui ont fourni la forme première. .Mais, même alors que l'orgue se renferme le plus strictement dans l'écriture figurée dont la technique instrumentale se perfectionne de jour en jour, il applique à cette écriture un parti pris d'ornementation, dont là-propos et la convenance ne nous apparaissent plus toujours. Les pièces d'orgue de la liu du .\vi' siècle, celles aussi des premières aniiées du wii", alors même qu'elles sont traitées par les plus grand maîtres et réservées par eux à l'usage exclusif de l'Eglise, laissent ordinairement à la vir-
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tuosité 11110 place considérable. Leurs affiles et coiistaiiles (liniiiiutioiis, en llalie surtout, inDiitront assez, (ce que nous savons par ailleurs) (nie les instruments sur quoi elles élaienl exéculées étaient fort loin de l'ampleur, de la gravité et delà puissance des orgues de nos jours. On en pourra juger, par exemple, par
II! /(icorar dont ledéliut est ici reproduit. Cette pièce d'.Vndrea (iabrieli, bien ([ue tiri'M^ d'un recueil (liicerca) i d'(iru'W') de t.'>'.i;i, est sensiblement antérieure à celte date. A. (;abrieli, en effet, était mort en 1S86, et ses oîuvres d'orgue ne furent éditées (ju'avec celles de son neveu liiuvanni, plusieurs années plus tard.
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Les ouvrages du plus giand organiste de ce temps, Girolamo Frescobakli (io83-1644), ne différent pas extrêmemenl.en général, de celles-ci parleur caractère de réalisation extérieure. Ce n'est pas ici le lieu, à la vérité, d'essayer de définir le rôle véritable de ce grand artiste. On le retrouvera, au reste, en une autre partie de cet ouvrage. Tout ce qu'il a innové dans l'élaboration des formes musicales modernes, de la fugue notamment, dont la Canzon francese, telle qu'il l'a traitée souvent, laisse déjà pressentir les alternances et les mutations régulières, tout ce que son génie a pressenti des ressources de la tonalité moderne qu'il établissait délînitivemeiil — spécialement l'usage hardi et quelquefois téméraire du chromatisme — tout cela, et bien d'autres choses encore, ne serait pas ici à sa place. De lui, en ce moment, nous ne voulons que retenir ceci, c'est que la plus grande part des œuvres qu'il a laissées se destine indllféremment à l'orgue et au ccmbalo, et que tout ce que nous savons, par divers contemporains, de la technique de son jeu, nous le fait voir beaucoup plus préoccupé de la légèreté de la main, du brillant des traits et des ornements, que de cette sorte de gravité majestueuse qui nous parait de plus en plus le propre de l'orgue. Maugars entendit Frescobaldi avec admiration à Home, en 163'J. 11 loue avec complaisance les ornements et les « trouvailles merveilleuses » de ses Toccate improvisées.
Il est juste de dire que ces morceaux, qui ravissaient le virtuose français, étaient exécutés, quoique à l'église, sur le clavecin au cours d'une de ces cérémonies religieuses non liturgiques où paraissaient les premiers oratorios. Il est également vrai que lorsque Frescobaldi écrit des pièces destinées au service de la messe, il se montre beaucoup plus sobre et plus grave que dans ses compositions les plus recherchées. Le contrepoint de ses versets — par exemple dans les trois messes des Fiori musicali de
16.35 — se rapproche alors singulièrement de celui des pièces vocales d'église'. Mais, quelle que soit la réserve dont il use dans ces cas exceptionnels, il ne faut pas oublier que ce n'est point là tout à fait le style qui lui est le plus ordinaire. Virtunse de génie, mais virtuose avant tout (la dislinclion du virtuose et du compositeur, au surplus, était-elle faite franchement de son temps?), Frescobaldi, quand il écrit comme alors qu'il improvise, est soucieux de ne jamais négliger l'écriture qui lui permet de mettre en valeur une habileté d'exécutant, prisée par ses contemporains au moins autant que ses mérites plus profonds de compositeur. Il suivait là-dessus une tradition déjà ancienne. Si elle cède peu à peu, en France et en Allemagne, à d'autres préoccupations plus réellement musicales, elle a persisté eu Italie tant que l'orgue y fut cultivé.
Ksl-il besoin de dire que lorsque telle ou telle pièce de Frescobaldi s'avère comme plus particulièrement sinon exclusivement destinée au clavecin, la virtuosité est amenée à y occuper une place prépondérante? C'est le cas pour certaines Toccalc. Ce genre de pièce, tel que le définit Prœtorius, comporte une grande liberté de formes et participe largement du caractère plus ou moins fantaisiste d'une simple improvisation. Le virtuose y entremêle les passages soutenus aux traits rapides, et la verve et le brio sont les qualités que l'on y exige avant tout. Une telle définition, à dire le vrai, s'applique plus exactement aux Toccale de G. Gabrieli ou de Cl. Merulo qu'à celles de Frescobaldi, dont la tenue et l'équilibre parfait des proportions ne le cèdent en rien à ce qu'on voit en d'autres pièces plus régulières. Néanmoins, cette régularité s'accommode, dans le détail, d'une richesse de traits et d'une vélocité d'élocution assez constante pour que ce caractère, quelque extérieur qu'il soit, frappe l'auditeur tout d'abord. On en jugera par le début de cette Toccate, tirée d'un recueil de 1614 :
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1. On sait que toutes les pièces, fort nombreuses, des Fiori musicali ont él^ l'objet des études de Bach, qui les copia toutes de sa main.
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^ TaniHs que le répertoire du clavecin, en Italie, s'enrichissait de pièces de la l'orme et du style de celle-ci, riustniment, en France, était de jour en Jour plus volontiers traité d'une façon bien dill'érente. il est vrai que nous sommes fort mal informés sur la musique que les clavecinistes pouvaient écrire et exécuter chez nous à la lin du xvi" et dans les premières années du xvii" sii''cle. Rien n'a survécu de leurs œuvres, qui dans ces temps troublés ne pouvaient guère être livrées à l'impression. Le peu que nous en savons — et ce n'est que par d'indirects ténioiynapes — tend bien à établir que l'écriture observée n'élail étrangère ni aux clavecinistes ni aux organistes. C'est ainsi que Mersenne, en consacrant quelques lignes d'éloge au gère, du claveciniste Chambonnières', le vieux Jacques Champion qui fut claveciniste de Henri IV et de Louis XIII avant sou fils, loue cet artiste, — fort âgé alors, remarque le docte religieux, — en des termes laissant bien supposer que son art empruntait au contrepoint figuré ses plus plaisants agréments. Mais dès les premières années du xvii» siècle, à côté de ce style antique (lequel du reste ne disparaîtra jamais complètement), un autre, tout différent, tend à devenir prédominant. Style résolument mélodique et s'affirmaut tel de plus en plus, que l'art des luthistes venait d'instaurer et que les clavecinistes tenaient de plus en plus à faire leur. La vogue extrême de la musique de luth, arrivée en ce temps-là à son apogée, leur inspire le désir de rivaliser avec ce que cette musique avait de plus séduisant au coût des contemporains. Mieux servi par
1. Jacques Champion de Chamboonières, pour lui Jooner son nom véritable et complet.
la commodité du clavier de son inslrumenl, qui lui donne une liberté et une aisance dont les luthistes n'approchaient point, le claveciniste entend réaliser tout ce que le luth permettait, et bien d'autres choses encore.
Desservi du côté de l'expression, puisque le clavecin est, tout aussi bien que l'orgue, rebelle aux variétés subtiles et immédiates d'intensité dont le luth tire ses effets les plus chaimaiits, il ne s'avance pas moins hardiment dans la voie que défriche heureusement son rival. Kt comme, alors que ces ambitions lui viennent, le clavecin ne peut trouver nulle part les modèles d'un style à quoi ne l'avait point préparé sa technique primitive, il imitera tout d'abord les pièces nouvelles des luthistes. Un jour viendra sans doute où les virtuoses du clavecin auront fini, par une pratique assidue, de déterminer si^rement les effets que le plus avantageusement leur instrument peut produire. Jusque-là ils reproduiront fidèlement, avec la forme et l'esprit des compositions des luthistes, certains menus détails de réalisation qui chez eux ne seraient pas cependant nécessaires. Mieux que tout autre caractère, celui-ci montre combien cette imitation fut d'abord scrupuleuse et combien l'art des Chambonnières et des Couperins est apparenté étroitement à celui de ces admirables artistes, trop ignorés, que sont les maîtres de l'école de luth en l'rance au xvii" siècle.
Il convient donc, avant tout, de déterminer ce que l'œuvre de ces derniers maîtres eut d'original et de rare. Nous avons dit, il n'y a qu'un instant, en quoi consista, extrinséquement, la transformation du répertoire du luth. Aux fantaisies en style figuré, riches
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d'une harmonie pleine et nombreuse et de contrepoints ingénieux et diserts, les luthistes ont substitué les airs à forme lixe empruntés à la musique de danse, stylisés peu à peu jusqu'à devenir des pièces de musique pure, valant par l'expression mélodique et le rallinement du sens harmonique. Ces morceaux, qui conservent encore les noms des danses dont ils sont censés reproduire les rythmes, ne sont plus autre chose que des mélodies, de style symétrique encore ou souvent très libre, soutenues d'un accompagnement volontiers simplifié dans la réalisation, mais dont le sentiment demeure toujours très lin, avec une indépendance tonale et une variété de modulation extrêmes chez certains artistes, et dont la musique du temps n'otfre guère d'autre exemple. En même temps, le thème mélodique s'enrichit d'un luxe d'ornementation 1res remarquable. Très remarquable surtout par le caractère toujours expressif de ces menus agréments, véritables accents mélodiques diversifiés de mille sortes et qui n'ont plus rien de commun avec les diminutions diatoniques à l'ancienne mode. Ces agréments font le plus grand charme du luth, qu'ils soient expressément notés ou improvisés au cours de l'exécution. Là-dessus, tous les contemporains demeurent d'accord. Tous reconnaissent volontiers que ces raffinements délicats permettent au luth, sans trop de désavantages, de rivaliser avec ce que la voix humaine offre de plus tendre et de plus exquis.
Aussi bien est -il permis de supposer que les luthistes, en en perfectionnant chaque jour l'usage et la technique, avaient vraiment le dessein de s'approprier quelque chose de l'art des chanteurs. L'air de cour, à voix seule accompagnée, est aloi's au temps de son apogée. Comme les luthistes d'autrefois transportaient volontiers à leur instrument les chansons polyphoniques les plus complexes, ceux du xvii'' siècle ne se firent point faute d'eiu'ichir leur répertoire de transcriptions des airs les plus en vogue. Ceux-là
surtout qui, dans les grands ballets de cour, servaient en quelque sorte d'intermèdes aux entrées des danseurs, semblent avoir attiré l'attention des transcripteurs. Et le ballet de cour, tel qu'il est compris dans ses u'uvres les plus considérables, laisse déjà assez bien pressentir l'opéra pour qu'on n'en soit point surplis. Les transcriptions instrumentales d'airs d'opéra, encore en usage aujourd'hui, font comprendre quel plaisir les amateurs du temps de Henri IV' ou de Louis XIII pouvaient prendre à redire, sur leur luth, les airs qui avaient illustré le pompeux spectacle offert à l'admiration de la cour.
Quoi qu'il en soit, ces transcriptions d'airs pour la voix ne sont pas rares dans les recueils, imprimés et surtout manuscrits, de pièces de luth. Le Livre de luth de H. Ballard, à la date de 1610 environ', en renferme un très grand nombre. Presque toute la première partie de l'ouvrage ne contient pas autre chose. Pour donner ici un spécimen de ce genre d'adaptation, je choisirai plutôt un air de Guédron : « C'est trop courir les eaux, » tiré d'un manuscrit de la bibliothèque de Bàle. L'air original figurait dans le Ballet de Madame, sœur aiiiiJe du Roy, donné en 1616 avant le départ de cette princesse, promise au prince royal d'Espagne. Le sujet en était le Triomphe de .Minerve, et c'est une des œuvres les plus considérables de ce temps par l'importance des ressources musicales, chorégraphiques et décoratives employées. Quatrevingt-deux artistes, danseurs, chanteurs, instrumentistes (violons, hautbois, luths en groupe), s'y trouvaient réunis en la scène finale. On remarquera que celui qui transcrivit pour le luth l'air de Guesdron l'a présenté, pour chaque reprise, sous la forme simple suivie de son double traité dans la forme traditionnelle des variations instrumentales, telles que nous en avons vu déjà maints exemples. Comme dans la plupart des manuscrits, les ornements du chant ne sont pas notés, mais laissés à la discrétion de l'exécutant.
GUEDRON
1. Ce livre, ronnu jwr un unitiuc exemplaire flo la BibliollLùqiic 1 ni la ilalc ilc publicalion m.' sont délcrminés avec une [larfuite cxac- Mazarine, esl iiicomplcl de sa page de titre. Il s'.'nsuit iinr ni ce lilic | liludc.
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Cependant, disons-le tout de suite, des pièces telles ijue celle-ci on d'autres analogues ne présentent pas un intérêt capital. 11 peut être utile de noter, en passant, ([ue cet elfort des luthistes pour s'approprier le répertoire des clianleurs d'airs d'^ cour a bien pu les amener à vouloir réaliseï- sur leur instrument, le mieux possible, la précise expression sentimentale dont la musique vocale ne se saurait passer. Mais c'est tout. Kt les recherches les plus précieuses des artistes devaient porter sur d'autres points. Une fois en possession d'un style mélodique original, très différent de celui des airs vraiment faits pour la danse, ils s'en sont servis pour écrire des morceaux qui, bien que conservant encore la forme traditionnelle, s'en écartaient singulièrement par l'esprit. Ces allemandes, ces courantes, ces pavanes, ces sarabandes des maîtres luthistes de la première moitié du siècle, s'égayent d'un charme subtil, profond, mélancolique, héroïque ou rêveur, qui dépasse de beaucoup la grâce élégante, un peu superficielle, les rythmes vifs et amusants des anciens thèmes des suites. Que l'on compare avec les quelques exemples qui vont suivre les pièces les plus agréables et les plus Unes du Tn-- :ior d'orphce, par exemple, et l'on verra clairement comme, en quelques aimées, le sens musical avait évolué. Que tous les luthistes compositeurs de ce temps-là n'aient pas suivi la mtîme progression, que
Allemande .
beaucoup soient clemeurés fidèles aux traditions primitives, qu'ils aient, sans s'élever jusqu'à cette conception plus haute de la musique, suivi les anciens errements, ceci est l'évidence même. La diirérence des goûts et des tempéraments suffit bien a expliquer ce disparate, et nous ne devons pas savoir mauvais gré à ceux de ces artistes qui n'ont été que d'ingénieux compositeurs de divertissements légers. Il suffit, pour que cette école demeure extraordinairement intéressante, que quelques-uns aient ressenti profondément tout ce que la pure musique peut et doit être. C'en est assez pour que, lorsque la biographie et l'œuvre de chacun des principaux maîtres seront suffisamment élucidées, nous soyons assurés de pouvoir en placer quelques-uns au rang le plus éminent.
Sans vouloir prétendre pour l'instant à déterminer la valeur exacte de chacun des maîtres, quelques spécimens de leur art en feront connaître iinmédiatemenl l'originalité. Klle est saisissante. Que l'on rapproche leur œuvre de celle de leurs prédécesseurs immédiats, ou même qu'on la compare à l'Idée que nous nous faisons cénéralement de la musique du xvii= siècle (dont l'opéra de Lully reste pour beaucoup le type, et bien à tort), la différence, immédiatement, se révélera considérable. Voici une allemande de Chancy, antérieure sans doute à 1630 :
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Nous n'avions pas accoutumé de trouver uu sentiment si profond et si intense, si vraiment musical en un mot, en ces brèves pièces conçues orif^inairement pour accompagner les pas des danseurs. Kn outre, la technique, sur bien des points, surprendra. Elle est infiniment plus libre et plus vivante que celle des musiques les plus observés et les plus considérables du même temps. En quelles compositions de chambre ou d'é^'lise trouverions-nous cette indépendance dans l'établissement de l'harmonie fondamentale, cette aisance dans la modulation, cette mélodie spontanée et fle.\ible qui n'a rien de la ligueur scolastique ni
Courante.
du formalisme un peu étroit de l'école de LuUy.' Sans rien innover, au sens propre, dans le matériel des accords, les luthistes emploient du moins les ressources communes avec un art si sûr et si véritablement ingénieux; les rapports qu'ils savent établir entre leurs diverses agrégations de sons, leurs figures de contrepoint, présentent un aspect si neuf et si imprévu, que leurs n/uvres ne paraissent, pour ainsi dire, pas de leur temps. Mais citons encore quelques pièces. Voici une courante de Mésangeau , extrêmement simple et pourtant exquise :
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A ccité de bliiRttes telles que celle-ci, faite de rien et (l'une délicatesse si sul)tile, on trouvera d'autres pièces, plus amples et plus riches de sonorités. En voici deux de (i. Pinel, qui, autant qu'on en puisse juger, parait bien avoir été le mieux doué de toute cette pléiade. De date un peu postérieure, Pinel exer-
çait son art aux environs de 165o. Ces deux morceaux sont tirés d'un manuscrit de la liihliolhéque de Schwerin. On remarquera sans doute la mélancolie giave et savoureuse du premier, la foupue héroïque du second, d'un accent, si l'on peut dire, déjà presque beethovenien.
Allemande
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Tous ces morceaux, dans l'cxéculion, se f;roupaiei)l. en Suitts, donl la disposition, improvisée au hasard des circonstances, n'était soumise précisément à aucune régie stricte. I.i^s compositeurs lutliisles do ce temps, pas plus que ceux qui les imitaient sur le clavecin, ne concevaient la suite comme une forme lixe, ni ne se souciaient d'en ordonner expressément dans leurs manuscrits les parties diverses au f;ré de certaines aiialoijies expressives ou arlilicielTes, ainsi qu'on le lit plus tard. Tout au plus prenaient-ils soin d'exécuter, au cours d'une séance, des pièces de ini'^nii' tonaiilé. Kt ce lien, assez frajjile, cnnlriliuail seul ;'i l'unilé.
Encore n'est-il pas silr que, ce faisant, les luthistes n'aient pas simplement obéi à certaines considérations toules matérielles, imposées jiar l'accoid de leur instiunient. Le luth était un instrument dil- (icile. Pour (mi renilre le doifjler et la pratique plus aisés, suivant le ton choisi et les particularités des traits, l'hahilude s'introduisit d'assez, honiie lioure de varier — dans des limites en vérité assez étroites — l'accord des cordes. Au vieil ton, comme disaient les musiciens, accord classique par quartes avec une tierce {sol, do. fa, la, ré, sol), on substituait des combinaisons dilïérentes, haussant ou baissant telle on telle corde de façon à avoir, à vide, tel ou tel son réclamé plus fréquemment par l'économie du morceau. Sans insister plus qu'il ne faut sur cette teclinique (dont l'avautaj.'e est d'autant plus compréhensible que le liithisle, jouant d'après la tablature, ne se préoccupait i;uèie de lier étroilement cha(|ue son de la jjanime à une position invariable de la main), il est aisé d'en apercevoir les raisons. Mais comme l'opération d'accorder, vu le grand nombre des cordes et l'exlrénie tension de quelques-unes, était toujours longue, délicate et minutieuse, on comprend bien que, l'inslrument une fois en ordre, on se souciât peu d'en modifier la disposition au cours d'une exécution. Jouer plusieurs pièces successives, fort bien : mais à condition qu'elles pussent l'être commodément sur le même accord des cordes. 11 était donc excellent de les choisir écrites dans la même tonaiilé.
Indirectement, l'usage des tons multiples produisit d'autres effets. Son instrument en main, le luthiste est forcément tenté, avant de commencer, d'en éprouver la justesse et la sonorité. Peu d'artistes, même aujourd'hui, savent s'abstenir de ces espèces de préludes improvisés par quoi ils s'assurent, en quelque «orte, du bon état de leur instrument et de l'acilité
parfaite de leurs doigts. Les virtuoses du luth ne résistaient pas à celte tentation, assurémi'nt. Mais, heureusement pour nous, ils prirent de boime heure l'habilude do styliser, si l'on peut dire, ces essais, généralemeni d'erfelassez peu agréable. Ltc'est ainsi, sans nul doute, que na'iuit l'idée des Préludes, à nous laissés par l'école de IGoO, et qui son!, peut-être, ce que h- rép.rloiie de ces artistes oiïie de plus lare et de plus original.
Dans ces pièces singulières, ijui unissent le caractère extérieur de l'improvisation la jiius fantasque aux recheiches harnioni(|ues les [ilus osées et les plus ingénieuses, la liherlé de l'artiste est désormais complète. .Non seulement il s'allranchit de toute forme mélodique dèlinir!, mais encore il renonce de parti pris aux lois du rythme proportioimel et de la mesure fixe. Telles qu'elles sont écrites, ces pièces — fort nombreuses — n'olfrent aucune indication de valeurs, ou du moins ces indications très rares restent approximatives. Une sorte de récitatif, tlexible et fuyant, vague efl'usion mélodique issue du fond de l'harmonie, s'y superpose, au gré de la fantaisie de l'auieur, à de larges accords semi-arpégés, sans qu'il soit jamais possible de disposer ces sonorités chatoyantes dans le cadre d'un tempo régulier. El c'est là, en ces morceaux presque indéterminés, que le sentiment harmonique, si singulièrement affiné, des musiciens de celte école s'affirme le plus impérieusement, au cours de modulations où, parmi les agrégations irrégulières multipliées encore par les résonances multiples des coi'des, le compositeur promène, sans souci des règles d'école, sa verve priraesautière et savoureuse.
Il est regrettable que la transcription de ces pièces, par ce que leur notation laisse d'inexprimé, présente des difficultés assez grandes. Une connaissance au moins suffisante des ressources et de la technique du luth est indispensable, bien souvent, pour en fournir une traduction acceptable. Et notre écriture musicale, ici trop précise, ne la peut rendre qu'au moyen de certains compromis et de conventions nécessaires. De ces curieux préludes, qui éclairent d'un jour vraiment nouveau les coiiceptions musicales du xvu= siècle, G. Pinel en particulier a laissé d'admirables exemples. L'ampleur souvent considérable des développements qu'il leur donne en rend malheureusement la citation difficile ici. L'exemple qu'on lira ci-après est donc emprunté à un autre artiste, Du Faull, à qui l'on est aussi redevable de morceaux d'un très beau caractère'.
Prélude
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1. (Juplqucs conventions sont iiitlispensables pour intcrpréler con- Tenablement la traduction de ce prélude, l» Les lalcurs marquises, le tlième eiceplé, ne représentent qu'une valeur approsinialivc : leurs rapports de durée ne doivent avoir rien de rigoureusement proporlioiincl; i^ les notes tenues, à la basse principalement, se proiougenL pen-
dant tout'^ la durée qu'indiquent les traits de liaison qui les accompagnonl; Z" les notes réunies en accords étages s exécutent en arpège un jieu lent, tout le poids de l'accord venant tomber sur la note supérieure, sans que les autres, cependant, perdent toute personnalité.
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Tel est, résumé dans ses grandes licines, l'art de l'école française de lulh de la première moitié du xvii« siècle, cet art dont le Trésor d'Orpliée de Francisque, en 1600, annonçait l'apparition, que les Gaulier, Mésangeau, Merville, Chancy, Pinel, devaient porter à sa perfection et que Mouton ou Gallot s'efforceront de prolonger au delà de 1660.
Pourquoi ces derniers artistes n'ont-ils pas réussi dans leur tentative, et pourquoi le luth, après sa période de splendeur, est-il tomhé si vite dans l'oubli? Ce n'est pointque jetaient ait manqué à ses derniers
fidèles. Le livre de Gallot, particulièrement, est riche de fort belles pièces qui, pour le sentiment el la facture, peuvent aisément soutenir la comparaison avec les meilleures de ses devanciers. Si le lulh a disparu, ce n'est point non plus que sa sonorité argentine ait subitement cessé de plaire, puisque celte même sonorité — ou du moins une toute semblable — on continuait à la rechercher, en introduisant le Ihéorbe — un luth un peu renforcé au grave et privé de ses dessus — dans tous les accompajinements. Peut-être estima-t-on que le luth demandait trop d'éluile. Ceci n'est pas impossible. Mais la raison principale, ce fut que le clavecin s'était peu à peu approprié toutes ses ressources en les étendant encore, grâce à la commodité du clavier. Formés à l'école des luthistes, habitués à reproduire les formes el les agréments des pièces de leur répertoire, les clavecinistes, portés par la vogue, pouvaient réaliser sans peine tout ce qu'avaient imaginé leurs annonciateurs. Us y joignaient les avantages multiples-
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(l'un inslnimeiit mieux propre que tout autre à fairi' l'iiU'iicIre une hariumiie régulière, éf,'nletricnl ulile [lOtir acroiii|Kigiu'r les voix, sonlenir uiicliduir ou un «loupe d'iiislruiniMits, rivaliser avec l'orgue dans l'exécution des morceaux do style observi^ ou se faire entendre seul aussi bien qu'en concert.
Telle qu'elle aiiparail avec Cliamlionnières et Louis (^oupeiin lie premier de cette illustre famille), l'école de clavi>cin française est beaucoup mieux connue des musiciens que celle des luthistes. Depuis le TnHor lies fiianiflcs de Farrenc, qui a le premici' réédité les deux livres du premier et un très grand nombre de'^pièces de l'unique recueil manuscrit laissé par le second, assez de collections usuelles ont donné des morceaux de Tun ou de l'autre pour qu'il soit aisé de se;familiariser avec leur style ou leur écriture. Sans besoin de citer ici les textes, on pourra donc se convainci'e, par une comparaison judicieuse, que toutes les formes et les parlicularilés des pièces de lutli se
retrouvent dans celles qiK- ces deux artistes écrivirent pour le clavecin. Jc^i'eiitends [loint lanl parler, d'ailleins, dos formes gc'néralos que des liabiludes d'écriture. Ileaucoup de celles-ci, imposées au luth parles exifiences de son doiyter, se retrouvent identiques chez les clavecinistes, ipii n'étaient nullement obligés, cependant, d'y recourii-.
Par exemple, s'il est possible sur le liitli «l'écrire ;i trois ou (juatre parties réelles, il est du moins fort diflicile, oïdinairi'ment, de les faire toutes se mouvoir simultanément. Dans la |)olyplioniedes luthistes, souvent une voix disparaît soudain sans raison proprement musicale. Plus souvent encore, les parties auront, pour ainsi dire, l'air de s'attendre et, dans l'enchainemenl des accords, ri'entnjront en quelque sorte que l'une après l'autre. Voici le début et la fin d'une Courante de Pinel qui montrent précisément ce que je veux dire.
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Rien déplus caractéristique, dans les pièces transcrites en notre notation, que les perpétuelles irrégularités de rythme et déplacements d'accents qui résultent de celte disposition. Et certes, pour nous, cette indécision commandée par la pratique de l'instrument ajoute quelque charme mystérieux à l'harmonie de ces vieux maîtres, dont la rigueur tonale s'estompe délicatement ainsi dans la brume sonoro de perpétuels retards.
Il semble que le clavier du clavecin eût aisément
permis plus de précision. El eu effet, dans celles de leurs pièces qui s'inspirent de la technique plus ou moins figurée propre à l'orgue, les clavecinistes se sont bien gardés d'éviter de la sorte la régularité des enchaînements et la netteté de l'attaque. Écrivenl-ils au contraire en style d'air, immédiatement nous les verrons se conformer au goût des luthistes. Ce passage d'une Allemand': Ja Dunt;crrjue\ de Chambonnières ne parait-il pas la transcription d'une tablature de luth?
N'est-il pas dans le même cas , le début de cette I sont continuellement interrompues par de brefs si- Sarabande de Couperin où les résolutions des accords | lences?
Il serait bien facile de multiplier ces exemples et I gués qui prouveraient assez combien minutieux fut de les faire porter sur d'autres particularités analo- | le travail d'imitation de ceux qui, à la suite des
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luthistes, ont créé le style nouveau du clavecin. C'est ainsi que l'on pourrait encore comparer les procédés appliqués à la diminution des thèmes. Comme les luthistes, les clavecinistes se contentent de gammes diatoniques rapides ou de traits résultant de la résolution d'une suite de tierces, plus rarement de quartes. Avec quelques cadences longuement battues, c'est tout. Ils n'auront que bien plus tard l'idée de formules suggérées par leurs propres instruments. Les combinaisons d'arpèges, entre autres, si naturelles sur le clavier, sont en elFet très postérieures. Klles étaient impraticables sur le luth. C'en est assez pour que l'école de clavecin de 1650 les ait ignorées ou négligées.
Tout l'art des « agréments », si important au clavecin, procède également de la technique du luth. Tels que Mersenne les énumère dans le petit traité qu'il emprunta au luthiste Basset, les agréments, avec le signe qui les représente, passèrent dans la pratique du clavecin. De bonne heure seulement, les clavecinistes en étendirent l'usage en en faisant un élément d'expression véritable. Privés des ressources que le luth tirait des délicates nuances d'intensité où il excellait,le clavecin, pour mettre en relief une mélodie ou pour pouvoir imposer un accent à telle ou telle note d'un thème expressif, se vil obligé de recourir à un système d'ornementation beaucoup plus général et plus constant que celui des luthistes. Pour une raison analogue, c'est à l'avènement du style nouveau — (lisons-le en passant — que correspond la vogue des grands clavecins à plusieurs claviers où l'exécutant, privé des gradations dynamiques progressives, trouvait du moins les éléments de sonorités et de timbres divers dont il tirait aisément les contrastes et les oppositions qu'il eût difficilement pu réaliser d'autre sorte.
A quel moment le clavecin s'était-il suffisamment assimilé tous les moyens d'exécution de son dangereux rival pour pouvoir, sans présomption, lutter avec lui, sur sou propre terrain, dans l'estime des amateurs, c'est ce qu'il est malaisé de dire, faute d'oeuvres suffisamment datées. On peut cependant, sans risque de se tromper beaucoup, assigner au développement de la nouvelle école de clavecin française les premières années du xvu" siècle. Un manuscrit — français d'origine — de la bibliothèque de Copenhague contient des pièces du genre de celles qui nous occupent, datées de janvier 1626, et encore cette date est-elle sans doute celle du jour où le possesseur de ce recueil en enrichit sa collection, plutôt que celle de leur composition.
Au surplus, c'est à peu prés aux mêmes années que remontent les débuts de Chambonnières, né sans <loute vers 1604 ou ICOo. A la vérité, des pièces qui nous restent de ce maître, le plus représentatif de cette école, aucune probablement ne se doit placer en ses années de jeunesse. De ses deux livres imprimés, le premier — le seul daté — est de 1670. Kt le manuscrit de la Nationale qui renferme, avec quelques-unes des pièces imprimées plus tard, un grand nombre d'autres qui ne se trouvent que là, est une collection réunie entre iC.'iO et 1660. Toutefois dès 1629 Mersenne [Hariitonicunim libriXII) faisait déjà l'éloge de Chambonnières. Et quand il parle encore de lui, quelques aimées après, dans la préface de son Harmonie universelle, c'est en termes qui s'appliquent on ne peut mieux à des compositions du genre de celles qui, ici, nous intéressent : « Après avoir ouy, dit-il, le clavecin touché par le sieur de Chambonnières,... je
n'en peux exprimer mon sentiment qu'en disant qu'il ne faut plus rien entendre après, soit que l'on désire les beaux chants et les belles parties d'harmonie mesiées ensemble, ou la beauté des mouvements, ou le beau toucher et la légèreté et la vitesse de la main... » Jugement d'autant plus caractéristique qu'en vantant, au même lieu, les mérites du père et du grandpère de notre artiste, il s'exprime en tout autres termes. A Thomas Champion, le grand-père de Chambonnières, il fait honneur « d'avoir défriché le chemin en ce qui regarde l'orgue et l'espinette sur lesquels il faisoit toute sorte de canons et de fugues à l'improviste ». De Jacques Champion, son père, il loue le beau toucher et la profonde science. Kt, sans connaître rien de cet artiste dont la belle époque coïncide avec la fin du xvi'^ siècle (il était octogénaire en 1629), nous sommes enclins à penser que son art se plaisait beaucoup mieux aux doctes recherches du style ligure ([u'au charme expressif des pièces où son fils excella.
Quoi qu'il en soit, nous devons prendre l'œuvre de Chambonnières telle qu'elle est pour le monument le plus significatif d'une école qui, partout plus ou moins imitée, en France, en Italie ou en Allemagne, aboutira à l'art de François Couperin et de Rameau, inspirera les Suites fram-nises du grand Bach et ne disparaîtra que pour ressusciter, régénérée sous la forme de la sonate classique. Tout imprégnés qu'ils soient de l'art des luthistes, Chambonnières et les maîtres moins connus qui ont rivalisé avec lui n'ontils rien apporté de nouveau au trésor des formes expressives réalisé parleurs devanciers'?
Assurément si, outre ce que l'originalité du compositeur y révèle de personnel. Tout en écrivant sans parti pris des airs de danses de diverses sortes, sans se soucier beaucoup plus de les réunir en suites volontairement construites, Chambonnières traite les unes plus volontiers que les autres. Ou plutôt Chambonnières et tous les clavecinistes après lui accordent à certaines variétés une importance que les luthistes ne leur avaient point témoignée. Les pièces lentes ou modérées d'allures, Allemandes, Courantes, Sarabandes, Gaillardes, Pavanes, figurent dans tous leurs recueils. Mais les morceaux rapides et brillants s'y trouvent beaucoup plus nombreux : les Gigues notamment, les Voltes, les Canons, les Brusques et autres analogues.
Ce n'est point que l'on ne trouve de ces compositions dans les livres de luth. Mais outre qu'elles y sont plus rares, elles n'y sont point traitées de même sorte. Les Gigues des clavecinistes empruntent volontiers au style figuré quelques artifices de contrepoint. Beaucoup commencent en véritables fugues, et quel- ((uefois, traitèesàpeu près tout entières dans ce goût, se rapprochent assez des Fantaisies, desquelles Lodis Couperin nous a laissé quelques exemples. Pour le développement et la conduite, ces morceaux, surtout chez les clavecinistes allemands, Froberger par exemple, sont assez étroitement apparentés à ce que Frescobaldi appelle Canzone francese, encore que le rythme du Canzone soit d'ordinaire tout dilférent. Ici, les thèmes ont moins d'importance que dans les airs vraiment expressifs. lisse réduisent volontiers à une brève figure d'une ou deux mesures, répétée sans cesse et transportée à divers intervalles. Tout l'intérêt résulte des combinaisons plus ou moins ingénieuses où le compositeur a su l'engager.
Dans un genre bien différent, la même remarque s'appliquerait aux AU'-inandes, souvent aussi traitées
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(Ml fiiyues ou du moins en imitations libres assez, p'-iiodi(|iics. Kl , d'une fai;on (,'ôni^ralo, il convient ilc noter (IMK de la liadilinn ancienne du clavier les clavecinistes ont ietor\ii licaucnup de procédés et de lifiures de conlicpoint qu'ils môlent volontiers aux expositions tliématiiiues les ])lus franclierncnt mélodiques. Plus £énés assurément par la teclinique malaisée de leur instrument, les luthistes s'étaient tl^t all'rancliis de ces entraves. Leur style mélodique y a ga(,'né une liberté et une souplesse dont les clavecinistes, alors qu'ils sont le plus heureusement inspirés, n'approchent pas toujours. D'autre part, l'écriture de ceux-
ci, par ce qu'elle sait ({arder des procéil<^ savants d'autrefois, montre souvent une fermeté et nue précision éléf^ante qui fait des moindres binettes de petites ii'uvres d'ail .irhevées. Voici, par exc'm|di', une courte pièce de (lliamhonniéies (jui n'est lien de [dus que la transcription d'une chanson, « L'ne (llle est un oiseau i|ui si-mble aimer l'esclavage, » chanson gracieuse sans doute, mais sans plus. Traitée en canon, la mélodie un peu menue prend une ampleur et un charme qu'elle serait bien loin d'avoir sous une forme plus simple.
Gigue où il y a un canon
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C'est un peu au hasard, à ce qu'il semble, que le titre de Gigue a été imposé à cet aimable morceau. Les gigues proprement dites sont très loin de ce caractère et se rapprochent volontiers, nous l'avons
dit, de la fugue. A titre d'exemple, il ne sera pas inutile d'en citer une. C'est dans ces pièces que les clavecinistes, ou peut le dire, s'éloignent le plus des luthistes.
Gigue '''La Madelonette"
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A côté de ce genre de compositions il en est d'aul'res que les luthistes, également, n'ont que bien rarement traitées et dont les clavecinistes se lont honneur. Ce sont celles qui, telles les Chaconnes et Passacailles, se composent essentiellement de plusieurs couplets différents séparés par une reprise du refrain, chaque fois presque identique à soi-même, sinon tout à fait. Une telle forme, il faut l'avouer, risque fort de manquer de variété et de cohérence si l'auteur ne sait varier ingénieusement ses reprises et colorer par des transilions ménagées ce que le rappel du refrain a, malgré lout, presque toujours d'un peu prévu. Les variations possibles sur le luth étaient trop étroitement limitées à certaines figures, l'étendue de l'instrument trop bornée, sa polyphonie trop malaisément mouvante, pour qu'il pût déguiser agréablement les défauts du genre. Les clavecinistes, au contraire, mettent leur point d'honneur à ne paraître point rebutés de la difficulté. Us s'ingénieront à débuter au refrain sur un accord de sixte, au lieu d'une tonique qui leur donnerait moins de commodité pour enchaîner la reprise. Us termineront un couplet sur une cadence rompue, modifieront, s'il le faut, une ou deux mesures, multiplieront les retards, les appogiatures, les « suppositions » qui diversifient l'harmonie de dissonances fréquentes. Quelques-uns — Louis Couperin par exemple — ne craindront point de présenter parfois un couplet transposé au ton de la dominante, véritable procédé de développement, hardi déjà pour l'époque. Le même Couperin, qui, bien mieux que Chambonniéres, a excellé dans ce genre de recherches oii )l se plaît volontiers, sait savamment varier ses comliinaisans. Et lorsqu'il compose sur un trait de basse contrainte, — c'est la règle dans les passacailles, — il travaille cette basse avec art, qu'il en fasse passer le dessin obligé du majeur au mineur, qu'il le rejette
i. Tel de ces morceaux cependant révèle certains soucis d'expression ou de pittoresque dont les exemples ne sont pas communs. Par exemple, le Tombeau de M. Blancrocher. Pour commémorer le souvenir de ce personnage, luttiisle célèbre du temps. Couperin a écrit, en forme d'Allemande, un vrai polit poème descriptif. Marche funèbre, lamentation, sonnerie des cloches de l'église, tout y est curieusement indiqué et curieusement rendu.
dans une partie intermédiaire, qu'il y introduise des intervalles chromatiques ou qu'il le représente renversé.
L'œuvre de Louis Couperin nous est précieuse, au reste, à d'autres titres. Ce disciple de Chambonnières, qui mourut malheureusement fort jeune (à 3o ans, en 1661), nous a laissé, conservée par bonheur en un unique manuscrit de la Bibliothèque Nationale, une riche collection de pièces du plus haut intérêt. La plupart, il est vrai, ne différent de celles de Chambonnières que par ce que le talent du compositeur, plus robuste, plus savant avec moins de grâce peutêtre, y apporte de personnel. Mais le style en reste le même, et nous retrouvons là les formes consacrées, traitées de façon à peu prés identique'. A côté toutefois Couperin nous offre ce que nous ne saurions trouver nulle part ailleurs.
Son recueil comporte eu effet plusieurs grandes pièces, Fantaisies ou Duos, comme il les appelle, qui demeurent de très remarquables monuments de la technique savante appliquée au clavecin. Le style fugué y est résolument employé d'un bout à l'autre, avec plus de liberté peut-être que chez les organistes allemands du même temps, mais assez constamment cependant pour que ces pièces ne puissent se réclamer en rien de l'écriture expressive et mélodique des autres. La technique en parait déjà fort avancée. On demeure surpris d'y retrouver déjà çà el là certaines figures rythmiques ou thématiques que l'œuvre de Bach nous a rendues familières.
Certaines de ces compositions, à la vérité, peuvent tout aussi bien avoir été conçues pour l'orgue. Elles représenteraient en ce cas, pour nous, ce que peut avoir été l'œuvre des organistes français de ce temps, lesquels, Titelouze excepté, nous sont tout à fait inconnus'-. Il faut dire cependant que le développement de ces morceaux ne leur aurait pas toujours permis de prendre place à l'office, et plusieurs en outre ne peuvent guère se réclamer que du clavecin,
2. Les deux livres de Titelouze, seuls livres d'orgue imprimés dans la première moitié du xvii' siècle, ont été réédités par M. A. Guilroanl dans les .Arc/iics lie l'unjue. Us représentent parfaitement le conlrepoint observé tel que le comprenaient les Français d'alors.
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011 du iiinins y paraissent, à nous inoderiios, beaucoup niii'ux ;i leur place.
Il est lïu'lieux que les dimensions de ces Fantaisies
eu rendent ici l(i reproduction ialégrale ii peu pr^s linpnssiMe. Voici du moins le di'i>ut d'un duo tn-s brillant de Louis Councria :
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Ce style, rythmique et mouvementé, n'est pas en toutes les pièces si fort incliné à la virtuosité, et la plupart des Fantaisies sont d'un ^'oùl plus grave et plus sévère. Sans excès pourtant. Si raftinée qu'en soit la technique, rien de pédant n'en dépare l'écriture. Ces pièces veulent plaire. Elles y réussissent, et leur science excelle à se faire aimable.
Mais il est impossible de laisser là r»'tude de l'école française de clavecin sans mentionner toute une autre part, et très considérable, de l'œuvre de Louis Couperin. Ce sont les Pri'ludes. Chambonnières n'a écrit aucune de ces pièces curieuses, au moins dans ce qui nous reste de lui, et si l'on en reucontre quelques-unes dans le manuscrit de Copenhague déjà cité, elles n'ont pas le développement que Couperin leur a donné. .Assurément ces Préludes ne sont rien autre chose qu'une reproduction amplifiée et lixée par l'écriture des introductions improvisées qui précédaient forcément l'e.xécution des pièces. Tous les clavecinistes ont dû composer de tels morceaux, mais tous ne les ont pas écrits.
Il est impossible de ne pas les rapprocher immédiatement, ces Préludes de Couperin dont le manuscrit de ses œuvres nous a conservé un bon nombre, des grands préludes des luthistes. Si ditlérents qu'ils en soient par l'étendue et la forme des traits, — ce qui se comprend facilement, — ils s'y apparentent étroitement par le fait d'une liberté rythmique complète. Car les Préludes à la Couperin ne connaissent pas la mesure. L'auteur les a notés sans aucune indication •de valeur de notes. Ils offrent, sous l'aspect d'une suite uniforme de rondes entremêlées de signes de
etc.
tenues empruntés à la tablature de luth', une série de grands accords arpégés, coupés de traits d'ornement, modulant avec assez de hardiesse, loin parfois du ton principal, sans souci très apparent de logique musicale stricte. Quelquefois, pour plus de variété, Couperin interrompt ce tumulte sonore pour introduire un épisode régulier, fugué ordinairement, très exactement suivi et même de proportions assez notables. Un second passage, de style libre comme au début, en fait alors la conclusion. Ce Tempo ruijato est amené quelquefois insensiblement, la fugue, au lieu de se terminer, se dissolvant pour ainsi dire peu à peu dans la fantaisie indéterminée qui demeure le caractère général de cette écriture.
Que ces Préludes soient imités des grands Préludes des luthistes, cela ne peut faire aucun doute. Il est fâcheux seulement que les clavecinistes aient, pour les écrire, adopté une notation encore plus indécise et vague que l'incommode tablature. En un temps où les traditions d'exécution de tels morceaux étaient connues de tous, personne n'était gêné de cette imperfection. Et de fait l'on retrouve des préludes notés de même sorte jusque dans le premier livre de clavecin de Rameau. Mais la lecture et l'iuterprétatation de ceux, plus développés, du recueil de Couperin paraîtront fort malaisés aux virtuoses modernes, même les plus experts.
11 serait inutile d'en reproduire un fragment, à défaut d'une pièce entière, sous la forme originale.
1. Ce sont <leâ traits semblables dont nous marquons les liaisons. Ils indiquent que la note d'où ils partent doit être entendue — tenue par conséquent — jusqu'à l'endroit où ic trait cesse.
Comme pour les préludes de luth, une convention est nécessaire pour ordonner ces chaos de notes indéterminées. D'autant plus que, là, leur importance harmonique et rythmique paraît varier beaucoup. Certaines séries diatoniques sont évidemment des traits plus rapides que ne le doivent être les notes qui dessinent, à proprement parler, le thème du
Prélude
morceau. Sans se dissimuler ce que toute traduction ne saurait manquer d'avoir de conjectural, comme il faut prendre un parti, on devra chercher à déterminer le mieux possible le rythme général et le sens harmonique. C'est ce que j'ai tenté de faire dans l'exemple suivant, début d'un prélude, jusqu'à l'entrée de l'épisode fugué'.
LOUIS CODPERIN
1. On appli.juera à l'ex^culion fie CûUc pu-ce. telle ([uV'lle est iei transcrite, les remarques déjà faites .à propos du Prélude de lulh de t)u Fault. Los diverses valeurs marquées ont, en général, un caractère
d'approsirnalinn (au point de vue de leurs rapports de durée) encore plus marqué que dans les préludes de luth.
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Des compositions telles que ces Préludes portent au plus haut point le caractère propre de Tinstrumenl pour lequel elles furent conçues. On ne saurait les transcrire pour d'autres instruments que le clavier, quelque disposition que l'on voulût adopter. H serait impossible d'en tirer parti à l'orstue. Elles ne sauraient convenir qu'au clavecin, tout comme les ijrands préludes écrits par les luthistes, dont elles se sont évidemment inspirées, ne pourraient convenir qu'au luth seul. Et c'est peut-être la première apparition, dans l'histoire de la musique, d'oeuvres e.xpressément destinées i un instrument déterminé. Jusqu'alors, la musique, quelle qu'elle fût, gardait ce caractère abstrait et universel de l'art des sons au moyen âge : combinaison de lignes sonores valant par elles-mêmes et se traduisant indifTèremment, à l'occasion, suivant les moyens et les ressources dont on disposait, sans perdre beaucoup de leur valeur.
On ne trouve pas au même degré, à beaucoup près, cette étroite adaptation de la pensée musicale à des conditions d'exécution définies, dans les autres pièces que nous venons d'étudier du répertoire des clavecinistes. Celles qui conservent les formes observées de l'ancien style et se réclament plus ou moins des artifices conlrapuntiques delà fugue prendraient parfaitement place dans celui des organistes. Nous avons, dans cet article, volontairement laissé décote l'étude
Guilmant, l'Orgue
de l'orgue, qu'on retrouvera en une aulre partie de ret ouvrage'. 11 suffira ici de rappeler que l'œuvre des plus éminents des maîtres, un Krescobali en Italie, un Scheidt ou un Pachelbel eu .^^llemagne, un Sweelinck aux Pays-Ras, un Titelouze en France, présentei'ait les mêmes caractères généraux que ceux que nous avons trouvés dans les Fantaisies de Louis Couperin. Bien entendu, en beaucoup de cas, la technique de ces compositeurs sera plus profonde et plus savante. Tels d'entre eux se distingueront par des recherches et des intuitions géniales que l'on chercherait inutilement dans les pièces de clavecin, lesquelles visent surtout à plaire à un auditoire médiocrement enclin k suivre la docte fantaisie d'un musicien trop ami de la musique pure. Mais la ressemblance entre les procédés des uns et des autres ne s'en impose pas moins. Et pour ne parler que de Couperin seul, il est assez probable que certaines de ses Fantaisief ont été, dans sa pensée, plutôt destinées à retentir au clavier de l'orgue qu'à celui du clavecin, même à défaut de toute indication précise du manuscrit qui nous les fait connaître.
Pour la plupart de ces compositions. — les allemandes peut-être exceptées et quelques autres pièces lentes et de style majestueux, — l'orgue n'en saurait donner qu'une très imparfaite interprétation. 11 est bien vrai que vers 1650, en France tout au moins, le style des organistes professionnels s'efforce parfois visiblement à s'enrichir de quelques essais de musique
l-Ji'i
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« expressive », assurément à l'imitation du clavecin. Les Livres d'onjue , imprimés depuis 1050 jusqu'à la fin du xviii" siècle, renferment un bon nombre de ces morceaux, volontairement mélodieux au sens le plus étroit. Là, le thème se déclame sur un jeu de solo, cornet, Irompette ou cromorne, au-dessus d'accords dans des jeus de fonds, ou bien, placé, comme on disait, o en taille », il résonne, mis en évidence sur un clavier, au milieu d'une polyphonie résolument harmonique. Qu'une telle manière d'écrire soit parfaitement conforme aux bonnes traditions et propre à bien mettre en leur lustre les plus précieuses ressources de l'instrument, on ne le prétendra certes pas. Destitués de tout effet véritablement expressif par l'impossibilité monotone des jeux de l'oreue, ces soli accompagnés devaient évoluer promptement dans le sens de la virtuosité, ou plutôt de la curiosité pure. Musique décorative ou pittoresque, mais à coup sûr ni religieuse ni profonde. Cependant ce parti pris des organistes français, assez caractéristique, doit n'être point passé
sous silence. Il se peut, il est même très probable que ces fantaisies d'un goût souvent médiocre n'aient tenu dans leur œuvre qu'une place beaucoup moindre qu'on ne le croirait à la lecture de leurs Livres d'orijue. Car il ne faut pas oublier qu'en général ces recueils s'adressaient aux musiciens de second ordre, qui ne pouvaient jouer de pièces difficiles, ne savaient point improviser et chercliaient surtout à se taire valoir à peu de frais, en des morceaux aimables et brillants. 11 se peut que les vrais maîtres aient gardé pour eux, sans les publier jamais, leurs inspirations les plus hautes et les plus savantes, et nous ne connaissons rien, au surplus, de leurs talents d'improvisateurs dont leurs contemporains pourtant, pour beaucoup, font l'éloge le plus vif. Quoi qu'il en soit, il convient, à titre de curiosité tout au moins, de citer ici un spécimen de ce style « mélodique » de l'orgue. Voici le début d'une pièce de G. .Nivers, dont le Livre d'orrjue est de I660 :
Dialogue de Voix humaine et de Cornet
G.iVIVERS
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Pour apparenlt'îe qu'elle soit nus proctiilés du slyle il'air. celli' iii;iiiii>ri; il'i'iTiio on ililléve ccpoiiilaiil assiv siMisililciui'iil. I.c laiactrre îles lliémi's iiu'lodi- (pies (p)imaf;iiieiil les iiij;aiiislt's n'est pas ci'lui i]ue l'on reuKitMpic a\ix llu'iiies des pii'-ces iln luth ou de rlavtH'in. !■ t il est visililr ipie es tlirines, si ncltonii'iit développés ipi'ils soient dans lo sensdi' la inélodio pure, s'eUurcent assez lienreuseincnl de se passer d'ell'ets viainienl expressifs. Si peu expressif — au sens propre, c'esl-à-dire au point de vue des varialions d'intensité et des accents — que puisse être le clavecin, les maîtres qui écrivaient pour lui s'inspiraient au contraire d'assez près desieuvres pour avoir conçu leurs pensées dans la forme on ces effets paraissent les plus désirables. Il se peut que leur instrument n'e.xprimàt point leurs intentions ou ne le lit du moins t|ue par l'artilice de suftgestions auditives dont bien peu de musiques, en fait, réussissent à s'affranchir. C'est pourquoi, en beaucoup de circonstances, les clavecinistes, pour l'exécution de leurs pièces" expressives », acceptaient-ils volontiers le concours d'autres instruments. Ces morceaux du lêpertoire ordinaire des Chanibonnières et des Couperins, très souvent, cela va sans dire, l'artiste les exécutait seul au clavier. Très souvent aussi, reparaissaient les mêmes [liéces traduites cette t'ois, concurremment avec le clavecin, par un hitli, un dessus de viole, une lUIte ou tout autre inslriinicnt analojjue, oit les nuances fussent aisément réalisables, où la beauté du timbre se rehaussât d'accents pathétiques ou du charme de teimes longuement prolongées.
(Jue ces exécutions ii deux aient été usuelles et fréquentes, nous en sommes assurés par le témoignage de divers contemporains. Un critique du temps, parlant du claveciniste llardelle, l'élève préféré de Chanibonnières, nous dit qu'il exécutait très fréquemment devant Louis XIV la série des pièces de sou maître « de concert avec le luth de feu Porion ». Kt nous savons, par un passage d'une des préfaces de François Couperin le Grand, que l'on faisait encore de même de son temps. Lui aussi exécutait volontiers ses pièces en concert avec un autre instrumentiste. Assurément nous aimer-ions assez à être fixés sui- les détails de cette collaboration. Cependant il n'est pas téméraire, semble-t-il, d'allirmer iju'à l'instrument expressif revenait le soin d'exposer le thème mélodique, le clavecin se satisfaisant des détails ingénieux de la polyphonie qui le soutenait. La pièce devenait ainsi un morceau d'instrument acconipagné^au clavecin, mais accompagné de façon originale et vivante, non pas suivant les abstraites formules d'une basse continue réalisée.
Au surplus, au temps de Chainbounières, si d'autres instruments que le luth et le clavecin étaient admis à se faire entendre en solo, dans la musique de chambre, — les flûtes douces et les violes étaient dans ce cas, — il ne semble pas qu'ils aient eu un répertoire original très riche. Nous n'avons aucune pièce écrite pour la tlûte seule. Si quelque artiste en a composé, elles n'ont pu différer beaucoup, pour la forme ou le style, de ce que serait la combinaison « flûte et clavecin » traduisant de concert une pièce mélodique du répertoire du clavecin. Louis Couperin, qui fut un violiste distingué, nous a laissé quatre ou cinq pièces pour le dessus de viole, ou pour basse et dessus de viole'. On peut en dire la même chose. Elles semblent requérir l'accompagnement du cla-
i. Ces pièces ont elé rc^êdilées par M. Charles Bouvet dans le répertoire de ta Fondation de S. Bacli.
vier pour soutenir lecliaiil du ilessns île viole, tandis qu'une' basse de violer doublait natuiellenient la partie «rave de l'harmonie. Si rares <)ue soient les nioniimeiils (|ui subsistent de ce ;:iMiru de iuusii|ue, nous savons pourtant d'autre part i|ue les pièces mélodiques poni- le dessus di- viole lie viidon ne lui fait pas enc(U'e ordinairement coucuirence imume instrument de soliste) étaient «•xtiéniement apiuéeiées. Sans doute les virtuoses de la viole eu eornposaient-ils beaucoup. Mais ils ne se devaient pas priver d'emprunter lar^-enii'nt à 1 u'uvre des clavecinistes la matière d'agréables adaptations.
Très employé comme instrument mélodique solo. le dessus de viole n'empêchait pouitant point la basse de sa famille de paraître aussi avec honneur dans les concerts. Les ressources delà basse de viole étaient même plus grandes et plus variées. Ivlle assumait avec succès des rôles fort divers. N'oublions poinl au surplus que, dessus ou basse, la viole était iiidilTéreniment jouée par les mêmes artistes. Qiroiqtie à peu prés au diapason du violon, le dessus de viole, tenu comme la basse dans la position de notre violoncelle, mais appuvé sur le genou, necompoitait pas des habitudes de doi;;tcr ou irarchet qui lui fussent particulières, 'l'iès dill'érents pour la technique — la tenue et le rôle de l'archet en particulier — du violon et du violoncelle moderne, dessus et basse de viole ne faisaient en réalité qu'un seul et unique instrument. Le Traité de la viole de Jean Rousseau, à la vérité postérieur à la date qui nous occupe lil est de 1687), nous renseigne cependant très bien sin- les divers emplois musicaux de cet iustruiiient — en l'espèce de la basse : « On peut, écrit-il, jouer de la viole en quatre manières dilférentes : sçavoir, joiier des pièces de mélodie, jouer des pièces d'harmonie ou par accords, joiier la basse pendant qu'on chante le dessus, et cela s'appelle accompagner. On peutenlin jouer la basse dans un con<-ert de voix et d'instrumens, et c'est ce qu'on appelle accompagnement. 11 y eu a une cinquième qui consiste à travailler un sujet sur-le-cliamp, mais il est peu en usage, parce qu'il demande un homme consommé dans la composition et dans l'exercice de la viole, avec une grande vivacité d'esprit. »
Peut-être, au temps où Uousseau écrivait, cette manière était-elle passée d'usage. Cinquante ans auparavant elle n'en représentait pas moins le triomphe de l'art des violistes. Maugars, excellent virtuose au service du cardinal de Richelieu- , y était passé maître, et il estimait qu'on ne pouvait, sans savoir s'y distinguer, prétendre au premier rang. Ln quoi consistait le slyle de ces improvisations'? Rousseau va nous l'apprendre : « Ce jeu consiste en cinq ou six notes que l'on donne sur-le-champ à un homme, et sur ce peu de notes comme sur un canevas , cel homme travaille, remplissant quelquefois son sujet d'accords en une infinité de manières et allant de diminutions en diminutions : lanlosl y faisant trouver des airs fort lendi'es et mille autres diversitez que son génie lui fournit. Kl cela sans avoir rien prémédité et jusqu'à ce qu'il ait épuisé tout ce qu'on peut faire de beau et de sçavant sur le sujet qu'on lui a donné. » Maugars lui-même, dans sa Itesponse à un curieux, raconte avec complaisance comment, à Rome, en l'église Saint-Louis des Français, il excita l'admiration de son auditoire italien en traitant de la sorte
i. Maugars est bien connn {les musicologues pour l'auteur d'une très intéressante brochure sur l'état de la musique en Italie {Despoiise d un curieux sur le sentiment de la viusique d'Italie, 1636;.
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i< quinze ou vinf;t notes », qu'on lui donna pour « sonner avec un pelit orgue ».
Nous ne connaiti'ons jamais rien de précis au sujet de ces fantaisies improvisées, cela va sans dire.Toul ce qu'il faut en retenir, c'est l'emploi, presque constant, qu'y faisaient les artistes, des accords. Les pièces des violistes du xviii" siècle nous renseignent tant soit peu sur l'écriture harmonique de la viole, encore que ces pièces soient généralement d'allure plutôt mélodique. Au xvii" siècle, la viole s'écrivait très sou-
vent en accords, dans un goût assez voisin de celui des pièces de luth, puisque aussi bien son accord, semblable à celui du luth, procédait par quartes, avec une tierce [n', sol, do, mi, la, ré). Mais ces accords, il ne faut pas nous les représenter avec le caractère arpégé de triples ou quadruples cordes du violoncelle. Les artistes modernes qui ont ressuscité la viole de gambe, autrement dit la basse de viole, les exécutent de la sorte. C'est à tort. Ils se servent en effet d'un archet de violoncelle tenu à la façon classique. Les violistes
FiG. 325. — Concert de violes, accompagnant des clianlcurs (d'après un tableau du musée de Troyes, 1636).
. d'autrefois usaient d'un archet très arqué, peu tendu, et qu'ils tenaient la main en dessous. Le chevalet de leur instrument était très peu convexe, et le manche garni de sillets qui épargnent l'obligation de placer les doigts avec une stricte précision. Ils pouvaient ainsi faire entendre des suites d'accords serrés à trois ou quatre parties, l'archet atteignant sans peine les trois ou quatre cordes à la fois et les pouvant faire résonner simultanément sans en quitter une seule. Ce caractère vraiment harmonique de la viole lil va sans dire que la basse seule se prêtait bien à ce jeu complexe) explique suffisamment son rùle comme instrument d'accompagnement, suffisant à soi seul. Souvent aussi, dans la musique de chambre, deux, trois, quatre, cinq ou six violes se réunissaient pour l'exécution de pièces à plusieurs parties, aussi bien dans le style figuré que dans le style d'air. Nous avons déjà parlé de ces groupements, où dessus et basses
Fantaisie à six parties pour 1"
concertaient ensemble. A l'inverse de la famille des violons, employée aux symphonies plus vraiment orchestrales des ballets ou bien aux airs destinés à guider les danseurs d'un bal, les violes se réservaient et se réserveront longtemps encore le monopole des concerts de chambre. Leur timlire pénétrant, leurs agréments délicats, leurs tremblements llatteurs, rivalisant avec les finesses des voix les plus exquises, semblaient, vers 1630, ce que la musique instrumentale pouvait réaliser de plus parfait. Il est inutile, après ce qui en a déj.à été dit, d'insister plus longuement làdessus, sinon pour citer quelques mesures d'une de ces symphonies de violes. Voici le début d'une pièce que Mersenne donne pour l'œuvre d'un Anglais qu'il ne nomme pas d'ailleurs. L'école anglaise excellait dans le jeu de la viole, et Maugars, pourtant féru de l'art des artistes français, déclare qu'ils y surpassaient, en son temps, toutes les autres nations.
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L'emploi des instruments par famille, dans la première moitié du xyii" siècle, n'est pas encore exclusivement limité aux instruments à archet. Sans doute, les concerts de violes, tels que nous venons de les voir, sont extrêmement fréquents et constituent un des éléments les plus ordinaires des concerts. Sans doute encore, la réunion des violons aigus et graves (nous le verrons tout à l'heure) représente déjà l'élément fondamental des grandes musiques d'ensemble et, sous forme d'airs de danse et de symphonies diverses, suffisait à la réalisation sonore des ballets, des bals ou des divertissements de cour. Mais les familles d'instruments à vent sont aussi complètes
généralement, du haut au bas de l'échelle. Les facteurs n'ont pas encore cessé de fabriquer ces tlûtes graves et aiguës, ces hautbois de diapasons divers, ces séries de cromornes, de cornets ou de trombones dont la tradition remontait au siècle précédent. Bien plus, en Allemagne surtout, ils s'efforcent même d'étendre à l'aigu et surtout au grave la portée de chacun des engins sonores que leur fantaisie, sur des données à la vérité assez peu variées, invente tous les jours.
Cependant de moins en moins, il faut le reconnaître, les musiciens sont portés à utiliser pratiquement leurs inventions. Ils commencent même à abandon-
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lier l'antique usatte d'eraplcjer ensemble une famille compléle. Dans chacune, ils font choix d'un ou deux instruments et délaissent volontiers les autres, au point qu'en beaucoup de cas on peut se demander si certains de ces spécimens désuets ont jamais eu une existence musicale bien réelle. Nous avons déjà dit quelques mots, incidemment, des imperfections considérables que, dans l'état de la facture d'alors, présentaient certainement la plupart des instruments à vent sous la forme d'instruments graves. Il est permis de penser que ces imperfections, sans parler de l'incommodité de leur maniement, ont grandement contribué à leur abandon. A quoi se résignèrent d'autant plus aisément les artistes qu'ils n'étaient point, comme les maîtres modernes, enclins à chercher dans la variété des timbres un élément d'expression ou de pittoresque.
Ce n'est guère que vers 1650 que le départ sera fait, définitivement ou à peu près, entre ce qui doit être conservé et ce qui va disparaître, en France du moins. Même, il est fort vraisemblable que, chez nous, cette délimitation des moyens eût été faite longtemps auparavant sans l'intluence conservatrice des organismes musicaux officiels. Le service musical des rois de France, très ancieimeraenl constitué, avait acquis dès le début du xvn^^ siècle sa forme définitive. Divisé suivant une hiérarchie savante en plusieurs dépaitements, selon qu'il s'agissait de la chapelle, de la chambre, de la musique des fêtes de plein air ou de ce que nous appellerions la musique militaire, il comprenait un grand nombre d'artistes avec une infinité de catégories. Et tel qu'il était, il devait durer
presque sans changements jusqu'à la fin de l'ancien régime, alors même que la signification des termes qui en désignaient les officiers était complètement oubliée. Les cromornes de la grande écurie, par exemple, figurent encore dans les états de la maison du lioi en plein sviii° siècle, quand aucun artiste n'en jouait et que plus d'un n'eût pas su certainement ce qu'était l'antique instrument qu'il était censé faire résonner pour le service du monarque.
.Nous n'avons à parler ici ni de la chapelle ni de la chambre. A la chapelle, la musique instrumentale ne jouait pour ainsi dire aucun rôle, et la musique de la chambre, avec un certain nombre de chanteurs, ne comptait que des clavecinistes, des luthistes, des joueurs de viole ou de Uùte douce, solistes virtuoses peu nombreux, n'ayant pas à réaliser d'ensembles symphoniques proprement dits. .\ux vingt-quatre violons du roi, organisme alors relativement récent, revenait le soin des exécutions orchestrales d'instruments à cordes. Tout ce qui regarde les instruments à vent appartenait à un autre service, celui de la musique de la Grande Ecurie. C'est aux artistes qui en faisaient partie que revenait la charge d'exécuter la musique des cérémonies d'apparat, comme généralement de figurer partout où leur présence était requise. On les voit sonner dans les carrousels, dans les cortèges, dans les entrées royales, mais aussi souvent dans les fêles, les divertissements, les grands bals ou les ballets. Au commencement du siècle ils sont déjà divisés en cinq classes : 1" les trompettes, 2° les fifres et tambours, 3° les grands hautbois, 4° les cromornes, o" les hautbois et musettes du Poitou.
Fui. 320. — Sacre de Louis \l\'. Les douze grands tiautbois.
UlSTOirtE DE LA MVSIQVE
Ni les (liiii/.o tioiupettos, ni les luiit fllVcs et tiiiiiboiirs ne dnivciil nous relcnir loii;^ti'ni|is. liisliiinnnls de f^iuîri'O, Il'iu' rùlo est irinipoil.iiicn musicale assez, soeoiulaiie el reti'iui, par leur iiatiiie [m'orne, en d'é- Iroilcs limites. An contraire, le corps de doii/.e (grands liautbiiis fait une li;^urc inléressante. Outre ses fonctions de parade, il lif;urera à chaque insl.iiit dans les jjiands liallets de coni- (|ui ri'unisseï;! tontes les ressources musicales de l'époque.
Ces douze musiciens jie jouent pas tons du liantbois. Conrormémenl à la piali(]ne alors courante, ils excellent iadilleiemment sur des instruments divers. Le titre e.\act do leur fonction l'indique : joueurs de 1 io/oiis, Itaulbois, sacfiitelioulcs et coniela. Il parait jirobable qu'avant la création des viiif^t-qnatre violons, ils se faisaient entendre bien comme orchestre d'instruments à cordes et que le service musical du roi ne eomplail pas, pour les tètes et les ballets, d'auti'es exécutants c|u'eu.\. A l'époque on nous sommes arrivés, ils se sont limités, semble-t-il, à la pratique des instruments à vent. Leur petite compagnie comprend normalement deux dessus de hautbois, deux hautescontre et deux tailles de hautbois, doux cornets, deux sacqueboutes ou trombones, deux basses de hautbois. Des basses de hautbois, remarcpions-le : point encore de bassons. Car au temps de leur constitution en groupe, cet inslruinent était inconnu ou du moins iimsité. Et dans les planches du Sucre de Louis .\'/r(104a), où lifrurent les ijrands hautbois, on voit encore les exécutants de la partie de basse souffler dans un de ces lonf;s instruments incommodes, dépassant presque la taille de celui qui enjoué.
11 est assez fréquent de rencontrer, dans les livrets des ballets, mention d' « airs » exécutés par les haut-
bois. C'est aux ^'rands hautbois ipTil appartenait alors de les faire entendre. Les morceaux composés pour eux sont toujours à cin(| ou même à six parties. Les cornets, très probablement, doublaient la partie supérieure ; ou bien, dans le cas où (comme à six parlies), il y a deux voix ai^ués croisant très fréquemment el d'intérêt mélodique lour à tour éyal , ils en assumaient l'une, laissant l'.iutre aux hautbois. (Juant aux tiombones, nous savons par Meisenne qu'ils prenaient seuls la partie de basse-taille {la premièie au-dessus de la basse:, ou bien encore la basse elle-même, quelquefois à l'exclusion des hautbois graves.
Quant à la forme de ces pièces, elle ne diffère guère de celles que nous avons rencontrées déjci. Ce sont des airs à forme fixe, airs de danse, le plus souvent danses graves et solennelles comme pavanes ou f:aillardes, d'une écriture résolunvnt harmonique, sans moindre ligure de contrepoint même très simple. Le premier volume de la collection Philidor, à la bibliolhè(|ue du Conservatoire, nous en a conservé un assez grand nombre : airs de danse beaucoup de bals de cour du temps de Henri IV durent être dansés au son des hautlioisi, aiis composés pour des carrousels (ceux, par exemple, du Ballet à cheval pour le grand carrousel à la place lloyale lors du mariage de Louis XIII) ou pour des cérémonies (sacre de Louis XllI, par exemple. Ces compositions sont généralement, dans ce recueil, anonymes. A litre d'exemple, voici un « Cliarivary » tiré d'un « conceit donné au Roy en 1627 par les 24 violons et les 12 hautbois ». Ce sont des airs de différents ballets exécutés tour à tour par l'un ou par l'autre des deux groupes de musiciens'.
Charivary pour les Hautbois
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Les six cromornes de la Grande Ecuiie ne paraissent pas, au moins an temps où nous sommes arrivés, jouer un rôle musical bien important. 11 n'est même pas sûr que l'antique instrument dont ils portaient le nom ait été encore elTectivement en usage. Plus tard nous avons la preuve que, dans les rares rérémonies où ils avaient ofriciellement à parailre, ils l'avaient remplacé par des hautljois et des bassons'. Et ce chan).'ement peut bien avoir été l'ii'ectué <rassez bonne lieure, puisque Mersenne, dans le cha- |iilre où il parle des instruments, cite à peine les cromornes ^ou Toumeboutsi, qu'il n'a guère l'air d'avoir jamais rencontrés. Instrument à tube cylindrique, nionlé d'une anche double enfermée dans une capsule percée d'une fente par où passait le souflle du musisien, le cromorne ne pouvait ni octavier ni faire entendre plus de sons que ne le comportait le nombre des i
trous dont il élait percé. Son étendue était donc très limitée : une dixième tout au plus, lit cette indigence explique suffisamment sa disparition assez rapide-. Quant aux hautbois de Poitou et aux musettes {quatre ou six exécutants), ils représentent aussi une antique tradition. Ces instruments à prétentions pittoresquement pastorales, assez volontiers usités au xvi'" siècle et antérieurement, paraissent souvent dans les ballets, les musettes surtout. Les hautbois de Poitou (hautbois dont l'anche enfermée dans une capsule ne touchait pas les lèvres de l'exécutant) égayaient de leurs sonorités criardes et rustiques certaines danses d'origine villageoise que la mode avait mises en faveur. Voici, tirée de Mersenne, une clianson pour les hautbois de Poitou. Elle est de la composition de Henry le Jeune, musicien du roi Louis Xlll, auteur de nombreuses compositions pour les instruments à vent.
Chanson à 3 parties
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I. Dès la fin tlu xvn« siî-cte, les gi-ami*; hautbois avaient aussi adopté pour leurs basses les bassons onlinaires. Les cornets et sacquebules avaient en realité disparu.
1. Les cromornes de la Grande Écurie étaient également chargés —
sur les étals — de jouer la tronipetlo marine. Celle étrange sorte de monocortic, dont on ulilisail seulenienl K-s sons harmoniques, fut-elle vraiment d'usnge à un moment i|uelcon(|ue? Il faut le croire, mais nulle mention n'en est jamais latte.
mSTOIHE DE LA MVSIQt'E
Dans ces divers j^i'oii|)es (l'iiistriiinenlislos, nous n'avons point vu, en lilic, tlj;iiior les llùli's. Il y aniait lieu (l'on l'être sinpiis, si nous niî savions c|u'il n'esl point alors de virliiosps so bornant à la praliipn' d'un seul instrument, surtout parmi les instruiuiuls a vent. Tous les hautbois Jouaient donc indiltéreninient le liaulhois ou la llilte, et l'oreliestre de I.ully conservera celle tradition. Les titulaires des diveises charfies de la Grande Keurie, à pou de chose près, se devaient pouvoir remplacer les uns par les autres. Beaucoup exerçaient même plusieurs do ces char^jes simnltaTiénient. 11 n'y avait donc nulle diftlcidlé de trouver parmi eux les liltUnents nijuis pour un concert de tlùtes : tlùtes douces ou llùles Iraversières. Voici une reprise d'une ;;avolle pour quatre lUHes douces, vraiseinhlalilement aussi de la composition de Henrv le Jeune '.
Gavotte pour les Flustes douces
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C'est dans les ballets de cour, nous l'avons dit, ceux du moins qui, par leur imporlance et la complication di'S moyens mis en œuvre, constituaient d'importantes manifestalions musicales, que ces airs pour dill'éreiits instruments trouvaient ordinairement place. 11 serait peut-être hors de propos de vouloir énumérer ici les plus remarquables de ces compositions, en Taisant le compte de ce qui, dans chacune, revient à telle ou telle famille sonore. D'autant plus que, le plus souvent, la musique ne nous en est point parvenue ou n'a subsisté que très mutilée et très incomplète. .le citerai cependant le « Grand ballet du Roy sur l'adventure de l'ancréde en la forest enchantée », dansé le 12 lévrier 1619, un des plus magniliques et des plus pompeux de tous ceux dont il est l'ail mention. De ce ballet, quelques débris informes subsistent dans le recueil de Philidor, sous une forme très fragmentaire (dessus et basse des airs de danse, ou du moins de quelques-unsl. Mais nous en avons une relation détaillée. Elle suffit bien pour marquer le rôle des instruments à vent dans ces divertissements où la part principale, bien entendu, revenait aux vingtquatre violons, aussi Lien qu'aux violes et luths qui
1. D'après ce que dit Mcrseiine des instruments de celle famille, il apparaîtrait que les Uiîlcs graves, de grandes ilinu'iisioQS, étaient tl'orieine ançlai^e et relalivement d'un emploi récent. Il dit qu'un jeu de ces grandes llùles avait été envoyé par un roi d'Angleterre à la cour de France. Au surplus, l'usage, exlrèmemeul ma! commode, de ces grands inslrunienls. joint sans doute à la dépense de s^ouflle que leur jeu exigeait, dtU toujours les rendre assez, peu populaires. La flûte basse avait huit pieds de haut, et le joueur devait donner le vent au moveu d'un long tuyau de métal lecourhé, descendant du sommet de ce flageolet îjigantesque jusqu'à la hauteur de sa bouche. L instrument a>ait neuf trous, plus quatre clefs ouvertes, dont les deux dernières se fermaient avec le pied.
accompagnaient les vtiii. Voici donc les enlrt'es où ligurenl les divers petits cnsemides i|iie nous venons ir.tndier. On remar(|iiera qui', selon la lradilii>n constante du ballel, les iiisli umontisles tinurei\[ en scène, remplissant le rtMe de pcrsouiia){es de l'action : 1° l'an et trois satyres jouant des cornets pour la danse de quatre « Sylvains ellrayés».
2" Otintre autres salyros sonnant des hautbois : ceci accompagne une entrée de quatre Silènes.
3" Six autres satyres formant un concert de Uûtes: ils rylliiiieiit ainsi les pas de (juatre di vades.
4° Au cours clc la pièce, on entend, u comme au loin dans la forest », une agréable symphonie de « musettes de bergers ».
li" Enlin il un autre endroit retentit soudain ■< un son de chalumeaux (hautbois de Poitou ou coinemuses probablement) avec quelques voi.v de bergers ». Sans doute, ces intermèdes musicaux gardent -ils loujours un caractère pittoresque et, disons-le, un peu accessoire. Le fond musical de la pièce est constitué, avec les airs chantés (ici de <;uédron), par les airs de violons dont le compositeur (lielleville) est nommé seul, avec honneur, dans la notice.
Néanmoins cette variété agréable est un caractère de l'art français de ce temps sous sa forme la plus complète. Kt il ne faut pas le négliger, sans se dissimuler cependant que de telles l'echerches, commodes seulement avec le personnel musical considérable dont on disposait à la cour, ne pouvaient èlre ailleurs que fort rares. Ce qui explique bien pourquoi la musique française ne s'est pas, en somme, développée dans le sens et qu'elle a négligé assez vite de tirer ses elTets de la multiplicité des timbres.
.\u reste, l'Italie avait précédé notre pays dans cette voie. L'orchestre de Monteverde dans ÏOrfco, loin de marquer une aurore, nous l'avons dit, parait, au contraire, le dernier elfort de l'instrumentation, multiple en ses sonorités, à quoi s'était complu le siècle précédent. Non seulement Monteverde lui-même, dans ses autres drames, n'a plus renouvelé ses recherches de timbres, mais, de son temps, aucun de ses contemporains n'avait essayé d'imiter son exemple. Le drame lyrique italien pendant tout le xvii'= siècle se contentera des instiuments d'accompagnement, clavecins ou théorbes, pour soutenir les voix, et de quelques violons pour les symphonies. M la musique religieuse ni la musique instrumentale de chambre ne seront plus riches. Tout au plus cornets et trombones réfonnent-ils quelquefois à l'église. Ces uniques survivants de tous les autres instruments à vent oubliés disparaîtront à leur tour, et, la première moitié du siècle écoulée, il n'en sera plus guère fait mention nulle part-.
2. 11 est a remarquer que tandis que l'Italie, au cours du xvii» siècle, laisse ainsi disparaître l'usage des instruments à vent. l'Espagne, dans sa musique véritablemeut nationale, leur garde une place prépondérante. Les petits orchestres de musiciens qui prennent part aui divertissements, aux bals, aux fêtes de cour ou qui remplissent les intermèdes des comédies, sont composés, en général, comme la compagnie des grands hautbois de la musique des rois de France, ou peu s'en faut. On y retrouve les cornets, trombones, hautbois (du moins les
ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIO.\.\'AlRE DU CONSERVATOIRE
L'Allemagne devait se montrer beaucoup plus conservatrice. Pendant tout le xvii<= siècle, les maîtres de ce pays continueront à l'envi de pratiquer les combinaisons dont Praetorius nous a révélé l'ordonnance. Dans le domaine des instruments à vent notamment, les facteurs s'appliqueront sans cesse à perfectionner les multiples variétés, et les musiciens ne dédaigneront point d'utiliser les résultats de leur ingénieux labeur. A la vérité, ce sera surtout dans leur mélange avec les voi.t que les sonorités éclatantes des chœurs d'instruments à vent trouveront l'emploi le plus ordinaire. En dehors de quelques pièces brillantes de fêtes ou de carrousel, ils ne se font guère entendre seuls. Ils ne se mêlent guère non plus aux orchestres d'instrumenls à cordes, à qui sont dévolues les compositions les plus savantes et les plus considérables. .Mais leur rôle n'en reste pas moins important. S'ils s'isolent presque toujours par famille ou du moins selon certaines affinités traditionnelles et déllnies, l'e.xtréme complication des grands ensembles vocaux, où toujours concertent plusieurs chœurs, chacun avec son accompagnement spécial, permet d'heureuses oppositions et des contrastes qui ne manquent ni de puissance ni d'agrément.
L'extrême vitalité de la musique allemande en ce siècle, le nombre considérable d'œuvres qui ont subsisté, grâce aux nombreux éditeurs de musique florissant en toutes les villes, rendent une étude complète extrêmement difficile. En tout cas, ce n'est pas ici qu'il faudrait la tenter. Ce sera assez, dans un tableau d'ensemble, nécessairement très sommaire et très incomplet, de donner, en quelque sorte, le programme d'une solennité musicale en Allemagne vers 1650. Nous choisirons le banquet en musique qui, le 2:i septembre 1649, avait lieu à .Nuremberg en l'honneur du prince Charles-fjuslave, un peu plus tard roi de Suéde et commandant alors comme feldmaréchal les troupes suédoises venues en Allemagne avec Gustave-Adolphe, au cours de la guerre de Trente ans. Quatre chœurs lentendons par là quatre groupes de chanteurs et d'instrumentistesl, placés aux quatre extrémités de la salle, y prirent part, tantôt unis, tantôt séparés.
Le premier comptait onze chanteurs (sopranos, altos, ténors et basses l et quatre instrumentistes : deux artistes jouant l'un et l'aulre du cornet, de la flûte ou du violon tour à tour, une contrebasse de viole et un organiste i peut-être au clavecin). Quatre chanteurs (deux sopranos, un alto, un tenon figuraient au deuxième chœur, avec huit joueurs de violes et un Ihéorbe. Deux hautes-contre, un ténor et une basse composaient le troisième chœur, tout de voix masculines ; pour les soutenir trois trombones, alto, ténor, basse \quart posaime) avec une régale |une forte régale, dit le texte). Il y avait en outre deux harpes. Enfin une haute-contre avec un baryton ibasset\ représentaient ]à eux deux le quatrième chœur, auquel se joignaient trois bassons (ordinaire à la quarte grave, contrebasson à l'octave». Une autre régale,
chirimias espagnoles sont-eiles un instrument 1res voisin, le mol n'étant que la traduction du ^icux français chafemie. clialumeaut. bassons et petits bassons {bajoncillo). En 1652, s'ouvre à Madrid une sorte d'école ou de conservatoire pour la formaliou des artistes. Lu personnel de 12 musiciens y était attaché : quatre dessus de cornet ou de eUiritnia, deux contraltos de chirimia jouant aussi les bassons ou petits bassons, deux ténors du même instrument et quatre trombones.
Ces instruments servaient aussi à l'accompagnement des pièces vocales, concurremment avec la harpe et la viltuela nationale, ancêtre immédiat de la guitare, qui, elles, soutenaient plutùt le rliant des solistes. On les retrouve même dans les œuvres d'église. M. F. Pedrcll
comme au chœur précédent, y sonnait la basse continue.
Cet ensemble varié et complexe exécutait des psaumes ou autres pièces latines à deux, trois et quatre chœurs, réunissant ainsi tout ou partie des ressources vocales et instrumentales dont on disposait. Ces compositions étaient dues pour la plupart à l'artiste qui dirigeait le concerl, Ch. Sladen, organiste de l'église Saint-Laurent. Une des pièces cependant était du maître italien G. Hovetta, celle-ci accompagnée des seules violes. 11 y avait aussi un duo de deux soprani avec le théorbe seul, et enfin plusieurs pièces purement instrumentales qu'exécutaient les instruments à archet, également sans le secours des autres.
C'est que déjà la supériorité musicale des instruments à archet s'imposait chaque jour davantage. Même là où personne n'entendait se priver des ressources particulières que l'art pouvait tirer de l'emploi judicieux des autres, il fallait reconnaître que ceux-ci, plus souples, plus parfaits, plus riches d'effets, devaient jouer un rôle prépondérant. L'Italie estimait qu'ils pouvaient suffire. Eu France, sans aller jusque-là, de plus en plus on leur concédait la première place. Nous venons de voir quel usage nos musiciens, dans les ballets ou les grands divertissements de cour, savaient faire des instruments à venl. Mais dans ces festivités, il ne faut pas oublier, malgré tout, que les violons passaient bien avant eux'.
Car c'est aux violons que reviennent de droit les airs de toutes les danses, ou peu s'en faut. Et si les instruments à vent résonnent de temps en temps pour quelque pittoresque intermède, si les luths et les violes paraissent avec les chanteurs, eux se feront entendre pendant tout le cours du ballet et du bal, qui quelquefois lui fera suite.
Dans tous les ballets royaux, dans toutes les fêtes de la cour, c'est au groupe connu des vingt-quatre violons du roi que revient la charge d'assurer ce service. Les vingt-quatre violons, bien constitués en petit orchestre, apparaissent nettement dès les premières années du xvir^ siècle, mais point du tout, à vrai dire, comme une nouveauté véritable. Et il est certain, en eUèl, que, bien des années auparavant, de semblables réunions de violons existaient dans la musique royale. Il se peut que les exécutants fussent moins nombreux. En ell'et, la relation du Ballet comique de la Heine de lo83 ne mentionne que seulement dix violons. Mais de ce groupe réduit on attendait exactement les mêmes services. Et le fait d'en augmenter l'importance ne marque que l'inlentioii d'obtenir des elfets plus sonores et plus brillants, sans que leurs attributions musicales aient pour cela changé d'étendue ni de nature.
Vingt-quatre instruments à archet, cela ne représente pas, pour nous autres modernes, un quatuor d'orchestre bien considérable ni bien puissant. Nos ancêtres avaient là-dessus d'autres idées. Leur capatilé d'audition avait des limites bien plus étroites que les nôtres. Il est à croire que les sonorités d'un
{Sammelbdnde (ter /nternationalen Musik-Gesellscluift) cite, par exemple, un Dixit Domiitus à 17 voix en quatre chœurs de Cornes (lâ68-164.t) ainsi disposé : le premier chieur accompagné à la harpe, le second ii l'orgue, le troisième composé d'une seule voix (alto) avec deux cornets, trombone et basson. Les vUiuelas et un second orgue soutenaient le quatrième chœur.
1 . 11 est iaBniroent probable que dans la solennité musicale de Nuremberg ci-dessus décrite, le groupe des violes se composait en réalité de violons, hauts et bas. Nous savons que le nom d'une variété de viole, les violes di brazzo, désigne en réalité un iustrumcnl qui ne diffère pas — ou presque pas — de nos violons.
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lie nos grands orrliestres leur eussent paru un intoli'rable fraisas, et les vinst-quatrc violons du roi rc- |iri'senlai(Mit pour eux le suniMiuni ili- l'éclat cl de la niaj;iiiticence sonores. Ils n'avaicnl pas tort, en soinnii', puisque ce firoupe, l>ien liornof;i'ne, ilépassail de lieaui'Oiip lout C(^ qu'on avait l'ait jusqui'-lii. Aussi les vinf;t-(|uatre violons ne paiaissaieiit-ils di^placi^s nulle pail. Dans les plus f;randes salles, d.iiis les églises les plus spacieuses, en plein air nn^rni', les deux douzaines d'artistes satisfaisaient à toutes les exigences. Us excitaient partout l'adniiiation. « Toutes ces parties sonnant ensemble, écrit le 1'. Mersenne, font une symphonie si piécise et si agréable, que quicoiupio a entendu les vingt-ipiatre violons du roi exécuter toutes sortes d'airs et de danses, confessera volontiers qu'il ne se peut rien entendre dans riiarnionie de plus suave et de plus délicieux. » El ailleurs, il ne néglige pas de remarquer que les violons (les basses surtout) ont une sonorité bien plus intense et plus forte que celle des violes.
11 va sans dire que, quoique désignés par le terme générique de " violons », ces vingt-quatre artistes ne jouaient pas tous de ce que nous appelons aujourd'hui violon. Leurs instruments constituaient une famille complète du grave à l'aigu, clia(iue variété dilTérant des autres par l'accord ou la taille. Des violons d'abord, tels que les nôtres, pour les parties supérieures, mais dont certains, quoique accordés de même et d'étendue pareille, devaient être d'un modèle un peu plus fort. Puis un instrument (taille ou quinte de violon) au diapason de nos altos, mais sensiblement plus grand. La basse enlln accordée, par ([uintes au-dessous de l'accord de la taille {sol. do, fil, si bcmoh, descendant par conséquent un ton plus bas que notre violoncelle. Ces basses de violon, essentiellement instruments d'orchestres et non faites pour le solo, étaient au reste assez, ditïérentes des nôtres. De taille beaucoup plus forte, moulées de cordes robustes, elles étaient peu propres sans doute à la virtuosité, mais leur son volumineux et puissant, beaucoup plus fourni que celui des basses de violes, suffisait à donner des basses solides en l'absence des contrebasses, encore tout à fait inconnues. C'est par une méconnaissance inconcevable des textes les plus clairs que l'on a prétendu et que l'on répète encore quelquefois — disons-le — que dans l'orchestre de Lully les violes fournissaient les basses et les parties moyennes. On le voit au contraire : la l'amille des violons était, du grave à l'aigu, complète, et les contemporains ne les confondaient pas du tout avec les violes, destinées à un emploi musical tout autre'.
Si les artistes qui se livraient à l'étude de la basse ne jouaient pas des instruments plus petits, pas plus que nos violoncellistes ne pratiquent nécessairement le violon, les autres pouvaient s'employer indifféremment sur le dessus ou la taille (comme aujourd'hui sur le violon et l'alto), au bout de quelques jours d'étude. Celte facilité permettait de partager les exécutants entre les diverses parties des pièces, selon qu'il y en avait plus ou moins. Les concerts de violon sont le plus souvent à cinq voix, mais à quatre aussi quelquefois. Dans le premier cas, le dessus et la basse comptent chacun six musiciens, les trois parties intermédiaires (haute-contre, quinte et taille) quatre. A quatre parties il y a six artistes à chacune.
1. Remarquons que la taille volumineuse des basses n'empochait pas ceui des vingt-quatre violons qui en étaient chargés de figurer — au sens scéniquc — dans les ballets. .Mersenne note que ces bassistes adaptaient â leur instrument un bouton ou crochet, attaché à un cor-
En ce cas, c'est l'exacte disposition de notre quatuor moderne.
Ces |)roporlions et cet ordre se retrouvaient nalurelli-ment, ii peu près pareils, dans b-s petites compa^itiics qui ilorissaient un peu partout h cftlé de celle-ci. Car, au xvii" siècle, il n'est anctm grand seigneur — ou presc|ue — qui n'entretienne, plus ou moins, à ses frais quel((ue bande de violons, tandis ipi'il en existe d'autres ipii lotn'nt leurs serxices h qui veut en faire usage. Ces associations d'exécutants, baliili's ou non, régulièrement constituées et dont les membres s'engageaient à ne se protluire ordinairement qu'ensemble, existent non seulement à Paris, mais dans toutes les villes un peu considérables. Elles sont souvent composées de musiciens de même famille ou unis par des liens d'association. Car, il faut bien le dire, les violons, assez peu considérés, sont volontiers tenus à l'écart par les musiciens d'ordre plus relevé : luthistes, clavecinistes, organistes, maîtres de musi([ue des princes ou des églises. Si dédai^'nés que semblent avoir été le plus souvent leurs personnes et leurs talents, ils n'en remplissent pas moins un rôle considérable. Jouant presque toujours en bandes, au moins assez complètes, ils ré[)anden( partout le goi"it de la musique orcheslrab^ poIy|ihonique, et leur collaboration indispensable aux balb'ts, qui constitue la forme théâtrale unique de la musique, contribuera à préparer partout l'intelligence et le goi'il des symphonies expressives ou pittoresques de l'opéra. En outre, il n'est pas sans eux, hors des églises, — et encore y sont-ils admis occasionnellement, mais assez souvent, — de festivités musicales d'importance. Ces ménétriers — bien souvent ils ne sont guère autre chose — sont ainsi mêlés à toutes les cérémonies publiques. Il n'est plus de grandes musiques sans eux, et les sonorités brillantes de leurs instruments paraîtront bientôt à ce point indispensables que l'estime médiocre que l'on avait d'eux tout d'abord croîtra régulièrement de jour en jour.
Au surplus, si l'on examine de plus près ce qu'a pu être telle ou telle de ces compagnies, du moins parmi celles à qui l'opinion générale accordait un degré particulier d'excellence, on reconnaîtra que les artistes de talent réel n'y étaient pas rares. Talent tout relatif, bien entendu. Il n'est pas question de comparer, même de bien loin, la technique primitive de ces violonistes avec celle de leurs confrères d'aujourd'hui. Mais de là à faire des vingt-quatre violons, par exemple, comme on l'a fait trop souvent, une bande de ràcleurs ignares et maladroits, il y a quelque dislance. L'histoire musicale continue trop volontiers à accueillir à ce sujet une quantité d'anecdotes malveillantes ne reposant sur aucun fondement solide. Luîly — il avait d'excellentes raisons pour être l'ennemi déclaré de tout organisme musical qui ne provenait pas de lui — a eu beau jeu pour discréditer ses confrères et prédécesseurs. Les historiens ignorants de la musique et de son histoire depuis Voltaire, lequel, dans son Siècle de Louis XIV, écrit là-dessus les pires billevesées, ont facilement accordé au Florentin ce qu'il eût été bien aise que l'on pensât de son temps : à savoir qu'avant lui il n'y avait en France aucune musique et qu'il a été le premier à réunir un orchestre, à l'exercer et à lui fournir des compositions dignes d'être écoutées. Nous nous sommes à peu près corrigés de ces grossières erreurs en
don qu'ils portaient au col. Portant ainsi leur basse suspendue devant eux, ils pouvaient jouer en nnrchant ou en évoluant en scène, comme les autres.
ESCrCLOPÉDIE DE LA MLSIQVE ET DfCTIOXXAIRE Df COXSERVATOrRE
ce qui regarde l'art d'église ou la musique vocale de chambre on de clavecin. Elles ont encore cours en beaucoup d'endroits au sujet de la musique instrumentale, spécialement des violonistes, dont jusqu'ici personne ne se souciait de connaître la personne ni les œuvres.
En fait, il apparaît bien que les plus éminents des violonisles français, qu'ils fissent ou non partie des vingt-quatre, ont occupé — comme artistes — dans l'estime de leurs contemporains une place à peu près égale à celle des autres grands virtuoses. A moins de supposer une aberration du goût singulière, il faut bien admettre qu'ils étaient dignes de leur être comparés et que leur virtuosité ne pouvait dilTérer beaucoup, en qualité, de celle que l'on admirait chez un Chambonnii'res par exemple. Pour réduite que fût la technique du violon, à qui l'on ne demandait que des effets fort simples, elle élait assez étendue déjà pour qu'on louât, chez certains de ces artistes, des mérites (l'ordre véritablement musical. Tout familier qu'il fût des musiciens de la catégorie la plus relevée, tout admirateur déclaré qu'il s'aflirme à l'égard des instrumenls réputés plus nobles que les autres : luth, viole, orgue ou clavecin, le P. jlersenne n'a pas méconnu la valeur de nos violons, u Quoi de plus élégant, s'écrie-t-il en son latin classique, que le jeu de Constantin'? Quoi de plus chaleureux que la verve de Bocan? ou de plus ingénieux et de plus délicat que les diminutions de Lazarin ou de Foucard? Ajoutez au-dessus de Constatin la basse de Léger, et vous aurez réalisé l'harmonie la plus parfaite. »
Phantaisie à 5
Ce n'est pas ici, oq le voit, l'éloge de la bande tout entière des violons qu'il entend faire, mais celui de quelques artistes envisagés comme solistes. En etfet, si le rôle des violons apparaît éminent et signilicatif dans la musique d'ensemble, il ne s'ensuit pas qu'ils ne se lissent point entendre, à l'occasion, seuN, niélodiquement, ou soutenus d'une simple basse, ou bien encore, comme nous dirions, en quatuor ou quintette. Au contraire, nous savons que de telles auditions étaient fréquentes, -et d'autant plus goûtées qu'elles permettaient d'apprécier ce gein-e de mérite que Mersenne exalte dans l'oucard et Lazarin, c'està-dire le talent des diminutions ou variations, improvisées souvent, sur un thème. Les violonistes, pas plus que les autres musiciens solistes, ne se sont privés de cette forme, alors si estimée, de la virtuosité. Contraints de s'en abstenir quand ils jouaient à plusieurs la même partie à l'orchestre ou quand leurs mélodies devaient guider les évolutions des danseurs, ils savaient prendre leur revanche alors que les pièces de leur répertoire, ce qui arrivait maintes fois, figuraient dans des suites de concert. Voici, tiré du livre de Mersenne, un exemple qui montrera la manière dont ils entendaient cet art. C'est une Fantaisie à cinq parties de Henrj' le Jeune, avec la première partie traitée en diminution. Les deux portées inférieures de notre exemple donnent les cinq parties, texte original. La poitée supérieure expose le premier violon en diminution. De cette pièce à trois reprises fort développées, nous donnons seulement la première.
hEjVRY le jeune
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Des compositions telles que celle-ci (on remarquera qu'il s'agit d'une « fantaisie », c'est-à-dire il'une pièce qui ne relève aucunement du répertoire du ballet) montrent bien que les violons n'étaient pas exclusivement conlinés dans la partie musicale des fêtes ou des danses de cour. Au surplus, les morceaux mêmes qui avaient charmé les spectateurs d'un ballet reparaissaient souvent, en concert, hors de la représentation qui leur avait servi de prétexte. Le « Charivary » des hautbois que nous avons cité était tiré d'un « Concert » composé d'airs de différents ballets précédemment représentés. Et ce fait est loin d'être exceptionnel : les concerts de violons sont mentionnés à chaque instant par les contemporains. Suivant le système adopté pour les airs de luth ou de clavecin, ces pièces se groupaient naturellement en Suites, assemblage de morceaux de caractères divers et de tonalité identiques, rapprochés sui-
vant certaines habitudes et disposés, sans autre souci, pour mettre en valeur toutes les faces du talent des exécutants.
De ces Suites de violons ou des collections de compositions propres à en fournir à l'improviste la matière, il nous reste, malheureusement, assez peu pour l'époque qui nous occupe. La collection Philidor, que possède le Conservatoire, en renfermait un grand nombre. Mais on sait que plusieurs volumes ont été détruits, en un temps où personne n'attachait d'importance à ces documents du passé. Un hasard fâcheux a fait que parmi les volumes perdus fussent précisément ceux qui contenaient les compositions des violons du roi. Et — le premier volume, assez précieux témoignage de leur art, mis à part — nous ne connaîtrions pas grand'chose de ces artistes si une bibliothèque étrangère n'était venue, fort à point, livrer aux investigations des curieux une série
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très riche de Suites françaises de violons de cette époque. De celle époque ou peu s'en faut, puisque ces pièces, quand elles sont datées (ce qui est le cas pour un certain nombre), s'échelonnent de 16o0 à 1068.
C'est à la Liiiidcs-hiljliothel; de Casse! que se trouve cette collection, reste incomplet d'une série infiniment plus considérable d'œuvres analotjues, réunie là au xvii'= siècle pour le service musical du landfjrave de Cassol. S'étonner de la présence de ces airs en si prand nombre, dans une petite cour allemande, serait méconnaître singulièrement la force d'expansion de l'art français de ce temps. Tel qu'il est réalisé par les compositeurs violonistes, il a joui en elfet d'une vogue considérable à l'étranger, en Allemagne particulièrement, et les traces qu'il y a laissées sont évidentes et nombreuses. Si l'Italie, mal outillée pour la musique instrumentale d'ensemble, pour l'orchestre en un mot, n'a guère fait accueil aux compositions instrumentales françaises que vers la fin du siècle, les pays du .Nord, sans renoncer du reste à leurs propres traditions, se montrèrent de très bonne heure curieux de s'assimiler nos œuvres.
Dès 1612, Pra;'toi'ius, dans sa To'jjs/c/io/'c, colligeait un ample répertoire de musique française instrumentale <à cinq parties. Organiste du duc de Brunswick, il avait rencontré à Wolfenbiittel le violoniste parisien Francisque Caroubel, qui lui avait communiqué ses compositions et les plus récentes de celles de ses confrères. Cet art l'avait assez intéressé pour qu'il jugeât bon d'en faire profiter ses compatriotes. Et Caroubel n'était pas seul en ces années à porter à l'étranger les pièces les plus à la mode des violons parisiens. Bien d'autres artistes, nos compatriotes, l'n avaient fait autant, et le ballet français, musicalement et chorégraphiquement, était apprécié et imité partout.
Car la leçon qui se dégage de ce manuscrit de Cassel que M. J. Ecorcheville a récemment mis au jour', c'est que les artistes allemands ne dédaignaient pas de s'inspirer de l'exemple des Français. Un assez grand nombre de pièces portent le nom de leurs auteurs, à côté des noms de notre pays : Artus, Belleville, liruslard, de la Croix, de la Haye, de la Voye, Mazuel, Nau, Pinid, Verdier, Constantin, Diimanoir,
ou de celui de l'Italien francisé Lazarin, célébré par Mersenne. Quelques musiciens allemands y figurent aussi : David Pohle, Adam Dresen, Christian Herwig et le landgrave de Hesse, pour qui furent réunies ces musiques^. Quelques particularités de style mises à part, les unes comme les autres des compositions ici rassemblées se réclament de la même esthétique et se destinent aux mêmes usages en employant les mêmes ressources.
L'art des musiciens du manuscrit de Cassel s'apparente très étroitement au style des clavecinistes et des luthistes. Qu'il s'agisse des danses proprement dites Courantes, Sarabandes, Branles, Gaillardes ou autres (il y en a 113 en suite avec trois Ballets complets) ou des pièces plus proprement symphoniques comme les vingt allemandes et quelques autres morceaux développés, c'est toujours le contrepoint « à la française » qu'emploient les auteurs. .l'entends ce contrepoint libre où les parties, même très figurées, ne s'asservissent que dans une très faible mesure à la tyrannie de l'imitation régulière. Ce qu'il importe de constater, c'est que, même dans les airs les plus simples et les moins travaillés, les compositeurs violonistes de l'école de d6.ïO, contemporains de la jeunesse de Lully, s'abstiennent à peu prés complètement de riioraophonie systématique que le Florentin mit à la mode et dont l'influence fâcheuse se fera si longtemps sentir chez nous-*.
Au surplus, pour l'étude détaillée de cette école, on ne saurait mieux faire que de renvoyer le lecteur à l'étude dont M. Ecorcheville a accompagné sa réédition. Il suffira de tirer nos exemples de son recueil. Nous en emprunterons un d'abord au plus représentatifde ces artistes, à Guillaume Dumanoir, membre, puis conducteur des vingt-quatre violons, et à qui sa charge de » Uoi des violons » assurait une manière de direction générale, bien que très réduite en pratique, sur tous les violons de France. I.a renommée et la faveur de Dumanoir, que Lully a l'ait oublier, furent assez grandes pour légitimer ce choix, encore que les pièces de lui qui figurent dans le manuscrit de Cassel ne soient pas parmi les plus étendues ni les plus symphoniquement traitées. Voici un Branle de Dumanoir pour quatre violons :
Bransie de Mî" Dumanoir
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1. Vinijl Siiili.'s (l'orchestre du dix-septièyne siècle français (i640iôlOJ, publiées pour la premicre fois et précédées d'une étude historique, par Jules Kcorchoville, docteur es lettres.
2. Il est proltalile aussi que beaucoup Jes pièces sign^'csdes inilî;iles G. D. doivent dire attribuées au compositeur suédois Uustaf Diiben.
Un (les trois ballets du manuscrit est précisément uu ballet dansé à Stockiiolm.
3. yuc!(|ues pièces du recueil de Cassel appartiennent à Lully, bien que son iiotu ne soit point mentionné. On pourra facilement faire la comparaison.
iiisToinic nr: la mvsiqvk
XIII' AU XVII- SIÈCLES. — FRANCE ir.7
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Ceci n'est rien de plus qu"iin air de danse et, quoi- <Hie lif,'iiiaiil dans une siiile de concert, 1res propre cependant à f,'uider elïentivement des danseurs au cours d'un bal. A côté de ces pièces simples, il en est lie plus fi^Mirées, de plus intriguées, où les rvtlinies l'iniilent et se superposent aux dilîérentes parties
avec une liberlé sulïisante pour donner un mouvement assez vivant à cette polyphonie peu complexe. Les Allemandes sont écrites dans ce goût, lin voici une, à cinq parties, de La Voys, musicien qui n'est pas identifié et duquel nous ne saurions rien dire.
Allemande de De La Voys
fur
TU^ r
HETfT
^^sd
1258 ESCYCLOPÈDIE DE LA MUSIQUE ET DrCTIOWAIRE DU CONSERVATOIRE
^p^^fe^
tU' \r\^ Il
fTT-
Ces spécimens de Tart de nos mailres violonistes — les multiplier ne servirait de rien — permettent sans doute de se faii'e une idée assez juste de leur mérite et de ses limites. Il est facile de voir que leur technique n'est pas extrêmement raffinée, ni leur écriture d'une pureté parfaite. Qu'il ne soit pas équital)le d'exagérer la portée de quelques incorrections évidentes, cela est certain. D'autant plus qu'à cette époque, en Italie ou en Allemagne pas plus qu'en France, personne ne se faisait scrupule d'irrégularités de réalisations que la doctrine plus stricte des conservatoires napolitains du xviii" siècle lit partout plus tard, juger très condamnables. Ce n'est donc pas pour quelques oclaves ou ([uintes successives dissimulées qu'il faut chicaner ces compositeurs. .Non plus pour leur goût un peu excessif des frôlements
désagréables ou des fausses relations dans le mouvement des parties. Il se peut très bien qu'on ait goûté du plaisir, en ces temps, à ces sonorités acides, qu'au surplus dissimulaient très souvent les agréments improvisés, mais nécessaires, et les modillcations légères des valeurs de notes sous l'influence d'accents expressifs, naturellement point notés.
Mais si l'on compare leur écriture ù celle des clavecinistes, la supériorité musicale de ceux-ci éclate avec évidence. Le moimlrc d'entre eux s'entend avec autrement d'aisance à faire mouvoir ses parties. L'industrieuse élégance des clavecinistes réalise par des moyens inlininienl plus sûrs ce mouvement et cette animalioii inléiieure d'une polyphonie qui ne renonce pas encore à sui-mènie. Et si les violonistes ont gardé la même esthétique, s'ils résistent avec une égale
lllsTolliE DE l..\ Ml Sinl !•:
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énergie îi l'Iioinophonie envahissante dont l'école de Lully pivpai'o lu siipii'-nialic, il conviiMit de confesser ijnc, dans ce lion cnniliat, ils iiianieni i|iii'l(juefois liurs armes avec (lueliliio fjaiicheric.
Ils n'ont pas davanla^i' le siMilinirnl liai'nioiii(|iii' si neuf cl si profond des ;;raiuls iiillilstes, liienanlr((nieiit expeils an jeu des rappioelieinents imprévus de tonalités et d'accords. Si la verve mélodicpic île leurs meilleures pièces, la franchise de leurs rytlinies, siillil à reiuhi' leurs ii'uvrcs intéressantes, ce n'est point assez pour mettre ce qu'ils ont laissé tout à lait au premier ran;,'.
Il faut regretter cependant que cette école de IGliO ait été sitôt oubliée el que les musiciens qui succédèrent à ceux-ci se soient si peu inspiiés de leurs tentatives el de leurs ellorls. L'art français y eiM gagné plus de force el de variété, et cette monotonie qui dépare, en somme, les plus belles pages de Lully ou de la plupart de ses disciples immédiats aurait été certainement évitée. Quel dommage ipiun grand musicien ne soit pas né qui ait su coordonner les velléités un peu épaises de tonte celte génération d'artistes, el que celui qui les (levait faire tous oublier, Lully le Florentin, n'ait pas été, en somme, plus cultivé, ni surtout moins jaloux de tout ce qu'avaient fait ses prédécesseurs!
(Juoi qu'il en soit, au point où nous en sommes ariivés et qui doit marquer le terme de cette étude, l'art instrumental est parvenu à un point de maturité suffisant pour que les plus grandes œuvres soient désormais possibles. Dans l'accumulation des moyens indifféremment mis en œuvre par les musiciens antérieurs, une sélection judicieuse a été patiemment opérée. Certains engins sonores, trop imparfaits ou faisant trop disparate, ont élé éliminés; d'autres, en revanche, se sont jierfectionnés. Kl l'on commence à avoir une juste idée de l'importance de certains el de la proportion qu'il convient de donner à l'effectif des différents groupes qui doivent se rapprocher ou se confondre. Déjà c'est un fait acquis que la famille des violons, solidement constituée du grave à l'aigu, doit prédominer. Plus riches d'expression que les autres, plus souples et d'emploi plus commode, ces instruments occuperont délinitivement le premier rang. Mais pour qu'ils se tiennent eflicacement à cette place émiiientfi, on a compris que le volume, relativement très médiocre, de leur sonorité devait se compenser par l'augmentation de leur nombre. C'est pourquoi, dans les ballets déjà, le groupe des vingtquatre violons permet un redoublement des parties suffisant pour que l'elïet de l'ensemble ne soit pas
oll'iiscpié par l'éidalaiile vigueur des instruments à vent qui se l'ont entendre U e('ité.
De ceux-ci, peu ,'i pi'u, l'usage des miisiciiMis n'u retenu (pie les hautbois, avec les Milles. La famille des hautbois, délivrée de ses membres les plus graves, si incommodes et i|ue les bassons lemplacent avec avantage, sera la principale cl même la seiib- complète, car b^s lliltes ne tarderont pas à perdre leurs grandes basses, dont la force n'était sans doute pas suffisante et la justesse assurément très médiocre. Les basses de tliMe qui subsistent jus(|u'à la lin du siècle lencore qu'assez rarement employées) ne sont en réalité que des instruments moyens, tout au plus au diapason du quatre pieds de l'orgue. Les cornets, hauts el bas, sont passés di; mode et ne se conservent plus (pi 'à l'église, où ils se mêlent au cho:urdes voix. Les trombones sont oubliés en France, et les cromornes, si limités, ne sont plus pratiqués nulle part. Violons, hautbois et tlùtes, telles sont les ressources sonores dont dispose chez nous, vers 1630, la musi(pie instrumentale d'iMisemble.
l.'iM-cbeslre des opéras de Lully n'appaiail pas très dillérent. Il admet les mêmes instruments, aux([uels il adjoint, d'aventure, timbales et trompette, et les combinaisons dans lesquelles il les engage se trouvaient déjà en usage dans les grands ballets du milieu du siècle. Si, au temps de Louis Mil, en effet, les diverses familles instrumentales employées dans ces sidennités musicales et chorégraphi(iues apparaissent ordinairement isolées el vouées chacune à un rùle dillérent, cette spécialisation parfaite ne dura pas longtemps. Confinés d'abord dans l'exécution des airs de danse, les violons, les premiers, à mesure que le talent des exécutants devient plus souple et plus nuancé, tendent à agrandir leur domaine. Notons d'abord que, di's les premiers essais de grand spectacle, leur groupe, outre les danses proprement dites, se vit confier certains morceaux qui, autant qu'on en puisse juger, constituaient une manière d'accompagnement symphonique à de véritables pantomimes. Malheureusement, on le sait, il ne subsiste presque rien de la musique de ces ballets. Voici cependant, tiré du recueil de Philidor, le dessus et la basse d'un de ces morceaux. C'est un fragment de Taiici cdcdans la forci encltantie, de 1019. Tandis que l'enchanteur Ismen faisait des incantations magiques, les violons, dit le programme du ballet, <( sonnoienl un air mélancholique ». Le voici, mais dans le texte de Philidor, visiblement incomplet en sa seconde reprise, à moins qu'elle n'ait servi à amorcer, en manière de ritournelle, un récit chanté qui n'est pas conservé.
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Esl-ce là un air de danse? Et, sans vouloir exagérer l'importance de cette page bien simple, ne convient-il pas de remarquer que l'elTet di- ces larges tenues, soutenues en accords par la masse enlirre des cordes, dût paraître neuf et saisissant? C'est, en tout cas, la preuve qu'on jugeait déjà les violons aptes à autre chose qu'aux airs vifs el rythmés des danses, capables de suppléer les violes dans ces longs coups d'archet « mouvants » où se pâmait l'admiration des <lilettanti du temps. De là à les remplacer, ces violes délicates, mais rares, dans l'accompagnement des chœurs qui se faisaient entendre dans les ballets ou dans l'exécution des litournelles qui précédaient les airs, il n'y avait qu'un pas. Il fut vile franchi. Vers 16.iO, à l'orchestre de violes et de luths des premiers ballets se sont substitués, pour le soutien de la partie vocale, les violons qui s'unissent aux instruments d'harmonie, clavecin et Ihéorbe.
Apri'-s avoir fait alterner, dans les diverses entrées, les violons et les hautbois, il était naturel que l'idée vint de faire entendre les deux groupes ensemble. C'était un moyen commode de renforcer, quand il le fallait, l'intensité de la sonorité générale, les hautbois doublant les dessus de violons, les bassons jouant à l'unisson des basses. Etant donné les proportions ordinaires des groupes en présence (huit hautbois et bassons, ou même davantage, pour vingt-quatre instruments à cordes), c'était un supplément de vigueur trc'-s appréciable. Et il n'y a pas de doute qu'il ne faille voir dans cette réunion de deu.\ familles, fondement des grands ensembles de LuUy, un artifice pratique de variété dynamique, tout à fait comparable à l'appel des anches que l'organiste, quand il désire une sonorité intense, réalise sur ses claviers. IVous n'avons point, par l'examen des partitions (qui au surplus laisseront toujours beaucoup à deviner à ce sujet) la ressource de déterminer avec exactitude à quel moment ce mode d'orchestration fut couramment pratiqué. Mais en 16b0 c'était déjà chose faite.
Au surplus, cette combinaison habituelle n'empêchait point de faire entendre les hautbois seuls, épisodiquement. A deux parties de dessus (car la taille de hautbois est à peu pri''s tombée en désuétude au milieu du sii''cle), avec le basson comme basse, ils apparaissent volontiers pour varier la sonorité générale, plus rarement comme ritournelle de quelque air chanté.
Comme les mêmes artistes jouaient ordinairement
la tlûte, il n'y a pas de difficulté de faire entendre ces voix fragiles et tendres de la même façon, ou encore en concert à trois ou quatre parties. A deux voix, les clavecins et Ihéorbes, soutenus ou non d'une basse à archet, rempliront, s'il le faut, l'harmonie. Hôle dont ces derniers instruments s'acquitteront aussi quand un petit groupe des meilleurs dessus de violons, pour contraster avec l'imposante plénitude des ensembles, rivaliseront dans les ritournelles avec lestlùtes. Flûtes à bec ou flûtes traversiérès dans l'orchestration de ce temps, celles-ci sont toujours des instruments so/i. Leur sonorité était jugée sans doute trop faible pour s'unir utilement avec l'orchestre tout entier.
Mais il est inutile maintenant de pousser plus loin une analyse de détail. Tel qu'il se trouve réalisé vers 1650, l'orchestre — nous pouvons donner ce nom à cette réunion méthodique et ordonnée d'instruments — va, grâce à l'opéra de Lully, s'imposer définitivement. Suprématie des cordes, doublées fréquemment d'un chœur nombreux de hautbois et de bassons; épisodes ou ritournelles (à trois parties d'ordinaire, basse et deux dessusl de tlûtes, de hautbois ou de violons en petit nombre, tels en sont les caractères ordinaires et constants. De Lully à Rameau, aucun musicien n'y ajoutera, on peut le dire, rien d'essentiel. Et dans le domaine de l'orchestration, l'art des plus excellents se bornera à varier, avec une ingéniosité infatigable, les effets divers qui naissent de ces combinaisons assez simples. Tant par l'effet de l'imitation des traditions françaises — car l'inlluence du génie organisateur de Lully a été considérable — que par suite d'une évolution rationnelle et nécessaire, toute l'Europe musicale, au début du xviii' siècle, avait, à quelques nuances près, adopté, pour l'expression ordinaire de son art, des dispositions instrumentales assez semblables à celles-ci. Mais l'étude de ces manifestations sortirait du cadre de ce travail. En constatant l'existence de l'orchestre, déjà établi, on peut le dire, sur ses bases classiques, vers IGoO, c'est assez d'avoir montré l'aboutissement d'une longue série d'elforts et d'essais multiples poursuivis depuis des siècles. En 1650, la musique instrumentale a constitué son matériel. Elle a les lessources nécessaires à l'expression des œuvres de grand style et de dimensions considérables. Ces ressources, elle a appris à les manier déjà avec assez d'aisance. La tâche des précurseurs est achevée. Les grands chefs-d'œuvre vont naître.
HE.NRI QUITÏARD, 19ia.
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DE LA RENAISSANCE
Par Henry EXPERT
SOnS-HIni.lOTHKCAIRE AU C O N S E R V A T O I R K
Harmonie, harmonie!
Langue que pour l"amour inventa le génie! Qui nous vins d'Ilalie, et qui lui vins des cieux!
Ces beaux vers d'Alfred de Mussel chantent dans toutes les mémoires, et on les cile volontiers comme une formule consacrée et définitive disant la suprématie du pénie musical de l'ancienne Italie.
En réalité, qu'a voulu dire Musset"? Oh! il n'y a pas grand mystère! La lecture de ce morceau fameux du Saidc et de Lucie nous fait entendre que l'enthousiasme, la ferveur du poète, va tout uniment au chant d'une cavatine de l'époque rossiiiienne. Vkar- )7itiiiic. c'est-à-dire la musique, est pour Musset, comme pour ses contemporains, cette mélodie entendue cent fois sur les lèvres harmonieuses des grandes cantatrices d'alors, la Malihran, par exemple.
Admettons que Musset jette les yeux un peu plus loin, et qu'il étende l'âge de la musique h l'époque antérieure, au siècle où fleurissaient les Ciraarosa, les Pergolesi, les Lotli, les Marcello, les Porpora, et tant d'autres astres brillants de la mélodie italienne, certainement il ne va pas plus outre dans l'histoire de l'art musical.
Il faut donc se garder de donner à l'apostrophe du poète un sens général qu'elle n'a point; il faut y entendre seulement l'expression émue et passionnée de l'opinion courante d'une époque, déjà loin de nous, pour iiui la musique était un beau chant, et un chant d'Italie, rien de plus! (Jiii n'a piia l'ntcmlti If chant italien, disait la Corinne de M"""= de Staël, ne peut avoir l'idée de la musique.
Un autre grand poète a touché aux choses de l'histoire de la musique, et, dans ce champ trop ignoré, a été plus loin qu'Alfred de Musset, a précisé davantage e(, par là même, a mieux marqué l'erreur fondamentale dune tradition dont il se faisait l'éclatant porte -parole. Victor Hugo, dans les Rayons et les Ombres, salue en Palestrina le père de la musique. Tout le monde connaît ces vers superbes :
Puissant Palestrina, vieux maître, vieux génie, Je vous salue ici, përe de l'harmonie;
Car ainsi qu'un grand fleuve où boivent les humains,
Toute celle musique a coulé de vos mains!
Car Gluck et Beethoven, rameaux sous qui l'on rêve,
Sont nés de votre souche et faits de votre sève !
Cai- Mdzart. voire (ils, a j^ris sur vos autt'ls
Cette nouvelle lyre inconnue aux mortels.
Plus tremblante que l'herbe au souffle des aurores.
Née au seizième siècle entre vos doigts sonores!
C'est bien là du Victor Hugo le plus retentissant, le plus grandiosement sonore, émouvant par le jeu des images, chatoyantes et puissantes, faites d'ombres et de rayons. Mais que tout ceci est fantaisiste et tissu de contes en l'air!
Premièrement, Palestrina est venu à une époque où l'art qu'il devait illustrer était déjà un arl accompli, et touchant au moment de sa transformation ; il n'est donc point le père, ni de cet arl qu'il continuait, ni de celui qui allait naître et s'élever en réaction contre l'arl antérieur.
Deuxièmement, Gluck et Beethoven relèvent d'Écoles qui, jamais, n'eurent le moindre contact avec l'École romaine, — l'École de Palestrina, — de toutes les anciennes Ecoles d'Italie, la plus exclusive et la plus fermée.
En troisième lieu, enfin, en Mozart, pas plus qu'en Beethoven ni en Gluck, on ne trouve trace de filiation palestrinienne; et il convient d'ajouter que les italianismes de .Mozart sont la négation même de la manière de Palestrina.
L'œuvre de Palestrina est impérissable; elle ne saurait être trop honorée, mais il convient de l'honorer en la mettant à sa vraie place, historique, esthétique et humaine. Ceci ne se pourra faire que par la pratique, la connaissance des contemporains et des prédécesseurs du maître de Préneste, et surtout des vieux maîtres musiciens de Trance et de Flandre, les vrais pères, ceux-là, de l'harmonie.
Alors il apparaîtra clairement que la musique harmonique, créée aux plus belles années du moyen âge par nos illustres déchanteurs de l'Ile-de-France et des provinces gauloises d'Artois, de Picardie, de Flandre et de Uainaut, après de longues années d'incu-
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bation, après plusieurs siècles de productions primitives, s'est manifestée, vers le milieu ihi w" siècle, comme un ordre d'art supérieur, s'imposaiit bientôt, comme autrefois Tarchitecture gothique, à toute l'Europe civilisée.
De sorte que l'histoire de la musique de la Renaissance, c'est l'histoire de la suprématie, de l'hégémonie i;iorieuse du génie franco-belge par tous les centres artistiques de l'Italie, de l'Espagne et des États germaniques, imprimant partout sa marque souveraine et indélébile.
.Nous voilà bien loin de l'opinion trop souvent citée, trop courante, de Hugo et de Musset! Bien loin aussi du sentiment de 'Voltaire qui, dans l'/isscfi sur 1rs mœurs et l'esprit des nations, nous dit, au chap. 110 : « Le royaume de France (sous Louis XII) élnit vn des plus florissants de la terre; il lui manquait seulement l'industrie du commerce et la gloire des heau.r-aris, qui Étaient le partage de l'Ilalie. » Et plus loin, au chap. 118 : « (François I"') transplante en France les heau.r-arts, qui étJiient en Italie au plus liàut point de perfection. »
La preuve la plus facile — et la plus éloquente — pour confondre de telles erreurs est encore celle des chiffres, des chronoloiiies, des statistiques.
En IdOl, le premier recueil de musique typographiée voit le jour. Il est imprimé à Venise par Otlaviano dei Petrucci de Fossombrone. C'est le très précieux Hannonice Musices Odhecaton : nos maîtres y dominent, et les quatre cinquièmes des pièces sont chansons françaises.
En lo02, lo03, lo04, encore chez Petrucci, paraissent les J/o/ff»i; les Franco-Belges Brumel, Compère, Josquin des Prés, Jean Mouton, Pierre de la Rue, liusnoys, etc., en font presque uniquement les frais.
En 1516, à Rome, Antiquus de Montona imprime le premier livre de musique sorti des presses romaines. .Musicien lui-même, il veut dédier à Léon X, aussi lin connaisseur que Mécène magnifique, les plus admiraljles spécimens de la musique d'alors. Quelles œuvres choisit-il? Quinze messes sisnées : Josquin des Prés, .Antoine de Fevin, Jean Mouton, Pierre de la Rue, François Rousseau, Pipelare, Antoine Brumel; sept maîtres de France, de Flandre et de Hainaut, voilà la pléiade qui, au plus beau temps de Léon X, brille au plus haut lirmameut de l'art romain!
Qu'était donc, vu en bloc, cet art de musique de nos vieux maîlres? Je parle de l'ait en soi, indépendamment de ses énergies, de ses puissances expressives, qualités qui relèvent du génie individuel des artistes. C'était l'art du contrepoint vocal, l'art architectural des superpositions mélodiques construites sur un thème, ou d'après un thème initial; et c'était un art inliniment complexe et subtil par les jeux multiples de ses modalités et de ses rythmes.
Je ne crois pas nécessaire d'entrer en des détails au sujet de ce terme de contrepoint'. On sait qu'il
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dérive de la notation même de la musique que l'on figure par des manières de points. De sorte que, si à une mélodie donnée, c'est-à-dire à un dessiu musical noté par des points, s'ajoute une seconde mélodie, on a, de ce fait, une superposition de dessins, une superposition de points, c'est-à-dire des dessins de points contre points.
Autrement dit, le contrepoint est l'art des mélodies superposées et concertantes.
Gardons-nous de prendre ce mot de contrepoint dans son acception actuelle. Aujourd'hui le contrepoint consiste en une série d'exercices purement scolastiques, préparatoires à l'étude de la fugue. Les musiciens qui en sont au moment de leurs humanités musicales le tiennent volontiers pour morose et fastidieux; ils y voient des harmonies frustes, des lignes raides, des rythmes uniformes ou quelconques, des artifices convenus; c'est, disent-ils, une gymnastique utile, indispensable même pour assouplir la main du compositeur, la rendre habile et déliée; mais ce n'est pas autre chose.
Pour les musiciens du xv« et du xvi» siècle, le contrepoint était tout l'art de musique. C'est-à-dire qu'il était mélodie, rythme et harmonie, non à l'état d'exercices mécaniques, mais à l'état d'art vivant. Les mélodies superposées étaient, non des suites insipides de notes, mais de franches mélodies^, aux coupes cadencées, aux lignes fermement dessinées, douées d'accents et de caractères expressifs. Les rythmes, ou plutôt, qu'on me passe le mot, les polyrythmies les plus riches, fleurissaient ces polyphonies qui, en leurs multiples variétés, ne laissaient pas de se ramener constamment à une solide unité de coordination. Tel était, au temps de la Renaissance, ce qu'on nommait la noble, et délectable, et IreSjilaisante science de inusicciue.
Une pièce de Claude Le Jeune montrera d'une manière très sensible la façon dont nos vieux maîtres musiciens s'entendaient à superposer les mélodies. Celte pièce est (aile d'une série de couplets — onze en tout — dans le style galant et précieux du temps de Henri IIL Le Jeune y présente une mélodie à la ligne souple et gracieuse, d'un sentiment de tendresse quelque peu maniérée, mais charmante. Le soprano la chante sous tous les couplets, mais d'abord en solo : â vo'tx seule. Au second couplet, le contralto ajoute au soprano le contrepoint de sa voix; au troisième, c'est le ténor qui entre, et au quatrième, la basse. Puis on reprend comme devant pour continuer ainsi jusqu'à la fin du morceau. Les couplets sont séparés par un refrain appelé réplique ou rechant, qui est, ici, un bref quatuor en style d'imitation des plus joliment tournés. Ce même refrain sert de terminaison au morceau.
Il n'est peut-être pas inutile de faire remarquer que ce chant du soprano est un des plus rarissimes exemples d'une monodie du xvi'= siècle dont on connaisse l'auteur. On a toujours cru que les Italiens avaient donné, en ce temps-là, les premiers modèles d'un air : la chose reste à prouver.
-. '■ Faire cbautcr ses parties le plus plaisamment que l'on pourra, " reconimanile le lliêoricicn Michel de Mcnehou en son Iiï^tfuction familii're (15o8).
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SOPRANO
1. S'i'li;iliit-on si ji> voiisny. iiiAniisqtii avés tant di- beaii.tés? Moyqnine n 11 ne iiR" res le île mes ragi's(^iriiii je ne saisquoyile moins clair <^ue lelril.
voy de tons eostés Rien qui n'ait lion - te de soy.mesnie Quand il void vos di.vi . ni .tes .lement d'uiieclairjQiii vo. lant par . mi les nu . a.ges Re . double lesombresde l'air
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HAUTE CONTRE
BARYTON KLETE
La flamme de fu
la flam - me
de fu . mé. e.
de fu.me'e et
les soupirs de
J ,1. JiJ-'J'
veut.
la flam.me de fu .
mé . e et les
sou . pirs de
ik^ r rr r
vent.
flamme de fu .
mé . e, la
flam.me de fumée et
les soupirs de
fe^
v^nt
.mé . e, la flam.me de fu . mé . e et.
les soupirs de vent.
A DKIX
SOPRANO
CONTRALTO
li. Quand le so.leil G . Ain . si dansmoy 0. Depuis que mon
sort hors à^ je ne re
Depuis que mon o . be . is . san . ce Ne dé.pend que
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feu se re ce feu Jiou de vo.stre
duit, veau,
Ain. si vo Rien plus de
Vous
stre mon ma
bcau.te an.cien bel. le,
qui luit A flambeaUjQue sur moy, Ou
ces autres si j'en garde tre vostre
feu se re .
duit,
ce feu nou .
veau
de vo.stre
loy,
Ain .si vo . stre Riedi plus de mon Vous a.vés, ma
beau. té qui luit A an.cien flambeau,Que bel . le, surmoy, Ou
ces autres si j'en garde tre vostre
beau. tés du
une e . stin pro . pre puis
mon
cel
San
de, De le, C'est ce, En
son jour pour ho co.res
leur fait u . ne no . rer son tom cel . le que je
nuit, beau.
voy.
beau. tés du
mon .
de, De '
son jour
une e . stin
. cel
le,C'est
pour ho
pro . pre puis
- San
ce, En
co.res
leur fait u . ne nuit, no . rer son tom . beau, cel . le que je voy.
Non que vous soy 7.T0U - te la plus 10. Je vous ay tout
.".Non que vous soy 7.T0U -te la plus 10. Je vous av tout
es la pre.
sanglante donné,ma
mie - re A play - eDont bel . le,Sans
es la pre, sanglante donné,ma
mie play bel .
re A eDont
le.Sans
qui cepauvTe
jadisA .
que je songe
qui cepau\Te jadis A .
que je songe
infor.tu .
mourmages.
à le ra .
in . for. tu mour m'a ges à le ra.
Non que vous soy 7.T0U. te la plus 10. Je vous ay tout
es la pre. mie. re A quicepau'NTe in . for.tu.
sanglante play. eDont jadis A . mour m'ages.
donné,ma bel . le,Sans que je songe à le ra.
.ne,
.né,
.voir.
.ne, .né,
.voir.
Ait
Ne
Mais
son cou m'avoit voyant
Ait
Ne Mais
son cou m'avoit
voyant
ra
gea . ban
mais es
luun.ble
ra . gea . ban ja - mais es
mon
hum.ble
don. né: Mais ton. ni, Com de. voir, Vous,
don. né: Mais ton. né, Com
devoir. Vous,
c'est quand de me la moin pour vous ren .
c'est quand de me la moin pour vous ren .
.né.
Ait
son cou .
ra .
gea . ban
. don. né: Mais
c'est quand de
.né,
Ne
m'avoit
ja -
mais es
ton. né, Com
me la moin
.voir.
Mais
voyant
mon
hum.ble
devoir, Vous,
pour vous ren
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Ces estoil.les 8 . Encor'gardoy 11 . Ména.gés dou
Umé
demi bril.
•je, ce me cément ma
demi bril je,ce me cernent ma
demi bril.
je,ce me cernent m.
lantesM'allunioyent en
semble, En vi.e. Me
mon autre traitant com
mile fa . cons.Mais elles
capti.vi . té,Quelque espoir
me l'Amour |veut,Luy n'aque
lantesM'allumoyeiit en mile fa
capti.vi
semble, En vi.e. Me
mon autre
traitant com .
lantesM'alliUTioyent en
semble, En mon autre.
vi .e. Me
me l'Amour
mi. . le fa.
;apti.vi
traitant com .me l'Amour
i;ons,Mais elles té,Qiielque espoir veut,Luy n'aque
çons,Mais elles té,Quelque espoir veut,Luy n'aque
4. Ces estoil.les demi bril. lantesM'alliuTioyent en mi . le fa.çons,Mais elles 8 Encor'gardoy- je, ce mesemble,En mon autre capti.vi . te,Qiielque espoir U Ména.gés dou. cément ma vi. e, Me traitant com . me l'Amour veut, Luy n'aque
Il . . r\
et moy cognoissonsQu au en ma li . ber.té, Mais le bien pour son but, Et
et moy cognoissonsQu au en ma li . ber.te, Mais le bien pour sonbut, Et
pris de vos
vouSjSousqui
non comme
ris de vos
ious, sous qui
non comme
et en le
moy cogiicissons
Qu au
ma 11
bien pour
ber.te, Mais ,ous,sousqui sonbut. Et non comme
iris de vos
flammes bnislantesCe b'estoyent mon a. me trembleybusmera .
la ty. ran. ni . e Qui fait tout
rien que des glajons vés du tout o.sté, le mal qu'elle peut
flammes bruslantesCe n'estoyent rien' quedesglajonsj
mon à . me trembleyous me l'a . ves du tout o.sté.
la ty.ran.ni.e Qui fait tout le mal qu'elle peut.
flammes bruslantesCe n'estoyent mon à. me trembleyous me l'a la ty.ran.ni.e Qui fait tout
rienquedesglajons.
vés du tout o.sté.
le malquelle peut.
et moy cognoissonsQu'au pris de vos flammes bruslantesCe n'estoyent rien que desglaçons. en ma li . ber.té. Mais vous,sous qui mon à. metremble,Vousmera . vés du tout o.sté. le bien pour son but, Et noncomme la ty.ran.ni . e Qui fait tout le malquelle peut.
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Mersenne, dans le livre cinquième de son Harmonie universelle, nous assure que n la perfection de l'Harmonie consif:tc dans le noynlre de quatre parties ». Et, à propos de ces quatre voix, il ajoute : c< parce que la basse procède par des mouvements ylus tardifs, elle n'est pas ordinairement si diminuée (c'est-à-dire si fleurie, si rapide) que les autres, et va souvent par les intervalles des tierces, des quartes, des quintes, et des octaves, afin de donner lieu aux autres parties, ci particulièrement au Dessus qui doit chanter par mouvements ou degrez conjoints, tant que faire se peut; comme la Taille doit particulièrement gouverner le mode, et faire les cadences dans leurs propres lieux. La Haute-contre doit user de passages fort élégans, afin d'embellir la clianson, ou de rcsjouir les auditeurs, n
On remarquera dans la pièce de Le Jeune la juste application de ces préceptes, qui sont ceux de la théorie et de la pratique de la Renaissance dont
Mersenne, au début du xvii» siècle, se taisait un dernier écho.
Voici une autre pièce , d'un tout autre caractère, et datant de la lin du xv siècle ou des premières années du xvi*, où le Jeu contrapontique se présente à plein. C'est d'abord un duo dans lequel deux sopranos concertent en style soutenu sur le chant de l'Ai e ve]~uni. Celte première partie de la composition terminée, le duo reprend, identique, sur la suite du texte « vere passum »; mais, aux voix supérieures, s'ajoute le contrepoint richement fleuri de la basse. Et, vraiment, c'est merveille de voir comme cette pièce, dans son duo, parfaite par la beauté de ses lif;nes, de ses harmonies, de ses rythmes, et par la sublimité de son expression religieuse, trouve encore k s'achever en sublimité et en perfection, cela par la simple adjonction d'une lipne mélodique : c'est un de ces miracles d'art dont le mailre Josquin était coutumier.
Josquin des Près : ■< Aie rcnim corpus Christi. »
CONTRALTO
- . ^ OECX
Y fj
ve
ve
rum
cor.
^ i» (lt
Lu ,
Lu
rum
pus
Chr
sti,
pus) na
Ma
ri
VI r
Ma.
Mil
vir
gi
ne .
iiisiDiiiE /)i:ti.A MvsiniK
TROIS
SOPRANO
CONTRALTO
tiim im
^A^ r fTi
TT
. mo . la
tum
in
cru
ce
pro
ho .
tu m — o
in
.mo . la
tum
cru . ce
\i,i -.^f rrr 1
pe 1
fil
Mi
mi
ne
in
cru .
ce
pro
cru
ce~
ZT —
pro
ho
pro
ho
mi - ne, in
ce pro
ho
pro
ho
ne
=EÇ=
mi
ne.
pro
ho - mi
ho
prc ho
ne.
ESCVCLOPÈDIE OE LA MUSIQUE ET DICTION XAIRE DU COySERVATOIRE
11 est des contrepoints où la mélodie thématique
est reproduite, soit par fragments, soit en entier, par une ou plusieurs voix, à l'unisson, ou à l'octave, ou à la quarte, ou à la quinte, voire à tout autre intervalle, par mouvement semblable, ou contraire, par mouvement rétrograde; en valeurs identiques, ou diminuées, ou augmentées, etc., etc. Ces mélodies, ainsi disposées, sont régies par les règles de l'imitation stricte, de l'imitation canonique. Et les vieux maîtres excellèrent dans ces artifices de composition, dont ils ont laissé mille et mille exemples de la plus rare ingéniosité.
L'imitation se présente alors comme le principal moyen d'action de la polyphonie; c'est elle qui relie, accorde, dirige et maîtrise le discours des voix concertantes. Par les répétitions de ses dessins, elle multiplie la puissance mélodique des thèmes, comme, par ses dispositions symétriques, elle est l'ordre lumi-
neux dans la variété et la complexité des accents polyphoniques et polyrythmiques. L'imitation est une source de joie pour l'esprit, et d'enchantement pour l'oreille, à qui plaisent les formes harmonieusement cadencées et harmonieusement enchaînées les unes aux autres; elle est souvent un très puissant moyen d'expression par le fait même qu'elle reproduit, qu'elle prolonge, et développe, un thème qui, de lui-même, peut déjà être émouvant.
La pièce de Le Jeune " S'i'baliit-on « présentait dans sa lYpliquc de charmantes imitations libres. Voici une chanson de Clément Janequin qui comprend une imitation stricte, un canon à l'octave entre le Ténor et le Soprano, qu'accompagnent les discrètes lignes de la Basse et du Contralto. A lire celte page, ce gracieux joyau d'art, qui croirait qu'il est conçu en une forme que beaucoup d'entre nous regardent comme difflcultueuse, el contrainte, et lourde?
Clément Janeqcin : « Si j'ai este rimlre amij.
CONTRALTO
à l'es . preu . ve,
Suis je ch;in . gé pour quelque
pour
quel . que
temps per
du?
Nen .
ny, ma
dame, ac
fe
quel . que
temps per
du? Nen .
ny, ma
kfe
danie,ac .
temps per .
du?
Nen
ny, ma .
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ENCYCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXXAIIiE DU COSSERVATOIRE
Je pourrais olfiir nombre d'exemples de compositions basées sur les imitations, libres ou strictes. Qu'il me suffise de rappeler les messes et les motets du XVI" siècle, ces nobles formes d'art où nos maîtres franco-beiges, et leurs disciples de toutes les Écoles, prodiguèrent des trésors d'invention heureuse et d'expression.
Parfois, cependant, le contrepoint se réduisait au rôle simple et effacé d'accompagnement d'une mélodie. Tel ce psaume de Goudimel où la voix principale, le choral liturgique, chanté par le Ténor, est, sauf çà et là aux retards de cadences, soutenu note contre note par les autres voix.
SOPRANO
CONTRALTO
TENOR (Chant choral)
BASSE
Claude Goudimel : « A toi, mon Dieu, mon cœur monte. >•
■^sJl
A toi, mon
A toi, mon
'*' Il .1 J J
A toi, mon
leu.mon cœur
Dieu, mon cœur
Dieu, mon cœur
mon . te.
mon . te,
mon . te,
A toi, mon Dieu, mon cœur mon . te,
En
En
En
En
toi mon es .
poir ai
Fay que je
ne tombe à
toi mon es
poir ai
Fay que je
ne tombe à
toi mon es
poir ai
Fay que je
ne tombe à
toi mon es
poir ai
Fay que je ne tombe à
bon . te.
Au
gré de mes
~a — te,
bon
hon - te,
hon . te.
Au
Au
Au
ffre de mes
gre
gré
de mes
de mes
en . ne
en - ne
mm
mis.
mis
Histoire de la musique
Hon . te n'aii . ront voi . re . ment Ceux qui des
sus toi s'ap
bien ceux qui
sus toi s'ap
pui . ent:
Mais
bien
ceux qui
sus toi s'ap
pui - ent;
Mai
bien ceux qui
sus toi s'ap . pui . ent; Mais bien ceux qui
du . re . ment
Et
sans eau . se
les en . nui
ent
du . re . ment
''<ti
Et
sans eau . se
les en . nui
ent .
-rr-
du . re. ment
Et
sans eau . se
les en . nui
ent.
du . re . ment
Et sans eau. se les en - nui . ent.
Voici, encore de Goudimel, le même psaume : la I concertent, usant d'imitations libres; le chant liturmélodie principale, transportée au soprano, s'accom- gique domine dans un ensemble prestii-'ieux. pagne de contrepoints en style fleuri; alors les voix I
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Claude Gocdimel : « A loi, mon Dieu, mon cœur monte. »
SOPRANO (Chant choral)
CONTRALTO
TBNOR
BASSE
f^Vn J J
A toi, mon Dieu, mon cœur mon
En
toi mon es .
poir ai
Fai que je
te,
En toi mon
es . poir
mis:Fki que je"
En toi mon espoi/ ai mis:Fai que je
.mis.Hon . te n'au . ront voi. rement Ceux qui des . sus loi
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SUS toi s'ap
pui . enf:
Mais
bien ceux qui
*ife
i J JJJ
s'ap . pui
toi s'ap. pui
ent:Mais bien
ceux qui du
ent:
Mais bien
renient, mais
ceux qui du . re
s'ap. pur
ent: Mais bien ceux.
qui du . re
.ment, qui du
La siniultanéilé du cliant et des paroles en toutes les voix, que je nomme contrepoint ntjUabiqiie , ne s'employait pas seulement dans l'accompagnement d'une mélodie donnée. Les compositeurs en usaient parfois dans les œuvres sans thème obligé. Cette
manière nous est resiée; elle est courante dans le choral moderne. Il faut avouer que les vieux maîtres de la Itenaissance nous ont laissé, en ce genre, certains modèles que nous ne surpassons point. Témoin cette jolie hluette de inaistre Clément Janequin :
Clkment .Ianeqcin : k Ce mot/s de wnij.
SOPRANO
CONTRALTO
TBNOR
BASSB
Ce moys de may,
moys de may
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ver . te cot.te,
Ce moys de may, je
vesti . ray. De bon ma . tin me le . va . ray,
de bon ma . tin me le . ve . ray:Ung sault,
sault en ru . e je fe . ray Pour veoir si mon a . my ver . ray.
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cotte, Ce
moys de
;nav. le
y, Jt
vesti
ray.
moys de
may ma
ver . te
cotte, Ce
moys de
nay, je
vesti
ray,
moys de may, je
'" Il est des compositions où le style fleuri d'irailations alterne avec le style syllabique.il en résulte des oppositions fort remarquables. Lini;éniosité [d'un maître peut tirer de là de charmants ou de puissants
effets. La Mi'jaonne de Guillaume Costeley en offre un délicieux exemple. Du même maître, voici un morceau d'un travail non moins achevé, d'une expression non moins exquise :
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GciLi.AnMF, CosTELKY : « Atloiis au rerd Itoccitge. "
SOPRANO
MEZZO SOPRANO
HAUTB CONTRE
BARYTON ELEVB
AI - Ions au vert boc . ca - ge,
Soubz le may nou . vel . let,
. let,Soubz le may
^fe
nou . vel
let,
-let, Soubz le may
nou . vel . let.
E . scouter
le ra.ma
ge Du gayRos-
-letjSoubz le may
E . scouter
le ra.ma .
Soubz le may nou .vel - let,
E . scouter le ra
-ge Du gay Ros .
scouter le ra
gnol
ge Du
gay Ros . si. gnol. let, du
scouter le ra
ma . ge Du
.ma . ge
Du gay
gnol . let,
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gay Ros . si.gnol . let, du gay Ros
gay Ros . si -f^nol
let, du gav Ros
si . gnol
let: Mais
Iet:Mais pren ton
du gay Ros . si . giiol
let:
Mai:
pren ton flageol . let, Mais pren ton flageol . let, Ro . bin, et
iS
si t'ad
Car au jo
si t'ad
si t'ad
ce, Car au jo
h, jo - ly, jo
ly boc.quet,
si t'ad . van
Car au jo.Iy, jo . ly boc.quet,
Ilé'-T r r-
-ly jo - ly, jo -
ly bocquet
Je mené, mené.
Car au jo.ly, jo
ly bocquet.
Je
mene,mene, me . ne
r h?YY
^ar au jo.iy, jo
ly boc . quet
r p ff
Car au jo . ly, jo . ly boc . quet
Je mené, mené, me . ne . ray la dan
dan
ce, Je
mené, mené, mené ray I la dan
me.ne.ray la dan . ce,
Je me . ne
ray la dan
E iî !• 1' i^ r
i^ Il j) V i'^
.ce, Je me.ne.ray la
dan
Je
jiiitF gr r m
me. ne, me.ne.ray la dan
il, (h
Je mené, mené, me . ne . ray la dan
.ce.
Car au jo
ly, jo - ly. jo
Car au jo . ly bocquet,
Car au jo . ly, jo
jif ^ r î''
=ft==
.ce. Car au jo
•y, jo - ly, jo
I* ff ff
ly bocquet,
=tt
Car au jo.ly, jo . ly bocquet,
.ly bocquet
Je
mené, mené,
me . ne . ray la
-ly bocquet
mené, mené, me . ne
ray la dan
^ ^ I? Ci l^i
Car au jo.ly, jo
ly boc . quet
Je
mené, mené.
Car au jo . ly, jo . ly boc . quet
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.ce, Je me.ne, me. ne
.ray la dan
me.ne.ray la dan
me.ne. ray la dan
Je me.ne, me.ne, me . ne . ray la dan
la dan
Il convient enfui de citer la musique mesurée à lantique, traitée, elle aussi, polyphoniquement'. Il est curieux i\nè nos musiciens humanistes n'aient pas, en cette matière, usé de lia monotlie, ne fût-ce que par esprit d'imitation des anciens. Mais peutêtre est-ce précisément par déférence pour cette antiquité qu'ils vénéraient, qu'ils ont voulu parer les
rytlimes gréco -romains des formes supérieures do l'art de leur temps, c'est-à-dire du concert des voix. Toutefois, si riches, si ornées que fussent les polyphonies des musiques mesurées à l'antique, elles conservaient toujours strictement l'ailure syllabique par longues et par brèves : c'était la loi rythmique essentielle du eenre.
SOPRANO
MEZZO SOPRANO
HATTTB CONTRE
BARYTON ELEVE
EcsTACHB DC Cacrrot : " Uelielle. «
fe
De . li . et . te, mi.gno.net. te, pu . ce . let . te, pro. pe. let .te,
De . li . et . te, mi.gno.net .te, pu . ce . let . te, pro.pe . let. te,
De. 11. et. te, mi. gno.net. te, pu . ce . let . te, pro.pe . let . te.
De. li. et. te, mi.gno.net. te, pu . ce . let . te, pro.pe. let . te,
Voir le Mouvement humaniste
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Fai . te pour en' a . mou . rer
Fai . te pour en' a.
Fai . te pour en' a . mou . rer
Si je vous ayme, ay . je tort?
Si je vous ayme, ay . je tort?
rs
Si je vous ayme, ay . je tort?
Vo
eil br D . str s a
e.le i. s
t vo
i .bit
js a .vez ; poupin, s cheveux
— = 1 1 « rf gj «1 i-i ^
(Eil que la me. re d'amour a.vou.roit: Lys, vi . o.let . tes et ro . ses mes . les, Cha. steignerés, a.ve.lins re. lui. sans,
r- III 1 . . . . 1 =
Vo
eil br 0 . sti s a
e-lf i. s -é.a
t voi
l. bit
JS
' à 1 . vez oupin, leveux
f-tP
Ch
' ^ ' ^ • J J J J.. J:= 1 que la me . re d'amour a.voii.roit:
•s, vi . 0 .let . tes et ro . ses mes . les, a. steignerés, a.ve.lins re.lui.sans,
^'' r ri
L'œil bru.n
Vo . stre V
Vos a. g
e.I i .s ré.i
3t vo
a - g i . blf
us e p
oup levé
ez in, ux
Œil q Lys, ^ Cha. s
=^ ue ] 'i .
teig
a m o.le nere
\ f—^ ^'-pi SI
e . re d'amour a.vou.roit:
t . tes et ro . ses mes . les, s, a.ve.lins re.lui.sans,
■^ Wm P ■ "
— r— fH — ^-
Jiff
L'œil bru.ne.let
Vo . stre vi .sa
Vos a. gré. a .
vous a .vez - ge poupin, blés cheveux
Œil que la me . re d'amour a. voii . roit:
Lys, vi .o.let . tes et ro . ses mes. les,
Cha. steignerés, a.ve.lins re.lui.sans.
fe
Œil quidar.de mi. le feux Teint ai.mable,clair brunet :
Beaux, épais et f ins,et longs,
En mi.le flechesd'amour Tçint de la bel . le Venus Sont, à qui les découvres,
Aux cœurs généreux et gen J tils.
Plaisftantqueje n'osey pen \ ser.
Autant quedepoils,debeauxlacs.
Œil qui dar.de mi . le feux Teint ai.mable,clairbrunet; Beaux, épais et fins, et longs.
En mi.le flechesd'amour Teint de la bel . le Venus Sont, à qui les découvres,
Aux cœurs généreux et gen J tils.
Plaisttantqueje n'osey pen . ser Autant que de poils,debeaux lacs.
rs
IbF
Œil qui dar.de mi . le feux Teint ai.mable,clairbrunet:
Beaux, épais et fins, et longs,
En miJe flechesd'amour Teint de la bel. le Venus
Sont, à qui les découvres,
r^^t rrrri
Aux cœurs généreux et gen J tils.
Plaisttantqueje n'ose y pen . ser.
Autant quedepoilSjdebeaux lacs.
EÉE
Œil qui dar.de mi . le feux Teint ai. mable,clair brunet:
Beaux, épais et fins, et longs,
En mi.le flechesd'amour Teint de la bel. le Venus Sont, à qui les decouvTes,
Alix cœurs généreux et gen . tils.
Plaisttantqueje n'osey pen . ser.
Autant quedepoils,debeauxlac3L
lIISTOIlilC ni-: LA MI'SlQfE
ri ri 7J
S3^~nrr
En la ron . ce que tiens la ro
se n'est
plus.
En la ron . ce que tiens la ro . se n'est plus.
r rjL^TTr^i r r^
bel . le cho
se que c'est
de voir
4^ ^^JTJ J-]^
bel . le cho
se que c'est
de voir
L'un del'é.pi.ne piqué, l'au
tre jou . ir
4> j j'pj i'j'j
L'un del'é.pi.ne piqué, l'au . tre jou . ir
j^f frf rTrPr'' ^r
L'un del'é.pi.ne piqué, l'au . tre jou . ir
la fleur.
r LiiJï rrc^Eri r ^
La bel . le cho
se que c'est
de voir
J iJT3-l
de voir
La bel . le cho
Copyriijht h\] Ch. Dela'jravc, I9J4.
se que c est
de voir
SI
ESCYCLOPÉniE DE LA MUSIQUE ET DICTIONNAIRE DU CONSERVATOIItE
L'un de l'épi - ne pique, l'au
J'ai dit que le contrepoint de nos vieux maîtres était l'art des mélodies superposées et concertantes.
Mais ces mélodies, qui sont la base, le centre et le couronnement de ces architectures sonores, de ces concerts de voix que, de plus en plus, les sociétés chorales et les maîtrises remettent en honneur, ces mélodies n'ont pas été sans surprendre parfois nos habitudes musicales. Par leur tour, par leur diatonisme spécial, par les harmonies qu'elles provoquent, par leurs cadences, par tout leur être enfin,
elles donnent souvent l'impression de l'inusité, voire de l'étrange. C'est que ces mélodies relèvent de modalités autres que celles que nous pratiquons aujourd'hui.
Regardons rapidement à ces modalités. Parlons d'abord un peu de l'échelle générale, génératrice de tous les modes.
Nous appelons échelle commune diatonique, fondamentale de notre art de musique occidental, la série de tons et de demi-tons disposés ainsi :
qu'on peut étendre au grave ou à l'aiiîu, en observant les mêmes alternances de tons et de demi-tons.
Cette échelle commune est la base des échelles particulières que nous nommons modes.
En effet, sur cette échelle prenons une série de sept sons; on arrive à un huitième son reprodui-
sant le son initial : on a dès lors une octavr, c'est-àdire l'ensemble des tons et des demi-tons nécessaires à la composilion d'une gamme, d'un mode, disons plus précisément une espèce d'octarc.
Sur l'échelle commune on peut former sept octaves.
Ce sont les sept espèces d'octaves traditionnelles.
Si l'on va plus outre, on reprend les mêmes séries.
Nous avons donc sept espèces d'octaves, pas plus;
distinctes chacune par la place des demi-tons et des
tons.
On pourrait s'arrêter là, et dire que nous avons sept modes d'être de la gamme diatonique; mais l'art qui nous occupe est plus complexe. Pour le moyen âge et la Renaissance, l'octave ne fut que le cadre extérieur d'un mode où agissaient intérieurement un pcnlacordc, groupe de o notes, et un tctntcordc, groupe de 4 noies. C'est par l'espèce de ces deux derniers éléments, et la place qu'ils occupaient dans l'octave, que fut caractérisé le mode. Et ainsi, au lieu d'être restreint à 7 modes, on en compta jusqu'à 14, pour les réduire usuellement à II et, selon la classilîcation grégoiienne, à huit.
Expliquons-nous aussi brièvement que possible. Sur l'échelle commune où nous avons pris les 7 espèces d'octaves, prenons des séries de 4 sons formant ce que nous nommons des 4'*' justes, des lctrac<inles (c'est-à-dire des groupes de notes composés de 2 tons et 1 demi-ton).
Nous avons :
la si do ré, une première espèce de quarte, dont la caractéristique est le demi-Ion placé entre le 2'
et le 3'^ degré : c'est le tétracorde de première espèce :
Tétracorde de 1" espèce.
si do ré mi, deuxième espèce de quarle, dont le demi-ton caractéristique est placé entre le l'' et le 2'' degré : c'est le tétracorde de deuxième espèce :
Tétracorde de 2' espèce.
do ré mi f<x, troisième sorte de quarte, où le demiton est placé entre le 3" et le 4" degré : c'est le tétracorde de lroi5i''me espèce :
Télracorde de 3' es|iè-e.
Si, continuant la division de l'échelle en létracordes, on va de ré à sol, on a l'équivalent du tétracorde de première espèce; de mi à la, celui de deu.xième espèce; de sol à do, celui de la troisième espèce :
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TatrauorJo de
Tel
Mais de fa à si, on Iroiive un léliMcoido où ne figure pas le (Icnii-ton: c'est une succession de trois tons entiers noiumée trilon. laquelle, à cause de son extrême dureté, a été l'objet des proscriptions de tous les théoriciens passés et présents. On l'a appelée fausse ijiKirlc. et le moyen :\;,'e mystique la maudite sous ré(iithète de iliabultis in music'i. le dialde dans la musique!
Somme toute, il nous reste trois espèces de tétracordcs usui'Is.
Considérons maintenant les divisions de l'échelle en séries de ."> sons, c'est-à-dire eu /loUiicorilcs.
Si, commcnoaul au /■(■ (je suis à dessein l'ordre des anciens maîtres de la théorie), nous prenons une suite de .'i notes formant l'intervalle ipie nous nommons quinic juste, c'est-àdire un ensemble de ;t tons et un demi -ton, nous avons un premier pentacorde ré mi fa sol la. où le demi-ton va du i' au 3" degré: c'est le pentacorde de première espèce :
trii'me espèce
Telr. di' •'5' l'sp.
^ji-^
reiilacortlo do -i' espèce.
De la à mi, le demi-ton se trouve du 2',au 3° déféré; c'est donc une reproduction, une; transposition du pentacoide de première espèce; du do au so/, le demi-ton va du 3° au i" degré, c'est un pentacorde de quatrième espèce :
Pentacorde de lH^esj).
Pentacorde de 4'.' i
PeiUacurde de 1" espèce.
De mi h si, nous relevons un second pentacorde, où le demi-ton va du 1" au 2'= degré : c'est le pentacorde de 2= espèce :
Pentacorde de 2' espèce.
De fa à do, un troisième pentacorde, où le demi- Ion va du i' au 5" degré ; c'est le pentacorde de troisième espèce :
Pentacorde de 3' espèce.
De sol h ré. un quatrième pentacorde, où le demiton va du 3'^ au 4'- degré : c'est le pentacorde de qua-
I)u ,s! au fa. au lieu d'un seul demi-ton, nous en comptons deux : l'équilibre de la consonance juste est dès lors rompu; nous avons une S'" diminuée qui, de même que le trilon, son renversement, n'entre pas en composition usuelle dans les systèmes diatoniques de la llenaissaiice. On nommait le triton fausse quarte ; on nommait fausse quinte la quinte diminuée.
Nous avons donc quatre espèces de pentacordes, dillerenciées par la place du demi -ton dans l'ensemble des 3 tons et demi formant la quinte Juste.
Ce n'est pas un jeu de vaine curiosité que cette division de l'octave en tétracordes et en pentacordes, puisque nos anciens établirent leurs modes d'après ces éléments, adoptant les gammes qui se pouvaient diviser par eux, rejetant celles qui ne pouvaient comporter cette division.
Ainsi, la deuxième octave, si do ré mi fa sol la si, forme un mode extrêmement usité, classé, dans la théorie glaréanienne, le IV» (mode de mi ■plagal), divisé par une quarte juste : si do ré mi, deuxième espèce de tétracorde, et la quinte juste mi fa sol la si, deuxième espèce de pentacorde. C'est là une division appelée arithmétique, plaçant le tétracorde au-dessous du pentacorde.
Eh bien, la même octave si do ré mi fa sol la si ne peut se diviser harmoniquement, c'est-à-dire le pentacorde au-dessous du tétracorde; elle ne forme pas ce que nous nommons un mode authentique, car il en résulterait deux divisions proscrites : la fausse quinte et le triton :
Tétracorde Pentacorde
(quarte juste]. (quinte juste).
Division arithmétique,
mode de mi plagal.
II en est de même de la sixième espèce d'octave : fa sol la si do ré mi fa, qui, au contraire de la deuxième espèce d'octave, peut être divisée harmoniquement, et forme ainsi le V" mode (le mode de fa
Pentacorde Tétracorde
(fausse quintel. (triton).
Division harmonique, mode inusité.
authentique), mais ne peut s'accommoder de la division arithmétique, à cause du tétracorde et du pentacorde défectueux qui se présenteraient :
Pentacorde Tétracorde
(quinte juste). (quarte juste).
Division harmonique,
mode de fa authentique.
Tétracorde Pentacorde
(triton). (fausse quinte).
Division arithmétique, mode inusité.
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Analysons maintenant les modes eux-mêmes. 11 y en a six principaux, nommés authentiques, et six dérivés des authentiques, nommés plngiiux. Chaque mode authentique est divisé harmoiiiqiiement : un pentacorde suivi d'un tétracorde. Chaque plagal possède les mêmes éléments que l'authentique dont il dérive, mais a l'éiat inverse, selon la division arithmétique : le tétracorde précède le pentacorde. La note principale de tout mode — nous dirions sa tonique — est appelée fii'ule, parce que sur elle a lieu le repos final de toute mélodie régulièrement construite. Celte finale est invariablement à la base du pentacorde, c'est-à-dire au plus bas degré de la gamme des modes authentiques, au i" degré des modes plagaux. Vu leurs éléments constitutifs, un plagal et son authentique ont la même finale; par conséquent la même médiane à la 3'", ou majeure ou
mineure, de la finale, d'où il résulte qu'un mode principal et son dérivé sont du même genre, majeur ou mineur.
Une seconde note de valeur est à considérer dans ces modes, c'est la dominante. Dom Juniilhac dit excellemment d'elle : « C'ext comme la maîtresse et la rriiie des autres notes modales, elle est le soutien du citant, et, jointe à la finale, elle donne la principale forme et la distinction achaiiue mode. ■>
Nous allons voir que la place de la ilumitiaule varie selon les modes, a la dilférence de ladominanle moderne, toujours fixée au b" degré de la gamme.
I'"' MODE. — lia pour finale ré. Il est contenu dans la quatrième espèce d'octave divisée harraoniquement. 11 se compose du pentacorde de première espèce ré-la, et du tétracorde de première espèce la-ré placé au-dessus.
Fr MODK (mode de rt- aulhcntiquc).
Sa dominante est la, placée à la u'° supérieure de la finale. Sa médiane, à la 3'='' mineure de la finale, le classe dans les modes mineurs; mais il dilTére de notre mineur par sa sixte majeure et par l'absence de sensible. Glaréan nous dit que ce mode est le premier des modes, tant par sa gravité vénérable que par sa majesté sublime et en quelque sorte inénar-
rable. Il est des plus répandus; des milliers de composilions sont faites d'après lui.
11= MODE. — Plagal du I" mode, il est contenu dans la première espèce d'octave divisée arithmétiquemenl. Il se compose de la première espèce de tétracorde la-ré, et de la première espèce de pentacorde ré-la placé au-dessus.
Ilo MODE (mode de ré plagal).
Sa finale est ré, sa dominante est fu à la 3"''' mineure de la finale.
Ce mode est d'une gravité sévère et convient généralemenil aux chants tristes et plaintifs, dit Glaréan. Il est à remarquer que la distinction du plagal et de l'authentique est surtout mélodique. Dans les chants de l'Église et dans les chants populaires, elle est en plein relief; mais dans l'harmonisation de ces mêmes chants, dans leur composition polyphonique, la distinction s'elface beaucoup, le mode principal et son dérivé s'unissent alors étroitement. Toutefois, le musicien exercé ne laisse pas, dans le concert des voix, de comprendre la modalité de chacune et d'en goûter la saveur.
Modi natura oppido pulchre expressa est... Ténor nabis llypodorium belle exprimit... Basis pulcherrime hune habet modum... [Glareani Dodecachordon , passim.) Il y a beaucoup à dire sur l'e.xpression propre à chaque mode. Glaréan, le grand législateur en la matière, cite toujours l'opinion traditionnelle sur le
pouvoir esthétique des antiques modalités; mais il a soin d'ajouter :
Quel mode ne pourrait pas être approprié aux chants les plus divers? Il ne faut pour cela que l'heureux génie d'un .losquin des Prés, d'un Pierre de la Rue, ou d'un ma'itre semblable.
Je crois, pour ma part, que chaque mode, bien que doué d'énergies expressives d'un caractère spécial, et qui lui donnent d'ailleurs sa couleur dominante, est une matière plastique qu'un maître manie et modèle au gré de son génie pour en tirer les accents les plus divers. Il y a une infinité d'exemples à citer pour démontrer que chacun des modes 'peut illustrer tous les genres du lyrisme religieux et profane.
111° MODE. — Sa finale est mi. Il est contenu dans la cinquième espèce d'octave divisée harmoniquemenl, et se compose de la deuxième espèce de pentacorde i/ii-si, et de la deuxième espèce de tétracorde s'i-mi, placée au-dessus.
III" MoDii (mode de un uulhenlique),
Sa dominante est ut, c'est-à-dire à la sixle de la finale. Sa médiane sol le classe dans le genre mineur. Plus que le mode de ré, ce mode de mi dilfère de notre mineur moderne. Non seulement il n'a pas de sensible, mais encore sa dominaiile, au lieu de figurer sur le b'degré, se trouve sur le 6«; de plus, le i"' demi-ton est placé, non entre le 2'-' et le 3= degré, mais entre le l"' el
le i". Sa modulât ion sonne étrangement aux oreilles non accoutumées ; toutefois on a bientôt fait d'y trou ver une saveur extrême. 1 1 excelle d'aillouis d'une façon surprenante, dans l'expression religieuse et dans l'héroïque. IV" MODE. — Plagal du 111'- mode, il a, parj conséquent, la même linale uii. Il est contenu dans la deuxième espèce d'octave divisée arithmétiquement.
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Il se c(im|iosi" lin létracorde ili' seioiidi- osprccm'-mi, ot du (n'iilacordedo sec.oiido espèce mi-si placé au-dessus.
IV" MoiiL! (iHoile lie mi plngal).
Sa domiiianle osl lu, à la iitiaile do la linalc Il ii'esl pas de mode plaçai plus inlinioiiiiMit uni à son authentique. On dit généralement qu'il a quelque chose de triste, do plaintif et de suppliant CS. lilaréanj; mais liien d'autres sentiments, et de l'orl énergiques, et de très plaisants, s'aecommodent de celle gamme et de celle du 111° mode.
V' MODK. — l.e V" modèle; mode triomphal, leniode de l'allégresse, dont la linale est f(t, est formé de la sixième espèce d'octave divisée harmoiiiquenienl. Il se compose du pontacorde de troisième espèce fa-do, et du télracorde de troisième espèce du- fa placé audessus.
\' M»)iiK (inixie di' fti aulhenli<[iu').
Sa dominante est do, 'S' note de la gamme. Sa médiane est ht; c'est donc un mode du genre majeur. Il faut se garder de confondre ce mode avec le
W', qui est notre majeur actuel. I.e V" mode, dans le ton de fii, a un si naturel, hémollsé seulement par accident; transposé en ut, il aurait un fa if.
T? Mode en Fa
Mais, nous dit Glaréan, les exemples de ce mode sont des plus rares, presque toujours les anciens chants où ce mode est expiinié sont gâtés par les compositeurs, qui amollissent le Lydien . V» mode] en Ionien [XI" mode], c'est-à-dire ramènenj le V" mode au XI" par la bémolisation constante du s'.
V? mode transpose dans le ton d'Ut
VI° MODE. — Le VI= mode, plagal du V", a, de même que son authentique, /a comme linale. Il est contenu dans la troisième espèce d'octave divisée arilhmétiquement. Il se compose de la troisième espèce de télracorde do-fa et rie la troisième espèce de pentacorrie fa-do placée au-dessus.
YI° MODE (modo de fii plagalj.
Sa dominante est ta. tierce majeure de la linale. De ce mode, comme du V", on peut dire qu'il est extrêmement rare dans la polyphonie, où les compositeurs substituent la i' espèce de pentacorde à la 3''. Kt, à ce sujet, Glaréan s'écrie : « Ce n'est pas là une petite chose, par Dieu! puisque de celte façon on tombe dans Vliijjioionicn, qui est un mode incomparablement plus souple et plus agréable que Vhijpo- It/dien. »
« Et précisément, ajoute le profond théoricien, cette attraction de Yliypoionien a tellement nui à Vltypolydicn que ce dernier mode a été presque supprimé et
anéanti... Il est difficile de trouver des pièces des yo pt vi(5 niodes qui ne soient pas altérées en quelque endroit et déformées, tellement les oreilles délicates de notre temps s'olfensent de la moindre rudesse. » Le VI'' mode (disons plutôt le XII»), d'une suavité pénétrante, a été justement nommé le mode des larmes.
VU' xioDK. — Le VII' mode, dont la finale est sol. est de la septième espèce d'octave divisée harmoniquemenl. Il se compose de la quatrième espèce de penlacorde et de la première espèce de télracorde au-dessus.
VII<' MODE (mode de soi aulhenlique).
Sa dominante est je. à la quinte de la finale. Sa médiane .si naturel, tierce majeure de sol, le classe dans les modes majeurs.
C'est un mode capital, extrêmement employé. .' Malheureusement, dit Glaréan, la troisième sorte de télracorde remplace trop souvent la première, tant est séduisant et attirant le mode ionien. » Autrement dit,
trop souvent le fa ? intervient et détruit le caractère si spécial de ce mode noble et émouvant.
VlII°iioDE. — L'élégant VIII=mode, plagal du VII«, est contenu dans la quatrième espèce d'octave divisée arilhmétiquement. U se compose de la première espèce de télracorde, et de la quatrième espèce de pentacorde placée au-dessus.
VIII'- MODE (mode de su/ plaga!].
EXCrCLOPÉDIE DE LA MUSIQUE ET DICTIOXXAIRE DV COXSERl'ATOinE
Sa dominante est do, à la quarte de la finale sol. 1 tave ré-ré; mais par sa finale et sa dominante, par Ce mode ressemble au premier quant à l'espèce d'oc- | ses repos et sa modulation, il en difTére totalement.
it Mode (Mode de Ré anthentiçne) Mode mineur; dominante à la quinte de la finale.
TIII? Mode (Mode de Sol plagal)
Mode majeur; dominante à la quarte de la finale.
IX"^ MODE. — Le IX« mode, dont la finale est la, est | moniquement. Il se compose de la première espèce de contenu dans la première espèce d'octave divisée har- | pentacorde et de la deuxième espèce de tétracorde.
IXc MODE (mode
Sa dominante est r/ii. Sa médiane m, y- mineure de la finale, le classe dans le genre mineur. Et de fait c'est, des modes anciens, celui qui ressemble le plus à notre mineur moderne. Il ne lui manque, pour une ressemblance absolue, que d'avoir le sol altéré par le if, ce qui, du reste, arrive fréquemment, régulièrement même, dans les cadences après l'époque josquinienne. On le confond souvent avec le premier mode, parce qu'il est souvent transposé en rc. Mais alors cette gamme de rr IX= mode (mode de la) porte un si\i à la clef, tandis que la gamme de ré \" mode (mode de ré) use du si naturel et n'accepte le Si h qu'accidentellement. Cette confusion des modes exaspère Glaréan : c'est là une grande honte de l'art, dit-il, qu'une telle confusion, attendu que ces deux modes sont de deux espèces différentes d'octaves : Véotien \l\' mode), de la première, le dorim {\" mode) de la quatrième!
Un autre maître théoricien, compositeur renommé,
de la authentique .
le Flamand Ghiselin Danckerls, n'est pas moins explicite ni moins absolu au sujet des modes que, vers le milieu du xvi= siècle, la pratique allait confondant et altérant de plus en plus, sous prétexte de nouveauté ou de suavité, comme on disait alors. [Cf. Adrien de La Fage, Essai de diphtliérograpltie musicale, p. 221et suiv.]
Il importe également de ne pas confondre ce 1X'= mode avec le Il«; ils sont tous les deux contenus dans la première espèce d'octave, mai.s diffèrent par leur composition intérieure, et, de là, par leurs notes essentielles. Le IX» mode participe, ainsi que le X'=, des caractères du I" et du II", mais en les tempérant, en quelque sorte, d'une grande douceur.
X" MODE. — Le plagal du IX" mode est contenu dans la cinquième espèce d'octave divisée arilhmétiquement. Il se compose de la deuxième espèce de tétracorde ef de la première espèce de pentacorde.
Xe MODE (mode de l<i plagal).
Sa dominante est ut, tierce de la finale la. i espèce d'octave, la cinquième, mais leur composition.
Il convient de ne pas confondre ce mode de la pla- leur être mélodique, leurs énergies expressives, difgal avec le mode de mi authentique. Ils ont la même | fèrent profondément.
X^ Mode (Mode de La plag-al) Mode mineur; dominante à la tierce de la finale.
XI' MODE. — Le XI" mode, dont la finale est iil, est contenu dans la troisième espèce d'octave divisée harmoniquement. Il se compose de la quatrième
III? Mode ( Mode de Mi aothenticjnç ) Mode mineur; dominante à la sixte de la finale.
espèce de pentacorde et de la troisième espèce de tétracorde.
W MODE (mode d'w/ auttientique).
Sa dominante est sol. Sa médiane mi, 3=" majeure de la finale, le classe dans les modes majeurs. En vérité, c'est le prototype de notre mode majeur. Il est extrêmement employé, surtout transposé en fa avec avec silt à la clef. Il faut dire aussi qu'il prend à cet endroit, très souvent, la place du V" mode, dont il adoucit par le bémol le dur pentacorde de troisième espèce où sonne le si naturel. Le mode d'ut, ainsi
que son plagal, relèvent des modes V et VI, mais ils ont plus d'aisance, et plus de facilité pour la composition polyphonique.
XI1= MODE. — Le XII' mode, plagal du XI', est contenu dans la septième octave divisée arithraétiquement. Il se compose de la troisième espèce de tétracorde, et de la quatrième espèce de pentacorde placée au-dessus.
Xllt MODK (mode d'iil plagal).
IIISTOIliE DE LA .yL'SIQIK
Sa dominante est mi, sixte de la lliiale ut.
Le XI' mode (mode ut aiitlicntiqtic), de la mi'mo octave que le Vl" (modo de fn plaj^al), iic doit pas tUre confoiulu avec lui, <i cause du jeu des liiialfs et des doiniiiaiites. Il en est de mi^iin' des moilcs XII'' el Vil", i|iii usi'iil tous deux de la sepllème espi'-ce d'oclave, et di's mndos IX" et 11° qui usent de la première. Voilà liicu (]ui prouve que la distinction des modes n'est pas une chose vaine et de pure sp''cnIalioii, puisque nous voyons qu'une nit^ine octave peut être variée et profondément dilTérenciée par sa composition inléricure de qui relèvent les notes essentielles qui donnent aux modes leurs caractères et leurs énergies esthétiques.
Nous venons de déOnir sommairement les douze modes diatoniques usités au temps de la Renaissance. Ces modes se peuvent ramener à six, harmoniquement parlant, puisque dans le concert des voix le plaj^al s'unit à l'authentique. On a dès lors les modes A'ul, de ré, de mi, de fn, de sol, de la. Trois d'entre eux relèvent du penre majeur, les modes de fa iV-VI), de sol (VII-VIII), d'ut (XI-Xll); trois relè-
vent du ^enrc mineur, les modes de ré ll-II), de vii lIlI-IV), de In (IX-Xl. Toutefois, nous le répétons, ils ne se doivent pas confondre avec notre majeur et nntie mineur modernes, car, même clans le XI' mode, ciul est le plus proche île nous, les fonctions tonales telles que nous les entendons, hases des attraction» harmoniques, sont absentes. Ceux qui les y cherchent s'aliusent, et la beauté propre îles polyphonies du XVI" siècle leur échappe. A moins toutefois tpi'on ne veuille faire abstraction de l'art, de son expression et de son idéal, pour ne considérer scientili(|ui'ment que l'évolution des formes harmoniques; alors on peut suivre à la tiace el saisir, en chaque mode, des ^'erraes de ce qui deviendra, vers la fin du xvi" siècle, par l'altération, par la corruption des gammes antiques, noire mode majeur et notre mode mineur aux puissantes harmonies attractives.
11 faut ajouter à ces modes traditionnels un mode chromatique dont l'emploi fut des plus rares. Voici, comme exemple des plus siKnilicatifs, une courte pièce de Claude I.e Jeune mesurée à l'antique dans le rythme du distique élégiaque :
sopra.no
CONTRALTO
BARYTON
Clacdb lk Jecnk : « Qu'est tîevenu ce lie! n'it ? »
V^(i ^. !>[> Y f pi>p,^; f fjff^ f p f p'Yi!'f-f
Qu'est de -ve. nu ce bel œil qui mon âme é.clairoit ja de ses rays,
Qu'est de .ve . nu ce bel œil qui mon âme é.clairoit ja de ses rays,
Qu'est de -ve . nu ce bel œil qui mon âme é.clairoit ja.de ses rays.
EM
Dans qui l'Amour re . trouvoit ses f le . ches, fia . mes et traits?
Dans qui l'Amour re . trouvoit ses
f le . ches, fia . mes et traits?
•^ gi»
Dans qui l'Amour re . trouvoit ses fie . ches, fia
mes et traits?
pJ^sp
r~rTT
)u'est la bouche or' de.ve.nue et ce ris
si mignard, et ce dis. cours?
Qu'est la bouche or' de.ve.nue et ce ris
si mig-nard, et ce dis . cours?
Qu'est la bouche or' de.ve.nue et ce ris si mignard, et ce dis . cours?
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F.\r.yr,i.npÉniE nH la Mrsini'E et nir.TinwwiRE n" r.oxsEnvATniRF.
Dont ma mai.tres.se at.. tra.poit le plu' fa . rouche en a . monrs?
Dont ma mai.tres.se at . tra.poit le plu' fa. rouche en a
mours?
Il y a encore bien des choses à sij^naler an sujet des vieux modes : les modulations d'un mode à un autre, les altérations, les classificalions, etc.; mais il faut nous borner. Je dirai seulement, à propos des classifications, que les noms grecs usités au xvi'' siècle ne coïncident pas avec la terminologie des hellénistes de nos jours. Oe plus, la nomenclature 'par ■premier, deu.viéme, troit^iùme mode... n'a pas toujours été la même.
Voici un exemple frappant des diveigences à ce sujet.
Il nous est offert par le grand Zarlino, en ses Isli- (titioni haniionicltc. l.'éd'il'ion de io'iS suit la nomenclature glaréanienne : \<^' et 11= modes, finale ré: 111= et IV°, finale mi; V= et VI=, finale fa: WV el VII1% finale sol; IX» et X», finale la; XI= et X1I% finale do. L'édi-
tion de 1373 change tout cela, et nous avons alors : finale do, l'^ et II" modes; finale /■<■. 111= et IV"; finale mi, V et Vl"; finale fa, VI1= et VIII»; finale sol, 1X« et X"; finale la. XI" et XH".
Quant aux vocables grecs, voici ceux dont use Glaréan dan.s le monumental Dodecachoidûn de 1347 :
MOOKS ADTHENTIQrES
I""' mo'lo,finale'V' Dorien.
IIP — — mi Phrygien. lY"
V — — fti Lydien. VI" —
VII»— — .svi/Mixolydien. VIU' —
IX* — — lu Eolien. X° —
XI" — — ilo Ionien. XH* —
MODKS rLAGACX
H" mode, finale ri* Hypodorien.
t)fi Hypophrygien.
fil Hypolydien.
.ï"/ Hypomix olydien.
lu Bypoéolien.
tlo Hypoionien.
Itegardanl aux sept espèces d'octaves et aux modes qu'ils engendrent, usités ou inusités, on peut dresser le tableau suivant :
DIVI.SION HABMOMQCE (iienlacorde-létracorde)
MODI-S AD'rHI-:NTIQUI-:S
Octave de /« (l"esp. d'oct.), mode Eolien (IX' mode : finale /a, dom. mi).
si {2' do |3' ré (4' mi (5° fa (6sol (7»
Hyperéolien (inusiléj.
Ionien (XP mode : finale do , dom. sol).
Dorien (I" — : — rà , — tu).
Phrygien (III" — : — mi, — doi. Lydien (V' — : — fu , — dti\.
Mixolydien (VIP — ; — sol, — jr).
iiivi.sioN ARITHMÉTIQUE (lélracorde-penlacorde)
MODliS PLAGAUX
Mode Hypodorien (IP mode : fin. ré , dom. fa).
— Hypophrygien iIV" — : — mi, — la).
— Hypolydien (VP -- ; — fa , — la).
— Hypomixolydien (\'1IP' — ; — sol, — do).
— Hypoéolien (X' — ; — la , ■ — do).
— Hyperphrygien (inusité).
— Hypoionien (XIP — : tin. ilo , — 7iii).
Pour ces appidla tiens, ces classifications, je ne pourrais trop redire qu'on en peut ado|iter de différentes, puisque le XVI'' siècle lui-mêine nous en donne l'exemple. Le Père Mersenne, au début du xvn= siè-
[Mode d'iil] [ — de ré] [ — de mi] [ - ae fu] l — de .101] [— de la] 11°
11 est vrai qu'à la proposition 16 du livre 111, l'illustre érudit écrit : Quant aux dictions grecques qui signifient le mode Dorien, Phrygien, Li/ilien, etc., il ne faut nullement s'y amuser, d'autant qu'il n'importe quels noms on leur donne pourveu qu'on les entende; or plusieurs tiennent que le 3'' mode est le Dorien des GrccsK..
Il faut noter que Claude Le Jeune, en son admirable Dodécaeorde. dit : 1" mode, 2= mode, etc., suivant la dernière classification de Zarlino, mais qu'il n'use d'aucun nom. Très judicieusement, il écrit dans sa dédicace au duc de Bouillon : « Deu.v rai.'^ons m'ont empesché de coller tous les Modes par leurs noms : premièrement, i'ay voulu fuir l'ostentation des vocables recherchez, puis après la dissention des Anciens, et leurs diversilcz d'opinions sur tels noms, requiert un plus curieux esprit que moy, qui ay mieux aimé cstre leur disciple que leur iuge. »
Pour ma part, je dis : l"'', 2% ;)" mode... suivant la tradition la plus constante, tradition usitée encore dans la classification de nos chants d'église. Mais,
cle, en son Harmonie universelle (10361, adopte la seconde classification de Zarlino el n'hésite pas d'y ajouter les noms suivants :
mode
^authentique) Dorien;
mode
(plagal
Sous-Dorien.
— Phrygien;
Sous-Phrygien.
— Lydien;
Sous-Lydien.
— Mixolydien;
Hypomixolydien.
— Hyperdorien;
Sous-Hyperdorien.
— Hyperphrygien;
Sous-Hyperphrygien
1. LÏTiutitioii moderne démontre que le Dorien est le mode de»H^ le 3« de Gtaréan, le 5" de Mersenne ;
volontiers, je dis plus simplement : mode de ré authentique, mode de ré plagal, etc., ou, si je ne vois que l'ensemble du concert polyphonique : mode de )■(■, de mi, etc.
Encore une remarque. Malgré l'autorité d'excellents théoriciens, je me garde de confondre le inude et le ton. On voit souvent le mode de ré employé dans letou de ré, mais souvent aussi transposé dans le t'in de sol avec un {■> à la clef. Dans le ton de la, le mode de ré porterait un S à la clef. Lorsqu'on se trouve dans le ton de ré avec un {■■ à la clef, on est dans le mode de la transposé en ré. etc.
J'ai tenu à insister sur ces questions modales, car elles sont la base essentielle des polyphonies de la Renaissance. Sans la connaissance approfondie, je dirai même sans la pratique habituelle des anciennes modalités, l'art musical de la Henaissance reste, à peu près, lettre morte. On y voit des singularités de forme, des gaucheries, des imprécisions de primitifs, alors qu'il faudrait y voir, goiller et admirer la splendide fioraison d'un ordre d'art supérieur parvenu à son apogée.
/iisToiiii: DE i..\ un SI or E
Voyons maiiitenaiit les genres qui dill'érenciunl les
produrtioiis lie Tart polviilioiiiquc fiançais au Icjups lie la Itenaissaiirc.
Il s'nf;il (lo In inixiqne profane, (li> la niiisiqiie religieiis.' calli(>li>iue, do la Miiisii|iie <lo la llrfoiriii-, lie la iniisiipic tU: riliiinaiiisiiio : les (grands ordius (le pensi-e cl ci'ait où, à travers la suite ;ie deux fjloriçux siècles, se niaiiil'esteiit les iiiiliviilualités de nos maîtres musiciens.
En France, au temps de la Menaissance, la forme par excellence de l'art musical prolane fut la iliiiii- ,sim. La chanson , non pas au sens actuel du mot, et (jue l.iltré délinit : iiiicpclite cnmjiosilitin d'iiii ri/llimi' )Mpnlaiiv et Idrilc, mais la cliansoii au sens étymologique U\l'\n,ratitionfm : action de chanter, cliant dans son acception la plus étendue, car elle s'applic|ue à toute poésie chantée.
Monodique, la chanson a fleuri aux xv' et \vi« siècles. Elle se faisait l'écho des événements : guerres étrangères ou civiles, polémiques |iolitiiiues ou religieuses, satires de toute sorle, galanteries, tout se chansonnait, s'accompagnait d'un air connu; la chanson était la gazette que chacun écoutait, que chacun allait répélanl.
Mais ce n'était là que la chanson vulgaire; à côté, il y avait la chanson artistique, la clunisoii musicale, (jui, elle aussi, prenait ses sujets parmi les faits de la vie courante, comme souvent elle prenait ses thèmes dans le trésor commun du chant populaiie, mais qui était œuvre d'art. La chausun musicah'. en elTet, se présente à nous comme une œuvre de contrepoint, comme une superposition de voix concertantes où, généralement, une partie donnée, un thème, sert de clef de voûte à la construction polyplione.
Il en est de très simples, où des contrepoints syllahiques accompagnent tout uniment le chant principal. Il en est d'extrêmement travaillées, réalisant parfois un chef-d'œuvre de savoir et d'hahileté scolasliques, atteignani, en même temps que la perfection de la forme, l'expression dramatique de la vie. De telles chansons on a pu dire que c'étaient de grands cliefs-d'ceuvre enfermés en des cadres étroits.
Cadres étroits; oui, fort souvent. Et il est des pièces, telle la jolie plaisanterie de Lassus : " Sçais lu dii' iave », qui tiennent en quelques mesures. Mais, outre ces légers feuillets d'aihura, il existe un grand nonihre de chansons aux proportions moyeimes; d'autres qui atteignent le développement spacieux d'un motet; d'autres enfin, rares il est vrai, qui sont des compositions grandioses. Ainsi, dans l'édition des Maîtres Mii.'sicio^s, au V'II'' volume, qui est consacré à Janequin, le C/iant des ois^'uiu- et la Bataille de Maiiijnan comptent chacune 3U pages, et la ('liasse du cerf qui suit ces deux helles compositions n'a pas moins de 4i pages. C'est Claude Le Jeune qui a laissé les chansons les plus développées. Dans son recueil intitulé le Printemps, on trouve une Ststine de 39 pages, et une Miijnonne je me plains de 03 pages!
Généralement les chansons se trouvent écrites à 4 voi.\ ou à 0 voix, mais on en rencontre aussi à 0, 7, 8 voix concertantes. On eu peut trouver ordonnées en trio, surtout chez les niaitres de l'époque josquinienne; beaucoup plus rarement en duo.
La chanson musicale use de tous les styles, depuis le burlesque jusqu'au plus noble, au plus soutenu. Et, dans ce dernier cas, il est à. remarquer que, par le tour de leurs dessins et de leurs rythmes, par I
le plan el i'arurc do leur composilioii, les cliniisons ne laissent pas de se distinguer franchement des musicpies religieuses, mf me de celles (|iii s'inspirent d'un esprit di.> jubilation.
Nous pouvons tenir cela pour une preuve certaine que nos vieux maîtres avaient un constant souri du texte qu'ils interprétaient. Le contrepoint, la forme recherchée, la beauté purement musicale, n'i-lait pas tout pour eux : rexi|uise, la di'lectahle n'iivre d'art s'animait d'un sujet.
El (pielle riche mine que les faits de l'actualité d'alors où le compositeur profane puisait à pleines mains!
Aussi bien, ce temps d'aventures chevaleresques et de guerres a vu naître d'admirables chants épiques. Uni ne connaît la llalaille de Mayiijmm de Janeiiuin, ce prototype des musiques pitlores<|ues, cette large fresque d'histoire, splendidc de mouvement, de vie, d'éclat, et si curieuse pour qui regarde aux détails réalistes qui la composent!
Faut-il rappeler la vogue de cette chanson durant le xvi' siècle'? Noèl du Fail nous dit : Quand ion chantoil la chanson de la guerre faicte par Janequin devant ce ijrand François, pour la rictoire qu'il avait eue sur les Suisses, il n'y avoil celui/ qui ne rcç/ardast si son esj,ee tenait au fourreau, et qui ne se haussust sur les orteils pour se rendre plus braqard et de la riche taille. ICI Sauvai nous fait ainsi le récit de la mort de M"^' de Limeuil, l'une des plus distinguées tilles d'honneur de la reine Catherine de Médicis : Quand l'heure de sa fin fut venue, elle fit appeler son valet Julien. « Julien, lui dit-elle, prenez votre violon el sonnez-moi toujours jusqu'à ce que vous me voyiez morte (car je m'y en vais), la Défaite des Suisses; el quand vous serez sur le mot Esc.vsirE toute fbelore, sonnez-le par quatre ou cinq fois le plus jiileusement que vous pourrez. » Ce que fit Julien, el quand ce vint : TOUT EST PERDU, elle réitéra par dewc fois et, se retournant de l'autre côté du chevet, elle dit à ses compagnes : i< Tout est perdu .a. ce cour. » lit û bon escient, car elle décéda à l'instant.
Cette Jialaille, que l'on cite toujours, n'est point la seule d ■ son espèce, ni même, peut-être, la plus parfaite; mais elle a pour elle l'escorte des légendes que je viens de citer; et puis, elle dit la journée de Marignan, la journée héroïque du gentil de V.alois !
Pour bien juger cette composition, il faut la comparer aux autres guerres composées par Janequin lui-même, par Gosteley, Claude Le Jeune et d'autres, qui disent la Prise de liouloyne, le Siège de Metz, la Guerre de Rentij, la Prise de Calais, la Prise du Havre, etc. Comme pendant aux guerres, la musique chante les grandes chasses, celle du lièvre, celle du cerf, qui passionnaient si fort le xvi" siècle. La chasse du cerf de Janequin nous fail témoins d'une de ces brillantes parties où François I"', le Père des Lettres, qu'on appelait volontiers le Père des Veneurs, déployait une ar-deur sans pareille. L'aclion se passe dans la forêt de Fontainebleau. Le roi préside; le grand sénéchal Loys de lirézé l'accompagne. Les veneurs d'élite sont là, le Petit Perot en tète. La meule esl au complet; on peut nommer les chiens illustres : .Souiliarl, Héal, Friet, Clérant, Mirande... A travers un mouvement continu, fait des mille paroles, des appels, des cris aux limiers, des brefs colloques ou des exclamations des chasseurs, tantôt déçus, lanlùt en bonne piste, de l'onomatopée du cerf fuyant, se déroulent, captivantes, les péripéties du jeu royal, depuis la distribution des quêtes jusqu'à la sonnerie de la mort
de la bête que le fougueux François veut tuer de sa propre main. [Cf. MaUies musiciens de la Renaissance fianrnisc. \o\. VU, pp. 62-104.J
Les coniposilioiis de cette envergure ne servent pas seulement aux nobles fresques bistoriques; sous lo plume d'un Janequin, par exemple, elles se prêtent à des fantaisies des plus plaisantes, des plus piquantes. L'une est faite des cris des marcliands ambulants de Paris. Rien de plus curieusement pittoresque, et qui rende mieux la rumeur des rues populeuses de la grand' ville. Bien des musiciens, el des plus modernes, qui ont repris ce thème peuvent envier la maîtrise du musicien du roi François. Dans une autre [le Chant des oiseaux), merle, coucou, sansonnet, rossignol, à l'envi, dégoisent leurs onomatopées charmantes. Nous avons aussi un Chant de l'Alouette, où, à la délicieuse chanson de l'oiseau : « Petite, petite, que te dit Dieu? »... répondent soudain de véhémentes imprécations contre le faux jaloux. Fantaisie et satire, cette chanson superbe, qui date de )o29 environ, était encore rééditée au temps dr Henri IV, ce qui atteste un succès prodigieux.
Les satires furent toujours goûtées en France, el la musique, artistique aussi bien que populaire, s'en empara. Janequin nous l'ait un tableau du Caquet des femmes, un autre de la .Jalousie. Le Jeune, Costeley. après bien d'autres, s'égayent aux scènes libertines. Toute satire, au xvi= siècle, est ardente, et la musique, avec ses accents qui portent et ses rythmes incisifs, n'est pas pour en adoucir la pointe! Compositeurs, chanteurs et auditeurs le savent bien, et les cahiers de chansons musicales se multiplient, remplis d'histoires où s'aiguise la malice gauloise, l'ironie mordante et souvent licencieuse. Mais la guerre, la chasse, la satire, la libre fantaisie, ne suffisent pas à la musique de notre lîenaissance; elle a des chants de deuil, des déplorations, comme elle a de triomphants épithalames. Elle s'essaye même dans les moralités, comme les Quatrains de Pibrac et ceux de Pierre Mathieu. File a force chansons d'anecdotes, réelles ou feintes, et des chansons d'aventuies, des chansons de métiers, des chansons à boire. Toutefoi? c'est l'amour qui est le sujet habituel de la musique profane. La musique fut toujours l'art de l'amour. Calvin ne lui reconnaissait-il pas une vertu secrète et quasi incmyahle à esmouvoir les cœurs?... Jean-Antoine de liaïf nous dit qu'elle sait : par beau.i accords accoiscr (calmer) l'âme cmuc, l'exciter assoupie, exprimer ses douleurs... Autant, el plus que tout autre siècle, le xvi" chanta ses amours; quelques inexorables moralistes exceptés, on pensa avec Montaigne que II qui ostera o».c Muses les imaginations amoureuses, leur desrobbera le plus bel entretien qu'elles ayent et la plus noble matière de leur ouvrage... <■ [Essais, 111, 0.]
Pour être complet sur le genre profane, il faudrait parler des formes italiennes usitées chez nos maître.'^ musiciens, citer les madrigaux — on disait les madr'tgales, — les villanelles. Il faudrait également mentionner les chansons provinciales, telles que les villageoises de Gasgongne.
Je laisse à d'autres de parler de la musique instru-
Voir la Musique Instrumentale du XÏÎI" au XV/I" siècle
2. Nov:ie cantiones sacrae, quatuor, quinque et sex vocuiii. tun' instrumentorum cuivis generi, tum vivae voci aptissimae. AuILoribiis Francisco, Jacobo. Pascasio , Carolo Itegnart fratribus germani:;... Duaci, Exuriicina Joannis lîoganii... Anno M. D. S.C.
3. ... .Novi thesaiiri nuisii-i liber prinius quo seloctissime... rantione* sacra- (quas vulgo moteta vorant) continentup... a prestantissimis ar huius aetalis prccipuis Syniphoniacis comi)ositae, quac in sacra Eccle-
mentale, voire même de la musique de chant en solo qui s'accompagne du jeu d'un instrument, du luth par exemple'. Toutefois il est bon de signaler ici la musique instrumentale qui relève de la polyphonie des voix ou qui en emploie les formes. 11 faut bien savoir qu'au xvi» siècle il était de pratique courante d'accompagner des instruments dont on pouvait disposer le concert vocal. Nombre de livres de chansons portent la mention : conveiiables tant aux instruments comme à la voi.v. La musique d'église elle-même s'accompagnait, en certaines maîtrises du moins, puisqu'on voit des recueils de motets spécifier : Cantiones sacrae... tum instrumcntoium cuivis generi, tum vivae voci aptissimae'-...; ou encore : Cantiones sacrae... quae in sacra Ecclesia catholica canuntur, ad omnis gencris instrumenta musica accommodatae^... Quant à la musique instrumentale concertante, on en a de beaux exemples dans les Fantaisies de Le Jeune et de Du Caurroy'.
Je laisse également à un autre collaborateur de I'Encvclopédie de parler du Ballet comiijue de la Hoyne, et aussi des danses, qui jouaient un si grand rôle dans la vie de cour et dans la vie mondaine de notre xvi" siècle français''.
Il m'a suffi de présenter l'essentiel, et la plus noble forme du genre profane : la chanson polyphonique.
Cependant l'Église romaine avait conlié aux maîtres musiciens les textes de sa riche liturgie et l'antique mélopée de ses plains-chants : de là ces messes, ces motets, ces hymnes, monuments d'une science prodigieuse, d'un art incomparable, comme aussi de la plus haute inspiration mystique.
La messe était le sujet capital des compositions religieuses catholiques. Les musiciens voyaient dans la composition d'une messe le plus sûr et le plus complet témoignage de leur savoir et de leur habileté.
Du commencement, du Ki/eic, jusqu'à r.l.'//u(s final, l'intérêt devait aller croissant. Mais, pour eux, l'intérêt d'une messe était tout autant dans l'expression (lu drame liturgique que dans la construction d'un vaste ensemble polyphonique dont les cinq grandes divisions : Kyne, Gloria, Credo, Sanctus et Agnus, relevaient d'un thème initial, qui pouvaient se diversifier quant aux mouvements et à l'expression de détail, mais qui restaient maintenus dans une rigoureuse unité d'art. A n'en pas douter, la messe est la construction symphonique par excellence de ce temps-là, autrement dit, la plus haute expression de la musique de cette époque où Vart de musique, la noble et détectable et très plaisante science de musique, était une architecture sonore qui s'adressait à la fois à l'esprit et au cœur.
La messe polyphonique de la Renaissance, son architecture, son esthétique, les magnifiques individualités qui, sur son plan musical el dramatique, se sont manifestées, voilà, certes, la matière d'un des plus beaux livres de l'iiistoire de l'art. Mais ce livre ne pourra être écrit que lorsque seront remis au jour les chefs-d'œuvre des maîtres des xv° et xvi<^ siècles. J'en appelle à ceux qui ont lu et pénétré les rares
sia catholica... canuntur, ad omnis generis instrumenta musica accommodatac : f'elri Juanelli... colleclae... Venetiis, .\[iuJ Antoniuni Gardanuin, 1568...
4. Voyez chez l'Miteur M. Scnart : .Musique de Chambre, Ecoles de la Henais\ance.
5. Voir le XXlll' volume des Maîtres musiciens : danseries instrumentales di' Claude Gervaise et Esticnne Du Tertre; voir aussi la Pavane .. Belle qui liens ma vie » dans mon Iti'pertoire populaire d» musique Henaissance.
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messes déjà publiées. (Voyez, par exemple, les voliinios Vlll t't IX dos Mdilrfx musicinix^.)
Une chose tjui nous •'■loiiiie, c'est l'iisa^fi fréiiiioiil des thèmes populaires, dans les messes eomme dans les niolels du même temps. M'auiail-oii pas di"i se horncr aux thèmes purcineiit lituif;ii|ues.'... Un a donné une foule d'expliealions contradhitoires. Ce n'esl point iei le lieu de les exposer ni de les critiquer. Jo rapptdierai seulemenl que ce mélange du sacré et iln profane était de très aneieinie tradition, et que cette tradition s'est perpétuée bien lon;;lenips après la lienaissance. Je croiiais d'ailleurs volontiers que nos maîtres musiciens, invoquant un ci'dèhre verset de l'Kxode, disaient que c'étaient là vases d'or et d'argent dont ils dépoiullaienl l'idolâtre Éyypte pour en parer les autels du vrai Dieu'.
Le motel est aussi l'une des formes les plus liautcs de l'art musical de la Uenaissance.
Son plan cl son caractère sont tout autres que ceux de la messe. Si grand qu'il soil, — et il en est de fort développés, — il n'a pourtant pas l'ampleur de la messe, ni la richesse de sou développement issu d'un thème unique. 11 n'est point le nec /dus ultra de la science et de l'habileté contraponli(iue; mais il présente souvent, sous la main des maîtres, des merveilles de ciselure artistique, et il a d'ailleurs l'avantage de laisser plus libre carrière à l'expression par le fait de l'extrême variété de ses textes. Si dans la messe le compositeur fait pi'euve de sa maîtrise, dans le motet il donne la mesure de son sens dramatique; il y peut donner le plus touchant, le plus prenant, le meilleur de lui-même. Kt les chefs-d'œuvre les plus variés abondent dans ce genre, qui s'élève, qui jaillit, comme d'une source merveilleuse, de l'incomparable trésor de la liturgie catholique.
La musique des motets est basée sur les mélodies de l'Église traitées parfois en contrepoint syllabique, mais, d'habitude, développées en style d'imitation
quelquel'uis ri^ourcuso, le plus souvent libre, c'est ce qu'on nomme h^ style, la forme de motet.
On y reneoiitre pourtant aussi di'S thèmes mondains. Le Slnlial de Jos(|uin d(!S l'rés en pn-sente un exenqjle fameux avec son ténor sur le thème Comme l'i-mine'.
.N'entrant pas dans les détails, je n'ai pas signalé les messes eonlenant des textes extra-liturgiques [V. dans le VIII" volume des Mit'drcs musiciens le (iloria de la messe <. de Itmitu Virijinn •• de ltruniel|; je ferai de même pour les motets, où paifois aux paroles rituelles s'ajoutaient des paroles do circonstance, voire des paroles françaises. — Au xv" siècle ce genre fleuiissait; c'était une survivance de nos déchants du moyen âge. Au .xvi' siècle la chose devient de plus en plus rare et disparaît. On trouvera un exemple fort intéressant de texte double dans le motet de Cl. Le Jeune : Trislitia ohscdil rtic'.
Les chants saci-es composés dans la forme du motet sont fort nombreux. Au premier rang il faut citer les AnlifHiics, les U/fcrloircs, les llumuca, les I.iimentiiliuns, les LiUml'S, les Psaumes, les M/Kjni/ical, les Lerons tirées du Livre de Joli, les chants du Cantique des Catiliijues; il faut y ajouter les fassions, des fragments del'.^ncien et du .Nouveau Testament, etc., etc.
Outre ces compositions proprement liturgiques, ou s'y rattachant étroitement, l'Église du xvi" siècle a connu des cantiques en langue vulgaire. Les noëls sont au premier rang. Si, là, on pratiquait surtout les adaptations d'airs mondains accommodés aux chants de la Nativité, on avait aussi des mélodies originales composées dans le caractèi'e populaire. Témoin ce chant de iNlcolas Martin, tnusicien en la cité Saint-.Iean-de-Mniicnne, en Savoije, publié à Lyon en Vo'iô avec quinze autres noëls tant en français qu'en patois du pays savoisien. La pièce entière comprend 18 couplets (|ui racontent, en un parler mif, la vie et la mort de Jésus. En voici les trois premiers :
N. Martin : « yoll nouveau est reuii. «
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Les noëls polyphoniques sont des manières de motets français, d'une allure plus vive, de rythmes plus
1. L'illustre historien A, \V. Ainbros, dans sn Gesdiichte der Mu:iih. a ouvert la voie en ses copieux chapitres sur l'art neerlanilais.
i. Sauf de tri-'S rares cicepUoDS, les thèmes mondains utilisés ainsi ùlaicnt transformés parla romposilion, le mouvement et les nuances: ils s'adaplaicut à leur nouveau milieu, en acquéraient l'esprit dé\otieux et la majesté.
3. Voyez mon édition de ce Stabat chez Scnart, et aussi la magis-
accusés que les motets ordinaires; ils ont, le plus souvent, la coupe du rondeau.
Costeley en a donné deux admirables exemples : « Allons, gay, gay, gay, bergères, » et « Sus. debout, gentils pasteurs a. Le maître du genre est l'illustre Lustrale étude de Michel Brenet le Stabat Mater oV Joxguin Deprcs et la chanson : Cotnmi' femme, publiée dans la Tribitsk de Saist-Gervais (di-cemlire lOli-janvier 1913).
Chez Leduc, Antholoijie dtovile
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tache Du Caurroy [V. les volumes III el XVII des
Mnllrea nutiiicieiis].
Aprrs les noëls, il coiivienl de citer les cliants spirituels, sur tous les sujets de la vie relii;ieuse, el de tous les styles. Il en est qui sont de simples moralités, d'autres, des fragments de psaumes, des Proverbes de Salomon, des chapitres ou des Lamentations de Jéréniie. A côté de ces cliants, qui sont œuvres originales, il y avait les chansons dont la lettre profane était convei'tie en spirituelle, comme dans les grands recueils de I'Amphion sacré et de la Pieise Alouette. Là, une foule de pii-ces légères, voire même erotiques, étaient changées en cantiques pieux, chantant Jésus, et la Vierge, et les saints, et les élats de la vie myslique, depuis les premiers pas de la dévotion jusqu'aux élans enflammés de la vie illuniinalive. Les Jésuites, grands artisans de ces Anthologies, se donnaient ainsi pour hul de comhattre le monde, ses licences, ses impuretés, en lui empruntant ses propres armes, ses musiques les plus attirâmes, les plus séduisantes, de mondaines et libertines, les faisant chastes et religieuses par la niodilication du texte.
Tout autre que l'art catholique fut l'art huguenot. Et vraiment c'est merveille de constater comment la pensée, l'idéal religieux, a pu différencier ces deux genres voisins.
La musique huguenote repose sur le psautier, traduit par Clément Maiot et Théodore de Kèze, accompagné de mélodies '.Ces chants, conçus dans la coupe simple et robuste des mélodies populaires, sont bien tels que le père de la Itéforme les a désirés pour emporter poidx el majesté convenable au suiject el pour (Ire propre à chauler en iEijlise.
En riOglise, c'est-à-dire en l'assemblée des fidèles de la Réforme, ce n'est pas, comme dans l'Eglise catholique, un choeur de chantres habiles qui exécute des musiques savantes; c'est l'assemblée tout entière qui, d'une seule voix, chante les psaumes qui traduisent ses joies, ses tristesses, ses espérances, ses appels au bras secourable de l'Éternel, toute sa vie morale enfin. Au xvi« siècle, la Uéforme française n'a pas d'autres chants liturgiques que ceux de son Psautier.
Mais Calvin veut étendre plus loin l'usage du chaiil des psaumes, afin que par les niaisons et par les champs ce nous soit une incitation et comme un organe à Inier Dieu et élever nos cœurs à lui/, pour nuus consoler... Il sait que nous ne sommes que trop enclins à nous réjouir en vanité, que noire nature nous lire et induit à chercher tous moyens de resjouissancc folle et vicieuse. Il veut mener les hommes vers la joie spirituelle. C'est pourquoi il a recours à la musique, car : entre autres choses qui sont propres il recréer l'homme et lui/ donner voluple, la musique est ou la première ou l'une des principales. Mais il importe de modérer son usage : pour la faire servir à toute honnesteté, et qu'elle ne soit point occasiiiH de nous lascher la bride à dissolution ou de nous efféminer en délices desordonnées.
Tels sont les motifs qui donnent le branle à l'art savant huguenot, qui sera la musiqu-e mondaine, la musique de chambre de la Uéfoirae française, en regard de son chant d'église simplement mélodique. Nous avons, dit Goudimel dans la préface de ses Psaumes de 156o, nous avons ajouté au chant des psaumes trois parties, non pas pour induire à les chanter en l'en lise, niais pour s'esjouir en Dieu parliculiùre-
1. Voyez le Pcautier huguenot iluseiziùme siècle, cher. l'ischbaclicr.
ment es inaisons. Ce qui ne doit estre trouvé maulvais, d'autant que le chant dont on use en l'éqlise demeure en son entier comme s'il estoit seul.
C'est donc en dehors du culte public, mais sur le texte des Psaumes et sur les mélodies consacrées de ces psaumes, que d'habiles maîtres et que des hommes de génie tels que Loys Bourgeois, Philibert Jambe-de-1'er, Claude Goudimel, Claude Le Jeune, brodent leurs piécieux contrepoints et bâtissent leurs œuvres grandioses et puissantes.
On a ainsi : 1° le psaume accompagné de contrepoints syllabiques, c'est-à-dire la simple harmonisation de la mélodie, placée soit au soprano, soit au ténor; 2" le psaume accompagné de contrepoints tleuris, on la mélodie se détache sur le fond des riches imilations tirées de ses propres phrases; 3" le psaume développé en forme de motets, soit que la mélodie reste, dans son intégrité, en l'une ou l'autre des parties concertantes, comme dans le Uodécacorde de Ci. Le Jeune [V. le volume VI des Ma'itres musiciens], soit qu'elle se disperse dans le tissu des voix, comme dans les grands psaumes de Goudimel. Ces psaumes développés présentent des compositions de très vaste envergure; il en est, de Le Jeune, qui atteignent les dimensions des plus grandes messes. Ce qui donne à penser que les chapelles des seigneurs huguenots où de pareilles œuvres se pouvaient exécuter étaient royalement organisées.
Outre cette floraison d'art fondé sur les psaumes, la Hélorme a produit des chansons spirituelles dans la forn)e des motets, par exemple les Ûclonaires de Claude Le Jeune.
Elle a aussi, fidèle à son esprit de moralisalion, changé en spiiituelle la lettre de mainte chanson célèbre. Mous avons des livres entiers d'Orlande de Lassus modifiés ainsi.
Il faudrait également citer les nombreuses chansons protestantes qui ont pour sujet la foi, la polémique, la guerre; mais ces pièces, s'aduptant à des timbres alors en faveur, se rattachent au genre populaire.
A côté de la foi religieuse, catholique ou calviniste, le xvi" siècle français a professé le culte de l'Antiquité grecque et latine. Culte fervent, si l'on en juge par les actes, par les monuments, plastiques çl littéraires, qui nous sont demeurés. Et ce beau nom de Renaissance n'a pas d'autre origine : en ce temps-là, l'ardente foi des humanistes ressuscita l'Antiquité. Cette renaissance eût été incomplète si la musique n'y avait pris la haute part à laquelle, suivant les anciennes tiadilions, elle avait droit. Aussi bien il fallait rendre la vie à cet art qui, à la beauté eurythmique des corps, par l'orchestique, à la beauté du verbe, par la poésie, unit la beauté musicale, qui, elle, par ses mélodies, ses harmonies et ses rythmes, est l'àme même de cet ait triple, de cet art suprême qu'on appelle le lyrisme. Voilà ce qu'a réalisé l'humanisme du xvie siècle, el, disons-le fièrement, l'humanisme français, en associani des maîtres musiciens tels que les Courville, les Le Jeune, les Mauduit, les Du Caurroy, à de grands poètes tels que Jean-Antoine de Baïf et Agrippa d'Auljigné. Alors, sous la royale protection de Charles IX, fut formée celte Académie de musique el de poésie où , dit Scévole de Saiute- .Marlhe, b'splus habiles musiciens du m'inde venaient en trviijic accorder le son mélodieux de leurs instruments à cette nouvelle cadence îles vers mesurés.
11 en résulta des ouvrages considérables dans les-
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quels, sur le relief des combiniilsmis iiiétihiuos les plus hmiieiises, s'ôpanouisseiil d'adiniiiililes l'ofines (lu lyi'isiue profauo ou reli;;i(;ux. I..i caracli'iistiiiue de cet aii Irùs spécial est l'applicaliou aux polyphonies vorali's de la rylliniiquo ancieiiiie, avec ses dispositions de loiij^ues et de brèves relevées d'accents.
On en trouvera di-s exemples variés dans les volumes X, XII, Xlil, XIV, XVII, XX, XXI, XMI, d(!s Mallrc:i iiinsicifns ilc ta HnKiissanrr fianvahr, et aussi dans mon lléperloirc |)opulaire. C'est à ce dernier ijue J'eni|)runle C(^s pièces, inliiiinienl curieuses, de l.e Jeune et du Mauduit :
Cl. I.k Jkunk : « Ihiintiu' tu iim h' m'ntritnl. »>
SOPRANO
CONTRALTO
HAUTE CONTRE
BARYTON
Don. que tu vas le mourant, o fleur tu fie . stris,
Don. que tu vas te mouraut, ô fleur tu fie . stris,
Don . que tu vas te mourant, ô fleur tu fie . stris,
Don. que tu vas te mourant, ô fleur tu fie . stris,
Or' ta vi . gueur se fa . nit et tom . be sans
pris,
Or* ta vi . gu8ur se fa . nit et
Or' ta vi . ffueur se fa . nit et
tom - be sans
pris.
Ton feuil.lage est com.me sec que cheoir ja l'on
void.
Ton feuil.lage est com.me see que cheoir ja l'on
void.
Ton feuil.lage est com.me sec que cheoir ja l'on
void.
Ton feuil.lage est com.me sec que
cheoir ja l'on void, , r\
Mes . me de toy ne se sent l'o.deur qu'i' sou . loit.
Il nj :
Mes . me de toy ne
se sent l'o.deur •' qu'i' sou . loit.
Mes . me de toy ne se sent l'o.deur qu'i' sou
loit.
=tt
Mes - me de toy ne se sent l'o.deur qu'i* sou
loit.
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MAcnriT : « En siin lemplc xacrc.
SOPRANO
MEZZO SOPRANO
CONTRALTO
HAUTE CONTRE
BARYTON
En son tem . pie sa.cré lou . ez le grand Dieu.
En son tem . pie sa.cré lou . -ez legrandDieu.
En son tem . pie sa.cré lou. ez le grand Di
\' LT ' r
En son tem . pie sa.cré lou. ez legrandDieu.
En son tem . pie sa.cré lou. ez legrandDieu.
0 fir . ma . ment, de son pou. voir lou . ez Dieu.
0 fir . ma . ment, de son pou. voir lou . ez Dieu.
0 fir . ma . ment, de son pou .voir lou . ez Dieu.
0 fir . ma . ment, de son pou . voir lou . ez Di
0 fir . ma . ment, de son pou. voir lou . ez Di
ft=rï rr 'm
Louez le pour son ex . cellen .te grandeur.
<j f^J gl ^^
ri ^^LLirr
<)^^^r prr '^
Louez le pour sa for. te ver. tu.
Louez lepoursonex . cellen. te grandeur.
}>^^ ^jf
zfcz^istzâ
Louez le pour sa for. te ver. tu.
Louez lepoursonex . cellen. te grandeur.
Louez le pour sa for. te ver. tu.
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Lou.ez l'a.vec les fan . fa . rans clairons ct_trom . bons.
Lou . ez l'a.vec les fan . fa.rans clairons et trom.bons.
Lou.ez l'a.vec les fan . fa.rans clairons et trom.bons.
Lou.ez l'a.vec les fan . fa.rans clairons et trom . bo
ntznrm
Louez l'avec . que harp' et luth.
Louez l'a.vec le fifr' et tam « bour.
Â ^ r ri ^ ^ J f
EÈ
Louez l'avec . que harp' et luth.
4 ^ ^ J li-J ^ ^ ^
Louez l'avec . que harp' et luth.
Louez l'avec . que harp' et luth.
Louez l'a.vec le fifr' et tam . bour.
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l'a . vec
fifr' et tam
bour.
Lou.ez . l'a.vec . ques ins . tru.ments de cor . des ten . dus.
Lou.ez l'a.vec. ques ins . tru.ments de cor . des ten . dus.
Lou.ez l'a.vec. ques ins . tru.ments de cor . des ten . dus
J I' r r" r ^' ^i!rjr r
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Lou.ez l'a.vec. ques ins . tru.ments de cor . des ten . dus.
Lou . ez le sur les or
gués brui . ans.
Lou - ez le sur les or
gués brui _ ans.
Lou . ez
gués brui . ans.
Lou
le sur les or
gués brui . ans.
r I ^' u- f f Lj
Lou . ez le sur les or
gués. brui . ans.
Lou .„ ez l'a . vec . que cym . ba . Ions
son . nans.
^ wt
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Lou
l'a . vec . que cym . ba . Ions
son . nans.
Lou . ez l'a . vec . que cym . ba . Ions
son . nans.
l'a . vec . - que cym . ba . Ions
son . nans.
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Lou.ez
Lou.ez l'a.vec . que cym . ba . Ions et clo . ches é . clatans.
l'a.vec . que cym . ba . Ions et clo . ches é
clatans.
Que tout qui souf.fle res . pirant
lou', le Sei.gneur.
EÈ
rf-i^
Que tout qui souf.fle res . pirant
lou', le Sei.gneur.
Que tout qui souf.fle res . pirant
lou', le Sei.gneur.
Efeï
Que tout qui souf.fle res . pirant
Lou
lou', le Sei.gneur.
-^^IfT^
Que tout qui souf.fle res . pirant
Lou
lou',. le Sei.gneur.
Lou . ez
Dieu!
Lou
Dieu!
jOU - ez
Dieu!
Lou . ez Dieu!
ez
ez
Dieu!
Dieu!
îT?
Lou .
ez
Dieu!
Lou . ez
Dieu!
Lou
ez
Di
Lou . ez Dieu!
EXCyr.LOPÉDIE DE LA .l/f/S/Of'B ET DIC.TIOXNAIRE Dt^ COXSERVATDIHE
Je termine ici la brève étude qui m'a été demandée.
J'ai parcouru d'une manière sommaire, comme à vol d'oiseau, notre musique française du temps de la Renaissance, et j'ai nolé quelques-unes Je ses caractéristiques essentielles en sa forme la plus élevée :
la POLYPHONIE VOCALE.
Oue le lecteur veuille regarder aux monuments
eux-mêmes ; il aura bientôt acquis la certitude que ces concerts de voix, où nos pères mirent toutes leurs complaisances et, peut-être, le meilleur génie, de leur présentent un art complet, un ordre d'art supérieur, qui nous demeure comme l'écbo puissant et profond de la vie et des mœurs de la Société française du xvi" siècle.
Henry EXPERT, 1013.
N. R. — L'Histoire de la Musique française des xv et xvi<^ siècles reste à écrire. J'estime qu'il appartiendrai à M. Michel Brenet, à l'auteur des admirables monographies d'Ockeghem, de (joudimel, des Musiciens de la Sainte-Chapelle du Palais, et de tant d'autres travaux qui honorent l'érudition de nos jours, d'entreprendre et d'accomplir ce grand et noble labeur. H. E.
LE MOUVEMENT HUMAMSTE
Par Paul-Marie MASSON
CHARGÉ DE CONFÉRENCES i/hISTOIBE DE LA MCSIQUE A L*INSTITCT FRANÇAIS DR FLORENCE (université de GRENOBLE)
Comme tous les grands courants de la civilisation, l'humanisme a exercé sur la musique européenne une iniluence profonde, que les historiens ont maintes fois signalée. Les hommes de la lienaissance, qui vivaient familièrement avec tous les souvenirs historiques ou légendaires de l'antiquité gi'éco-latine, ne pouvaient s'empêcher de remarquer de quelle estime la musique jouissait parmi les anciens, et ils devaient être tentés de restaurer ou d'imiter un art dont on racontait tant Je merveilles. Orphée subjuguant les bêtes féroces, Arion sauvé par le dauphin, Amphion bâtissant Thèbes aux accords de sa lyre, Platon luimême affirmant qu'on ne peut changer les notes de sa gamme sans ébranler du même coup les fondements de l'Etat, mille autres traits fabuleux ou véridiques révélaient la puissance mystérieuse de l'art disparu et augmentaient le désir de le faire renaître.
Les poètes furent particulièrement séduits par cette idée de restaurer la musique ancienne. Mieux instruits des choses du passé que les purs musiciens, ils sentaient bien, en étudiant les chefs-d'œuvre du lyrisme grec, que cette poésie ne devait produire tout son effet qu'avec la mélodie pour laquelle elle était faite; ils se répétaient que poésie et musique ne formaient autrefois qu'un seul art, aujourd'hui mutilé, et que, pour marcher vraiment sur les traces des anciens, ils devaient recourir comme eux au charme des beaux sons. Le dmnt du poète et sa lijrc tendent à redevenir des réalités, et non plus de simples métaphores. Ronsard, qui est éminemment représentatif de son époque, se plaît à dire que les « instruments sont la vie et l'âme de la poésie », que poésie et musique sont deux sœurs inséparables, et que « sans la musique la poésie est presque sans grâce, comme la musique sans la mélodie des vers est inanimée et sans vie ». En composant ses vers, il les « chante » (c'est lui-même qui nous le dit) et il songe toujours aux musiciens qui doivent y adapter leurs airs. En fait, nous possédons la musique de très
nombreuses pièces de Ronsard, et nous sommes loin de connaître toutes les mélodies qui ont été faites sur ses vers. La première édition des Amours, imprimée en lo.')2 chez la veuve Maurice de la Porte, a paru accompagnée de 32 feuillets d'airs notés, composés par Cerlon, par Goudimel, par Janequin et par Muret lui-même. A cet égard, ce qui domine toute l'œuvre du poète dans ses plus chères créations, dans l'ode pinJarique par exemple, c'est lintenlion formelle Je renouer l'antique union de la musique et Je la poésie. On pourrait multiplier les exemples prouvant cette tendance à unir les deux arts en souvenir de l'antiquité. N'est-ce pas ce morne esprit humaniste qui a donné naissance au genre de l'opéra? Mais cotte ancienne poésie que l'on voulait imiter, on n'en possédait plus la partie musicale, et, à la place des chants qui ravissaient les auditeurs do Pindare, il ne restait qu'une lettre froide. Si vraiment on voulait restaurer le lyrisme antique et atteindre l'idéal de poésie complète, si l'on voulait seulement connaître celte poésie tout entière, il fallait d'abord rendre la vie à ces beautés mortes. Mais comment retrouver les modes et les rythmes de ces mélodies perdues? Rien ne parut plus simple : les modes antiques s'étaient conservés dans les tons d'église, du moins les hommes de la Renaissance en étaient-ils convaincus, et, en somme, abstraction faite des confusions de termes, la musicologie moderne leur a donné raison'. Quant au rythme, il subsistait intact dans la structure métrique des vers : pour y adapter la mélodie, il suffisait de remplacer les longues et les brèves prosodiques par les diverses valeurs des notes de la musique proportionnelle-. On
1. Pour leiulre la ressemblance plus exact'', les musiciens du xvi» siècle voulurenl imiter aussi le genre ctiromatiqiie des anciens. Cet emploi plus frc^quent des altéralions, provoqut^ par l'humanisme, contribua au développement du sentiment tonal.
2. Et d'ailleurs, les rytlinics élémentaires de la musica mcnsurabilitt ne s'étaieut-ils pas constitués sous l'intlucnce de la métrique grécolatine '?
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(il ainsi (les lui'Ioilies assujcLlii's aux types coiiraiiK des Miiiilivs ccclrsia.sti(nies t'I rytluiiéos selon la striie tui'o iiuHi-i(inc lie cliaiiue piièuie. Ces tm'ilmlies fiiienl généralement éeritcs à ([natre pai'ties voeales, païC'' que la niusitjne polyplioniiiue, fort en linnneur à nelh' époi]ni\ paraissait senle digne ilètro alliée aux clielVd'a'uvre de l'antiiiuilé.
Ce (,'enre di' iuusi(jue adaptée à des textes anciens fut surtout cultivé en Allemagne et constitue un deaspects les plus curieux de l'humanisme dans c pays. On mit en musique les poètes latins, qui étaient plus ijénéralemcnt connus que les grecs, il surtout Horace, dont les odes variées reproduisaieni les prinei|)aux rythmes do la poésie hellénique ei semhiaient appeler le chant. Il suflira df nirntionnei ici les principales de ces adaptations : les Mclopuiii sive liarmoniai' lelruccnticac de Tritonius (1j07), les Mftodiae xcli^lusticdc d'Agricola (loli), les Vndiviginti odarnm lloralii mtiodiaii de Mieliael ().')261, les Varia farininum (jeucm... de Senti (lo34), les llarmuniae pwticae de llofhoimer (lo39l. Mais toutes ces tentatives allemandes ont un earaclére nettement pédagogique. Leur principal hut, leur hut avoué, e>i d'apprendi'e à des élèves les dillërenls mètres de la poésie antique, les goncra carminum. selon l'expression que l'on rencontre à tout instant dans les titres et dans les préfaces. Il y a autant de chants à quatre paities dans l'œuvre du musicien qu'il y a de genres métriques dans le texte latin donné, autant et pas plus. La même composition, j'allais dire le même timbre, sert pour tous les poèmes du même genre. Pouiun tel usage, une musique savante et raflinée n'était pas nécessaire : elle eût été plutôt nuisible. Aussi la musique métrique allemande est-elle simple, facile et sans prétentions. Le goiU musical y est toujours subordonné aux préoccupations pédagogiques.
Il n'en est pas de même dans les œuvres françaises de musique « mesurée à l'antique » dont l'étude fera l'objet de ce chapitre. Sans doute, en France aussi, on chanta les vers des poètes latins, bien que cel usage semble y avoir laissé moins de traces. Le passage suivant de Montaigne (Essai::, II, xii) suflirail a le prouver : <i Quant à moy, je ne m'estime point assez fort pour ouyr en sens rassis des vers d'IIoraci" et de Catulle, chantez d'une voix suffisante par une belle et jeune bouche. » Dans une œuvre qui n'a pas été retrouvée, le musicien français Goudimel mit en musique « toutes les odes d'Horace qui sont d'un genre métrique dilférent », Q. Horatii Flacci poetac lyrici odae onines quntquot carminum generiijus diffcrunt (td rhijilimos mi/sicos redactae (Paris, Iojd). Mais c'est ailleurs qu'il faut chercher les véritables œuvres françaises de musique rythmée sur les mètres anciens : c'est dans les compositions des Le Jeune, des Mauduit, des Du Caurroy sur les « vers mesurés » français. La vraie musique humaniste française, celle des « vers mesurés u, présente avec les essais des humanistes allemands des différences radicales. En Allemagne, cette musique était faite pour les écoles; en France, elle est faite pour les gens du monde. En Allemagne, elle avait un caractère surtout pédagogique; en France, elle est proprement artistique. Les Allemands mettaient sur des vers latins une musique relativement simple : les Français mettront une musique savante et ornée sur des vers français construits d'après les règles de la métrique grecque et latine. Us seront les seuls à réaliser complètement l'idéal humaniste du lyrisme : non contents de rendre aux poèmes anciens leur musique perdue, ils
ci'eeront d(; toutes [)iéees, poème i.-l musiqui-, une lyri(pie nouvelle, moderne, française, conçue sur In modèle des chefs-d'o'uvre antiques. Il y nul lii un mouvenn.'iit artistii|ue considérable, entièrement original, et qui n'a pas d'analogue, que je sache, dans l'histoire musicale des autres nations. On cornpiendra des lors qu'il doive occuper une place importante dans l'élude de la musiqui' française du xvi" siècle.
I. — I.os
\ ri's iiK'slircs »,
La grande originalité di- la musique niétriiiue française est lie n'être pas adaptée uniquement à des vers latins, mais le plus souvent à des vcirs français, construits sur le patron des mètres anciens. Ces vers, auxquels on donna le nom de n vers mesurés », imposent à la musique son rythme et iniluent nn'me sur sa structure polyphonique. Il importe donc do les étudiei- tout d'abord avec (pielipKi détail pour arrivera une intelligence suflisante des œuvres françaises de musi(pie u mesurée à l'antique ».
Les prédécesseurs de Bail. — L'expression vers mesurés a di^ix sens différents au xvi« siècle. On entend d'abord par « vers mesurés » ou « mesurés à la lyre »,des strophes, stances ou couplets qui, dans la même ode ou chanson, sont «i identiques, d'un côté par le nomljre et la longueur des vers et, s'il y avait lieu, par l'ordre des vers de différentes mesures; de l'autre, par l'agencement des diverses rimes, et surtout par la succession des rimes féminines et masculines » iComte et Laumônier, Ronsard et tes musiciens du seizième sii'cte\. Cette régularité de construction et d'airangement les rend éminemment propres à être mis en musique, et c'est pourquoi les poètes de la Pléiade ont généralement « mesuré leurs vers à la lyre ». On désigne aussi sous le nom de vers « mesurés » ou « mesurés à l'antique » (Vauquelin de La Fresnaye, Art poétique, II, 847) des vers français, théoriquement non rimes, et reproduisant les combinaisons métriques des anciens grAce à l'observation de la quantité prosodique des syllabes. Les premiers sont des vers français ordinaires qui ne sont mesurés et propres à la lyre que par leur disposition régulière et par une certaine alternance de leurs rimes; les seconds sont des vers d'un genre tout spécial : ce n'est plus leur arrangement extérieur qui est « mesuré », c'est leur structure interne. Par cette structure même, comme par leur origine, ils appellent une musique métrique, plus ou moins analogue à celle des humanistes allemands. Ce sont ces vers mesurés à l'antique dont nous nous occupons ici.
L'humanisme devait porter les différents peuples de l'Europe civilisée à imiter dans leur langue nationale les mètres des vers anciens. Pouiquoi n'auraientils pas eu, eux aussi, des longues et dos brèves"? Et, s'ils en avaient, qui les empêchait de reproduire toutes les combinaisons métriques de l'antiquité'? C'est naturellement en Italie que se produisirent les premières tentatives de ce genre. La plus ancienne que l'on connaisse a pour auteur Léon Battista Alberti (1404-1472), l'universel Alberli , l'un des plus grands noms de la Renaissance italienne, l'un de ceux qui en représentent le mieux l'esprit. Ce sont quelques hexamètres et un distique élégiaque, sans grande valeur poétique, mais d'une métrique très correcte. Une tentative plus marquante est faite peu après par Leonardo Dali, qui récite sa Scena deW Amicizia devant VAcademia coronaria de Florence en 1441. Les deux premières parties de l'œuvre sont en
isno
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hexanièties, la Iroisième en vers saphiques, et la quatrième est uu sonnet rimé.
Mais il faut arriver jusqu'au premier liers du svi"^ siècle pour que ces divers essais devieuneiil un mouveiiieut littéraire imporlant. En do3'J, Clauilio Tolomei publie à Rome ses Kcrsi e Tieijole de la Xuova Poesia Toscana, qui marquent une date dans l'histoire de la poésie italienne. C'est une abondante collection de vers mesurés italiens, composés par Tolomei et par ses amis, et suivis d'un petit traité de la poésie nouvelle. Tolomei, selon la mode du temps, avait fondé avec ses partisans une Accademia délia JSiwva Poesia, où l'on ne devait réciter que des vers mesurés. Il tenta de s'assurer le concours de Luigi Alamanni, l'apûtre du verso sciolto (vers blanc), qui avait déjà publié, en lo32, le premier volume de ses Opère Toscane, dédié à François 1°'-, mais qui ne s'était pas encore essayé dans la véritable poésie métrique. Alamanni, s'ilne composa ni hexamètres ni slrophes saphiques ou alcaïques, écrivit sa comédie de la Flora (153b) en ïambiques sénaires et octoiiaires. Comme il habila longtemps la France, il se pourrait qu'il ait eu une influence sur le développement de la poésie mesurée dans notre pays. 11 est sur toutefois que ce n'est pas lui qui l'y a importée.
On connaît, en effet, un e.xemple authentique de vers mesurés français, qui date de la fin du Sv« siècle. Un nommé Michel de Boteauville composa en 1497 un traité en prose surl'Ari de metrificr franrois, et en 1300 un poème en distiques mesurés sur la Guerre de Cent ans et sur la paix, sujet qu'il avait déjà traité eu hexamètres latins en 1477. Cet ouvrage, dit-il lui-même, est << le premier qui oncquez fut fait en françois metrifié ». L'auteur essaye, en posant de nombreuses règles tout arbitraires, de déterminer la quantité prosodique des syllabes françaises; quant à la constitution des différents pieds métriques, on en jugera par le passage suivant : « ... Ils sont six pieds de versifier, c'est dapUlus, spondnts, trocheus, iambus, tribracits et anapcslus. Daptilus a trois sillebes : la première est longue et les deux autres brefves, comme justice. Spondeus a deulz sillelies longues, comme doulceur. Trocheus a deulz sillebes : la première est longue et l'autre brefve, comme charger. Iambus a deulz sillebes : la première brefve et l'aultre longue, comme chapons. Tribracus a trois sillebes brefves, comme reparer. Anapestus a trois sillebes : les deulz premières sont brefves et la dernière longue, comme charilé. »
"Vers 1330, une nouvelle tentative, s'il faut en croire d'Aubigné, fut faite par un nommé Mous.set, qui fut précepteur du comte de Courtalin et qui traduisit Homère en hexamètres français. Joachim du lîellay, bien qu'il paraisse ignorer les tentatives précédentes, songe réellement, dans sa Defftnce et Illiislralion de la langue françoise (15491, à la possibilité de faire des vers métriques en français. Selon lui, l'usage de ces vers a été établi en latin par une pure convention, et, par une convention analogue, il pouri'ait être aisément introduit en français. Jodelle met en tête des Amours d'Olivier de Magny (1333) un distique dont Pasquier fait le plus grand cas et qu'il considère comme le premier essai dans ce nouveau genre de versification. lin loo3, Nicolas Denisol, comte d'Alsinois par anagramme, poète, peintre, géographe, et condisciple des poètes de la Pléiade, publiait des Cl hendecasyllabes phaleuces >> en tète de la 2° édition du MoHophik de Pasquier. Celui-ci composa l'année suivante, sur les instances de Ranius, une
élégie en vers hexamètres et pentamètres, qu'il transcrit tout au long dans ses liecherches de la Franci'.
Au mois d'avril 1362, Jacques de La Taille mourait à vingt ans, emporté par la peste, laissant un traité sur la Manière de faire des cerf, en franrois, ranime en f/rec el en latin, qui ne fut publié que onze ans après. Il avait aussi composé des poèmes mesurés, qu'il n'a pas livrés au public. Comme Michel de Ifoteauville, La Taille, pour essayer de déterminer la quantité prosodique des syllabes françaises, ne s'appuie sur aucun principe solide. Si l'on excepte les finales, dont la prosodie dépend « de l'authorité et discrétion des lîscrivains », la quantité est tantôt exactement calquée sur le latin, tantôt secrètement inlluencée par l'accent français. On doit recourir « aux grammairiens latins, en tant que nostre langue est conforme à la leur, pour apprendre la quantité de la plus grande partie de nos sillabes... Ainsi Façon el Vâleureus auront la première courte pour être issus de Facio et de Valor ». Mais d'autre part, " si un mot de deux siUabes a la dernière féminine, il faudra que la première soit longue, comme dire, chose, vice... nous ne sçaurions comment prononcer un dactile en un mot féminin, tel qu'est utile, fertile, et sommes contrains d'allonger la pcnuUiàne... » Ici l'allongement provient de l'accent tonique français.
La Taille nous donne divers types de vers scanilés d'après ces règles; voici par exemple un vers héroïque :
Dëssûr tous âni-maûs Dieu fùrmâ l'iiûmmè miil-henreûx.
Un élégiaque :
11 nous faut âljù-lîi' tûûté sû-]iL'rstUi-ôn.
Un hendécasyllabe saphique :
O le seul aii-thcûr de ce monde pârfaïl. Un ïambique sénaire :
Je veux Uesôr-maïs publier lé nom dé Dieu.
Pour faire entrer les mots français dans ces cadres d'ailleurs assez souples, on peut encore user de licences, de « figures >■, dont les plus courantes sont les « métaplasmes », additions, suppressions, redoublements, allongements facultalils, destinés à faciliter la tâche du poète.
On voit donc que Baïf est loin d'avoir inventé les vers mesurés; mais s'il a attaché son nom à ce genre de poésie, c'est qu'il l'a employé systématiquement dans des œuvres de longue haleine; c'est aussi parce que, le plus souvent, il y a joint la musique.
Baif et s'es successeurs. — Il n'est pas probable que Baïf, avant de composer ses piemiers vers mesurés, ait connu le traité de La Taille, qui ne parut qu'en 1373; mais il put avoir d'autres modèles. Il se trouvait à Trente vers la lin du concile, en 1362 ou 1303; de là, il descendit en Italie, où il visita .Mantoue, Vicence, Vérone et probablement Venise, sa ville natale. Pendant son voyage, il eut sans doute connaissance du développement de la poésie mesurée en Italie, et en 1367 il commençait, au mois de juillet, une traduction en vers mesurés du Psautier, « en intention de servir aux bons catholiques contre les Psalmes des haeretiques ». Mécontent de son Psautier, il l'abandonna en 1569, après avoir composé 68 psaumes, et en entreprit une autre traduction, également en vers mesurés, qu'il termina en 1573. C'est vraisemblablement vers la même époque qu'il composa ses Cliansonnettcs mesuri}es. dont les jolis rvthmes semblent désirer la musique.
iiisTotnr: di-: i..\ misidii-:
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Ils'altrilinunatiirellcmi'nl la {;loiie d'avoir innové. l'I im'nu' il se considérait volonticis comnio lu vrai roii.lalc'ur de la poi'sie l'rançaisc, car il cro.vail, avec heaiicoiip do lions esprils dii'xvr sitVle, (pie les (Ircrs l'I les I.aliiis avaient tout d'alionl employé les ver> rinii's, jusiiiraii jour où des poètes de fjéiiie inventèrent la poésie niesnrée. S'il se donna à ce nouveau ;;enre de poésie, ce n'est pas, coninie le préleiul Pasquier, par dépit do n'avoir pas réussi dans les vers riniés, e'est bien pluliH parce ((u'il ambitionnait l;i (gloire de restaurer les beautés musicales du l.viisme antique. Nous en avons pour ténioif^nat;e un passade, assez peu connu', de ses poèmes latins, et les vers souvent cités de l'épitre A son livre :
riy que cherchant d'onipr l:i France Je prin de Cnurville acointance, Maislre île l'ait de bien ch;inli'r :
Oui me fil, pour l'arl de .Muslcjuc HefonniT à la mode antique.
Les vers mesurez inventer.
C'est en elFet avec le musicien Courville, dont oi: parlera plus loin, que lîaïf fonda VAradémie de poési et musique, ouverte en 1371. A celte date, et pendant quelques années, l'étude des vers mesurés appaitieni moins à l'Iiisloire liltéraire qu'à l'histoire musicale. Cependant il sérail faux d'assurer que tons les vers mesurés de HaiT aient été composés pour la musique : dès le début de l'aimée l.)74, Raïf adresse à Charles IX ses Kirrnei de poézie fransocze an vers mezurcs. Si l'on en excepte l'Ode à la Reine .Mère, cel ouvrajje, tant par la forme que par le fond, ne se prête guère à la musique, et, eu fait, on n'en connail pas d'adaptation musicale. 11 n'est pas impossible pourlant que même la simple déclamation de ces vers ait été soutenue par un léger accompagneraenl de luth ou de Ivre.
Baïf ne changea pas grand'chose à la technique des vers mesurés telle qu'elle peut se dégager des quelques essais antérieurs à lui et du traité de Jacques de La Taille. Mais il réduisit en système ce> tentatives isolées et donna an nouveau genre de poésie de véritables œuvres. Malheureusement il ne nous a pas laissé d'ouvrage didactique où soient exposés les principes de la versification mesurée; nous en somi7ies réduits à les reconstituer en nous aidani des vers mesurés eux-mêmes, de l'introduction de^ Etri.'ncs, des schèmes métriques du premier psautier mesuré el des renseignements que Mersennr nous fournit avec complaisance et confusion dans son Harmonie unicerselle et dans ses Quaestiones celeberrimae in Genesim.
En ce qui concerne la quantité des syllabes, on sait que Baïf admettait la règle d'allongement pai position, car on possède, écrite de sa main, une phrase où il déclare que « 2 consonnes qui sont après les voyelles rendent la syllabe précédente longue ». Mais pour qu'une pareille règle répondit ii quelque réalité phonétique, il fallait que le langage écrit fût la transcription exacte du langage parlé. On comprend alors que Baïf ait adopté pour son compte un système d'orthographe simplilïée assez analogue à celui de Ramus. Cette orthographe, qui lui donnail
1. Carmina, fol. 17. Après avoir parlé des vers grecs et latliis, « Se culo qiios aureo
il ajoute :
Pocli solebant Musicigue pangere Vîriqae ctari DObilesque feminae •>,
Qaorum rplictis primus iD Testieiis liisistere ausus, verba claiisî G;utî«.'a. Krevesque longasque aure (•alh-ns -îyllabas, Simplpx iluplexque tempu-; aptaiij; oirline Cei'lo, quod tis^el artc Junctitm iiiinicn.
des siKiies dilVérenls pour les voyelles ,'i quantité nettement variable ipar exemple, deux signes pour o selon ipi'il est bref ou longi, lui permit d'indiquer assez exactement la nature prosodique d'un certain nombre de syllabes. .Mais cette [irosodie resta en granile partie conventionnelle el iléterniiiiée tantôt par l'analogie avec le latin, lanltM par une concession incotiscienle aux exigences de l'accent tonique fiançais; sur ce point, liaïf no procéda pas autrement ipie ses plus obscurs devanciers.
Il fut plus original dans le choix des nièires où devaient entrer les longues et le» brèves ainsi constituées. Tandis qu'avant lui les auteurs de vers mesurés français s'élaient bornés h composer des liexanièlres, des distifpies élégiaqiies ou tout au plus des vers saphiqnes, Baïf. surtout dans ses Psaumes et dans ses Chansonneltes, employa les formes de vers les plus varii-es, (pi'il diversilia encore par l'usage frétpient des types catalecliques. l'A il réiiidtces vers ou biles eu groupes ilik'''lrs. trikiiles, etc., formant ainsi de nombreuses combinaisons stropliiques dont quelques-unes paraissent être de sa création. Enlin, il s'essaya aussi, en joignant divers types de strophes, à la grande ode lyrique « par strofe, antistrofe, épùde », expression dernière et parfaite du lyrisme selon l'esprit de l'antiquité.
Ces nouveautés, envisagées comme des œuvres purement littéraires et indépendamment de la musi(]ue qui était leur principale raison d'être, furent en général assez mal accueillies du public. Klb^s obtinrent sans doute les snll'rages de (|ueliiues lettrés enthousiastes. Scévole de Sainte-Marihe d'-clare que c'est une entreprise « tout à fait excellente et qui mériterait un succès universel, si on la jugeait en elle-même el non d'après des préjugés enracinés ». (Cité dans Ménagi', Anti-Itnillet, art. cxi.l Mais ce passage lui-même nous donne à penser qiie l'opinion courante était tout autre. En réalité, malgré quelques réserves, il faut en croire là-dessus le témoignage formel de Pasquier, suivant lequel Haif fut « en ce sujet si mauvais parrain que non seulement il ne fut suivi d'aucun, mais au contraire découragea un chacun de s'y employer ». {Œuvres, I, 7.33.1 II faut en croire surtout le témoignage de Baïf lui-même, qui, dés lo77, dans ses vers latins, se plaint amèrement de l'échec de sa tentative, de l'ingratitude des Français, el qui, découragé, ne trouve plus de consolation que dans le commerce des Muses latines.
Si les vers mesurés n'obtinrent jamais l'estime du public, ils furenl considérés, dans certains milieux littéraires, comme un passe-temps de bon ton, comme un tour d'adresse dont il fallait, au moins une fois, s'être montré capable. Remy Belleaii disait << qu'il en fallait faire, pour dire j'en ay fait ». D'ailleurs on ne tarda pas à ajouter la rime aux vers mesurés, ce qui, en les rapprochant des vers ordinaires, leur donna une vie nouvelle. Ronsard ne dédaigne pas d'écrire deux odes saphiques rimées. On trouve aussi des vers saphiqnes en rimes dans les Œuvres poétiques de Marc-Claude de Buttet (1588).
Enlin, un important mouvement de poésie mesurée se produit dans les dernières années du xvi"= siècle, autour de Mcolas Rapin. Passerai, Pasquier, Gilles Durand, Odet de La .Noue, Scévole de Sainte-Marthe, Raoul Callier, composent des vers mesurés, rimes ou non rimes. D'.Aubigné, provoqué par Rapin dans une discussion sur ce genre de poésie, écrit le lendemain, en vers saphiques, une paraphrase du psaume 88, qui fut mise en musique par Claude le Jeune et par
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Du Caurroy. Il (il d'autres vers mesurés par la suite, si bien qu'il put en publier dix-neuf pièces dans ses Ptlites (Èinres. mesUes. Mais le véritable chef d'école fut alors .Nicolas Rapin, qui composa ileux livres de vers mesurés, pour la plupart rimes, publiés par Cailler en 1610, deux ans après la mort de l'auteur.
Après la disparition de Rapiii et de son école, après les livres de Mersenne,qui consacra de longues pages aux ell'orts de Baïf et de ses successeurs, on peut dire que la poésie mesurée retombe au rang des curiosités littéraires. Il est inutile, et d'ailleurs hors de notre sujet, d'en suivre plus loin le développement. Pourtant mentionnons en passant deux tentatives curieuses faites par deux hommes dont on s'étonnera de trouver le nom ici, par Turgot et par Louis Bonaparte. Tous deux composèrent des vers mesurés, le premier un « poème en vers métriques hexamètres », intitulé Didon et traduit du 4" livre de VÉiiéide, le second diverses pièces comprises dans un Essai sur la versification où il joignait la pratique à la théorie.
Esthétique du vers mesuré. — Sans vouloir étudier à fond le mécanisme rythmique de la versification mesurée, il est nécessaire d'entrer dans quelques détails indispensables à l'exacte compréhension de la musique humaniste. Les auteurs de vers mesurés français ont voulu imiter dans notre langue les procédés de la versification latine. Or l'harmonie du vers latin dépend de deux facteurs, la quantité et r/c(z(S. Quel peut être leur rôle dans les vers mesurés français?
La quantité, qui, dans la versification latine, était assez nette pour déterminer à elle seule un rythme défini, est au contraire extrêmement incertaine en français. Dans notre langue, comme dans les autres langues romanes, elle est liée à l'accent tonique, qui porte sur la fin des mots à terminaison masculine et sur la pénultième des mots à terminaison féminine. Quant aux syllabes proioniques, qui sont en majorité, il est bien difficile d'en déterminer la prosodie : car, si on les compte pour longues ou pour brèves par analogie avec les mots latins de même structure, on leur donne le plus souvent une quantité qu'elles n'ont pas, et l'on fausse d'une façon ridicule la prononciation naturelle. Si l'on essaye de percevoir leur véritable durée, on ne perçoit rien de précis, et l'on est amené à les considérer comme douteuses, c'est-àdire tout à fait impropres à former par elles-mêmes un rythme quelconque. Tandis qu'il y avait, entre les longues et les brèves de la poésie latine, des rapports de durée nettement perceptibles, la différence entre nos longues et nos brèves n'est ni bien définie pour un même mot, ni constante pour des mots différents. En somme, avec une prosodie aussi flottante, il parait chimérique de vouloir former des vers métriques en notre langue, à moins que l'ic/î/s, emprunté aussi à la métrique latine, ne puisse suppléer à l'indétermination de notre quantité.
Le rythme du vers latin était suffisamment défini par l'opposition des longues et des brèves, " disposées de telle sorte qu'une syllabe longue se trouvât toujours à certaines places >>. Mais en outre cette longue (ou sa monnaie) portait Victus oii percussio, c'est-à-dire qu'on batlait sur elle le temps fort de la mesure. 11 est probable que Victus donnait à la syllabe sur laquelle il portait une intensité momentanée et toute relative au vers. Le retour périodique de la longue était ainsi mieux marqué, et le rythme du vers y gagnait en netteté et en force. L'ictus pou-
vait, selon les cas, tomber sur difTérentes syllabes d'un même mot, qui prenait ainsi, de par sa place dans le vers, une physionomie parliculièiv. Tel, par exemple, le mot fortunatus dans ces deux vers de Virgile :
O forlunalos nimium sua si bona norinl...
I II
Fortunatus et ille Deos qui novil agrestes...
Nos vers mesurés, où l'opposithin des longues et des brèves est si peu sensible, auraient bien besoin de cet ictus pour préciser leur rythme. Mais la nature de la langue française en rend l'application impossible. En elfet, le mot latin, du moins pendant toute la période classique, ne possède qu'un accent purement musical, et chacune de ses syllabes longues, n'ayant pas d'intensité par elle-même, est également apte à recevoir le temps marqué. Au contraire, le mot français se présente avec un accent d'intensité qui lui est propre, et il serait complètement dénaturé s'il recevait Victus, à moins que Viclus ne coïncidât par hasard avec cet accent d'intensité. Imaginez, dans le premier des deux vers ci-dessus, que le mot forlunalos ait un accent d'intensité sur na ; celuici disparaîtrait entre les deux ictus des syllabes tu et tos, et l'aspect ordinaire du mot serait méconnaissable. C'est précisément ce qui arrive si l'on prend l'hexamètre suivant de Baïf, et qu'on le scande en appuyant sur les places où tojnbe Victus :
Les jours par Jupiter observant bien comme l'on doit...
Sans doute, de la sorte, le rythme est plus sensible, mais la prononciation ordinaire est dénaturée, au point que la phrase ainsi lue devient difficilement compréhensible. En effet, comme il n'y a presque aucune différence entre Victus et notre accent tonique, les mots les, par, observant, l'on doit, paraissent être accentués de travers. Une langue comme la nôtre, possédant une intensité à place fixe, ne pourrait s'accommoder d'une versification fondée sur Victus que si celui-ci coïncidait toujours avec l'accent tonique. Voici, par exemple, un pentamètre de Denisot dans lequel l'ictus n'altère pas la prononciation ; I III II
Vers que la France reçoit, vers que !a France lira.
Mais c'est là en somme une rencontre assez rare, et les vers du premier type sont de beaucoup les plus fréquents. Ainsi, d'une manière générale, les vers mesurés français, insuffisamment rythmés par une quantité incertaine, auraient besoin de Victus pour devenir des vers, mais ils doivent s'en passer s'ils veulent resteidu français. Sans rime, sans ('(us, sans rythme quantitatif véritable, que sont-ils donc? De la prose, tout simplement; ou tout au plus un genre de prose dans lequel une déclamation all'ectée et emphatique peut seute préciser, en l'exagérant, la prosodie tloltante des mots.
Il y avait pourtant, dans la tentative des vers mesurés, une idée qui aurait pu être féconde, l'idée d'une métrique du vers français. Les Latins avaient pris pour principe de leur versification un élément donné par leur prononciation naturelle, la quantité. Si l'on voulait les imiter avec succès, il fallait constituer une versification avec le facteur rythmique fourni par notre langue courante, avec l'accent tonique. .Mersenne lui-même le dit excellemment : «... Il faut mesurer nos quantitez par la vraye prononciation, et par l'accent François, sans nous arrester à la lontaine d'Hypocrene, ou au Tibre, dont la Seine et la Loire ne prennent pas leurs eaux ». Puisque
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la quantité française est douteuse, puisqiii- ['ictus tomlianl 011 di'liiMS de l'accoiit loi\i(Hif' proiluit l'cllVl de col aoooiit iiimI pl.ioé, en s'iiif,'riM:uit ;i niellre l'aooent de la proiionciatiou usuelle sur les syllahos (|iii ddivoiit rocevnii- Virtiis, on olilicndia pur coite couu'i- (lince un lytlinie i\ la fois saisissaido ol naturel. Un l'a constate^ dans le vers de Donisot citi; plus haut. Au lieu d'une succession chaotique de lonjjues et de lirèvos incertaines, on a une alteiiianc-c fort nette de syllabes toniiiues et de syllabes atones. C'est le principe nii^nie de la versilicalion accenluelle des Allemands et des Anglais : on peut y retrouver des dactyles et des spondées, à condition de remplacer l'opposition lonyno-lirève par l'oppnsitinn toniqueatone. Kn fait, on a pu faire en français des tentatives estimables do versification accenluelle. Voici, par exemple, un bel hexamètre do M. Liuiis Uuiiiur [Lussitti'lcs, p. 42) :
Ooiile il l'i'gal de la joie une amère et m41e souffrance.
11 n'y a donc rien d'absurde à parler de dactyles, d'anapestes ou d'ïambes français, pourvu qu'on s'entende bien sur lo sens de ces termes. D'ailleurs il n'est pas nécessaire, il serait même danj^'ereux de s'en tenir sur ce point aux métros anciens; nos vers fiançais sont capables do combinaisons bien plus souples, et particulières au gonio de la langue, mais qui peuvent être avec profit analysées en pieds rythmiques.
Ces données sur la formation et sur le mécanisme de la versilication mesurée vont nous rendre bien plus facile l'étude des œuvres musicales auxquelles elle a donné naissance.
11. — La iiinsiquc n iiiesnrée à l'antique » : 1° lOliide liistoriqnca
Cette expression est calquée sur celle de Vauquelin de La Fresnaye, qui, comme on l'a vu plus haut, désigne par le. nom de « vers mesurez à l'antique » les nouveaux essais de versilication. C'est celle donl s'est servi M. Henry Expert, qui a remis au jour, dans ses belles éditions, les plus caractéristiques de ces œuvres musicales. On peut niainlenir w à l'antique » pour éviter toute confusion, car on appelle quelquefois « musique mesurée » (rnudra niensurata, cantus inensurabiUs, Mensiu-aimusik] la musique proportionnelle en général. Toutefois, cela posé, il nous arrivera dans cette élude de dire « musique mesurée » tout court. C'est d'ailleurs le terme que l'on trouve couramment dans les préfaces ou dans les odes liminaires des partitions originales.
Les vers mesurés, tels que les a connus le xvi'' siècle, ne demeurent vraiment intéressants pour nous que lorsqu'ils sonl unis à la musique. C'était d'ailleurs leur destination naturelle, puisqu'il s'agissait de restaurer le lyrisme de l'antiquité. En fait, si les vers mesurés sans musique avaieni été froidement accueillis, les vers mesurés en musique furent généralement admirés. Transfigurées par la mélodie, ces maladroites inventions de pédants doviennenl de véritables œuvres d'art, tour à tour nobles ou charmantes. D'Aubigné, qui n'a qu'une médiocre confiance dans la poésie mesurée, déclare expressément : « 11 est certain que ces vers se marient mieux que les autres avec le chant : et c'est pourquoy j'ay escrit au commencement de la musique mesurée du Jeune un épigramme qui fmist :
L'un se joincl par violence, L'autre s'unist par amour,.. »
l'I il dit ailleurs que i< tels vers de peu de pri'ice à les lire et prononoor, en ont beaucoup a être chantés ». lîion plus, l'e.v pression « vers mesurés » est parfois iiiiployée pour désigner les œuvres musicales composées sur ces vers.
Les œuvres mesurées de Itaïf étaient, pour la plupart, desliiiées au chant, et, sauf les Étri'ncs, elles n'ont paru qu'en partitions musicales. Les .juger comme de simples prodiiclions littéraires serait un contresens ol une injustice. Ce serait oublier aussi l'idéal des Inimanistes, rpic Itaif exprime à merveille dans ces vers peu connus, imprimés en lûte de la Musique de Ciuillaume Cosleley (lii70) :
.Jadis Musiciens l't l'oi'tcs et Sape»
Furent mesmes auteurs : mais la suile des âge*,
l^ar le teins qui tout change, a sd'paré le» Iroy».
Puissions-nous, d'entreprise heureusement hardie. Du bon siècle amener la coustume abolie, Kt les troys réunir sous la faveur des Uoys.
D'ailleurs, l'année même qu'il publiait ces vers, Baif fondait avec le musicien Thibaut de Courvillc VAcach'mie de Poésie et Musiiiur, composée de Musiciens et d' Audit'iirs , et spécialement destinée au développement du lyrisme mesuré, (^ette institution avait un caractère nettcnieiit musical, comme le montre bien le principal article des statuts : « Les musiciens seront tenus tous les jours de dimanche chanter et réciter leurs lettres et musique mesurées selon l'ordre convenu par entr'eux, deux heures d'horloge durant en faveur des auditeurs escrils au livre de l'Académie... » Celle société est une sorte de conservatoire qui donne régulièrement des concerts, et il faut y voir l'origine de notre i< Académie de musique », bien plutôt que celle de l'Académie française.
Les lettres patentes sont de novembre i'6'0. Mais la nouvelle institution se heurta à l'opposition du l'arlenieiit et provoqua d'assez longs débals jusqu'au moment où, en février 1571, le roi mit lin à la discussion en ordonnant l'ouverture immédiate de l'Académie. Les séances et les concerts avaient lieu dans la maison même de Haif, située « sur les fossés Saint- Victor-au-Fauxbourg » (sur l'emplacement actuel lie la rue du Cardinal-Lemoine)', où Charles IX et Henri III dans les premiers temps de son règne ne dédaignaient pas de se rendre. C'est sans doute à ces visites que Dorât fait allusion dans un curieux sonnet qui se trouve à la fin de son hymne .4i/ Divaia CarciliaiH H'jl'o), et qui est bien significatif de l'obsession humaniste :
Le lheb:iin Amphion et le presire de Thrace Ont atliic les rocs par son mélodieux, Ayant faict une lyre à l'exemple des cieux. Qui pur sept tons divers ses cadences compassé :
Aujourd'hui nous voyons un faict qui les surpasse, Non un roc, mais uu Roy, l'image des grands dieux, Tiré de son Palais par l'etïort gracieux D'un chant qui la douceur des antiques efface.
Avion d'un dauphin peut faire son navire, Ramant de son archet : mais, que plus on admire. Un roy, non un dauphin, ou voit Seine passant.
Thebes, Thrace, Lesbos vantent leur vieille Lyre,
Paris se vantera, que chantant il ne tire
Ny rochers, ny dauphins, mais un Roy très-puissant.
Sous Henri III l'Académie change bientôt de caractère : l'éloquence et la philosophie s'y introduisent et y supplantenl bientùt la poésie et la musique. Cellesci furent reléguées à la fin des séances, qui se lermi-
1. C'est dan., celte maison, rebâtie en 16.30 par les dames -\ugu?liiics anglaises et détruite au milieu du xix* siècle, que fut élevée George Sand.
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naient souvent par des cliants à quatre parties ou par des ballets chantés, organisés par Baïf et par le musicien Maiiduit. La direction de la compacnie passe alors de Baïf à Pibrac, F" Académie de poésie et musique » devient 1'" Académie du Palais », car les réunions se tiennent dans le cabinet du roi, au Louvre, et l'on y voit Ronsard, philosophe malgré lui, prononcer par obéissance un discours sur cette question posée par le roi : « Quelles vertus sont les plus excellentes, les morales ou les intellecluelles? » D'ailleurs la situation politique du royaume était peu favorabliau développement d'une telle institution et donnail à la cour des préoccupations plus pressantes : aussi, en ib84, l'Académie avait-elle cessé d'exister.
La fondation de VAcadi-mie de porsie et muùque est un bel exemple de l'esprit humaniste. L'idée grecqmdu rôle social de la musique est présente à l'esprit de Charles L\ et se trouve abondamment exprimée en lète des lettres patentes, où il est dit que « l'opinion de plusieurs grands Personnages, tant Législateurs que Philosophes anciens, ne soit à mépriser, à sçavoir qu'il importe grandement pour les mœurs des Citoyens d'une Ville que la Musique courante et usitée au pays soit retenue sous certaines loix, d'autan! que la pluspart des esprits des hommes se conforment, et comportent, selon qu'elle est : de façon quioù la Musique est désordoimée, là volontiers lev mœurs sont dépravez, et où elle est bien ordonnée, lii sont les hommes bien moriginez ». C'est cette même idée qui dicte au Parlement son opposition, ou qui, tout au moins, lui sert de prétexte, car il craint que cette institution musicale ne <i tende à corrompre, amolir, efTrener et pervertir la jeu nesse ». De plus, le but même de l'Académie, d'après la pi'emière phrase des statuts, est « de remettre en usage la Musique selon sa perfection » et de renouveler « l'ancienne façon de composer Vers mesurez pour y accommodei le chant pareillement mesuré selon l'Art métrique ». Si Charles IX donne sa protection aux « entrepreneurs» de l'Académie, c'est parce qu'ils ont travaille i< à remettre sus, tant la façon de la Poésie, que la mesure et règlement de la Musique anciennemeni usitée par les Grecs et Romains », et parce que l'Académie est le « meilleur moyen de mettre en lumièri' l'usage des Essays heureusement réussis ». Enfin il \ avait comme une atmosphère d'humanisme dans le lieu de réunion de la Compagnie, dans cette demeure de lettré où « sous chaque fenêtre de la chambre on lisoit de belles inscriptions grecques en gros caractères tirées du poète Anacréon, de Pindare, d'Homère et de plusieurs autres, qui attiroient agréablement les yeux des doctes passants ».
Les travaux de l'Académie consistaient naturellement dans l'exécution de chants mesurés à l'antique. Dès sa fondation, l'.Vcadémie avait un répertoire, car depuis trois ans Baïf et Courville travaillaient ensemble et avaient « desja parachevé quelques essays de Vers mesurez mis en Musique, mesurée selon les lois à peu prés des Maîtres de la Musique du bon et ancien âge ». {Lettres patentes.)
Ce répertoire s'accrut rapidement grâce aux efforts réunis de Baïf et de ses musiciens : ce sont les « petites chansonnettes » qui, nous dit-il lui-même (m, 2),
Ecrites en vers mesurez, Courant par les bouches des Dames, Ebranlent les rebelles âmes Des barbares plus assurés.
Ce sont les Psaumes, dont Baïf avait achevé la rédaction complète en 1573 et dont Vauqueliii de La
Fresnaye nous rapporte le succès lorsque, dans son Art Poétique (u, oli), il rappelle à Henri III
Les chants et les acconis qui vous ont contenté, Sire, en oyant si hii'ii un David rechanlé De Baïf et Courville...
A ces psaumes en vers français mesurés il faut en ajouter d'autres en vers latins classiques, mis en musique par Le Jeune, par Mauduit et par Du Caurroy. Toutes ces œuvres, monopole de l'Académie, étaient jalousement conservées manuscrites par les « académiciens », ce qui explique que certaines aient été perdues et que les autres aient été généralement imprimées après la disparition de l'Académie. Un article des statuts ne laisse aucun doute à ce sujet : « Jureront les Musiciens ne bailler copie aucune des chansons de l'Académie à qui que ce soit sans le consentement de toute leur compagnie. Et quand aucun d'eux se retirera, ne pourra emporter ouvertement ou secrelenient aucun des livres de l'Académie, ne copie d'iceux, tant de la Musique que des lettres. »
Voici un passage important où Baïf lui-même (ii, 229-230) nous renseigne sur les occupations de son académie : on y remarquera qu'il avait poussé le souci de restaurer le lyrisme grec jusqu'i joindre la danse à la poésie et à la musique :
Il vous pleut de m'ouir : Sire, je vous ren comte
Que c'est que nous faisions. Je di premier comment En vostre académie on euvre incessamment Pour, des Grecs et Latins imitant l'excellence, Des vers et chants réglez décorer vostre France.
Apres je vous disoy comment je renouvelle
Non seulement des vieux la gentillesse belle
Aux chansons et aux vers : mais que je remettoys
En usage leur dance ; et comme j'en estoys
Encores en propos vous contant l'entreprise
D'un ballet que dressions, dont la démarche est mise
.Selon que va marchant pas à pas la chanson
Et le parler suivi d'une propre façon...
Pour compléter cette imitation de l'-art antique, il ne restait plus qu'à en faire revivre la plus haute et la plus complète manifestation, le drame musical des Grecs. L'Académie des derniers Valois y a certainement songé, et elle a failli faire à Paris ce que devait bientôt faire à Florence l'Académie du comte Bardi, créer l'opéra moderne. Bail' sentait bien que c'était là le terme de l'idéal humaniste en musique, et il avoue expressément qu'il est " houleux » de ne l'avoir pas atteint (m, 2) :
Combien que honteux je confesse Que bien loin davanl moy je lesse L'honeur des siècles anciens.
Qui ont vu les fables chantées Sus leur scène représentées Aux teatres .\theniens.
D'ailleurs il est fort probable que, dans ses traductions de pièces antiques, auxquelles il continua de travailler après la fondation de l'Académie, les chœurs étaient destinés à être chantés. Et lorsque, eu 1567, Baïf avait fait jouer sa comédie du Brave, librement imitée de Plante, et qui ne contenait pas de chœurs, il avait intercalé entre les dilTéreiits actes cinq « chants » dont Ronsard, Baïf lui-même, Desportes, Filleul et Belleau avaient composé les paroles. Cet usage datait des premières tentatives dramatiques de Jodelle, qui l'avait introduit à l'imitation des pièces antiques, comme il nous l'apprend dans le prologue de VEugêiic :
Mesme le son qui les actes sépare.
Comme je croy, vous eust semblé barbare,
III s ri II m; de i.a ML\si(^)ai;
XVI' SIECLE
Si l'on oust eu lii cuiiosllé
1)0 reinuullcr du luul riiiitli|uil(',
ToMi porte il croire (iiie Haîf a connu et peiiUiHn' imité, dans cette Académie, « oi"l tous les Musiciens étranfiiM's étoicnt bien reçus pour y concerter », les essais (|ui étaient tentés îi Venise, dans su ville natale, et qu'il avait pu apprécier lui-niénie lors de son voyante en Italie. Mais c'étaii-nt là dos intermèdes, et non un drame; c'était de la poésie rimée, et non plus des vers mesurés. Le diame eu vers mesurés et chantés ne l'ut jamais composé. S'il faut en croire Sauvai, il faillit l'être dans les derniers jours de l'Académie : « On ajoute, écrit-il dans sou llixtuiiv et Ucchercha des anti'iHilés de la rille df l'aiis, que, sans les troubles qui survinrent, Mauduit et liait' auraient l'ait représenter une pièce de tlié;\tre en vers mesurés, à la façon des Grecs. »
Nous savons assez peu de clioses précises sur les compositeurs qui mirent les vers mesurés en musique. Il n'est pas douteux que Baïf n'ait eu un sens musical assez développé, et même un certain talent de luthiste, ce qui d'ailleurs n'était pas rare parmi les poètes de cette époque. Mais il n'est pas si'ir qu'il ait composé des œuvres musicales. Félis, après de Laborde, lui attribue : 1° une Instrnclion pour toute musique des huit tonx, en tablature de luth; 2" une Instruction pour apprendre la tablature de guiterne: 3° Douze Chansons spiritjielles, parulex et mnsiijue: 4" deux livres de l'Iiansnns à quatre parties. De ces quatre onivres, les trois piemières sont de .\. Le Roy. Et la quatrième, jusqu'à présent introuvable, a dû être sans doute l'objet d'une confusion analogue. Toutefois une pièce des Airs de diffi'rents Autheurs mis en tablature de luth par Gabriel Bataille ('.i' livre, p. 6.ï- 66) est intitulée Vei's mezur^s de Baif. Quoi qu'il en soit, c'est surtout dans ses vers que l'on peut trouver quelques renseignements sur les musiciens qui collaborèrent avec lui, et notamment dans une curieuse pièce en strophes saphiques, que Mersenne nous a conservée. Pv'ous la transcrivons en remplaçant l'orthographe phonétique de Raïf, parfois malaisément compréhensible, par l'orthographe usuelle :
Compagnons, félons ce jour où je naquis Dans le sein des flots Adriens : et cliantons Quelque chant plaisant qui après mille ans soit
Encore chanté.
Jour natal marqué de Baïf, qui laissa Les chemins frayés, et premier déc<:iuvrit Un nouveau sentier, à la France montra
L'antique chanson.
Quand, d'en haut pousse, de Thifmiit s'accosta, Chantre et composeur qui premier devant tous, En la danse après et Du l'aur et Claiiilin,
Osèrent entrer.
Faur, qui son doux luth maniait savamment, Glaudin, au bel art de la musique instruit, Ont d'accords choisis honoré de ses vers
Les mesurés chants.
Las! Ttiibaut n'est plus : et Du Faur davant lui Nous quitta, laissant nos ouvi'ajxes naissants. Puissent les enfants de Thibaut et Glaudin
L'ouvrafje accomplir.
Mais voici MaiulitU à la Muse bien duit. Doux de mœurs et doux à mener le couchant, Des accords suivis brève et longue marquant
D'un bal agencé.
Tant que dans mon cœur me battra mon esprit L'œuvre poursuivrai : vous, amis d'.ApoUon, L'entreprise aidez : en honneur et plaisir
L'œuvre se parfait.
Joachim Thibaut, dit Cornille ou de Courville, fut le collaborateur de la première heure. C'est lui qui, trois ans avant la fondation de l'Académie, entreprit avec Baïf l'œuvre commune, et c'est même peut-être |
lui qui donna au poète 1 iilée de composer ses vers mesiMi's. Il avait le litre do joueur do Ivre du roi, comme le montre un don que lui lait Charles IX en lo7'2. Kabrice .Marin de; Ga('te,dan» la préface de ses Airs mis en musifiuc (L'178), nous dit avoir « fré-quenlé l'escole dc^ Messieurs do Courville et lleaulicu, l'ung l'Orphée, l'autre l'Arion de l'rance... Car ilz ne sont seulement excelents aux reiMts de la Lyre, mais iresdoctes en l'art de .Musiqui* ». l'.l, détail curieux, il ajoute : « Suivant leurs aviulissements et bon» avis, j'ay corrigé la plupart des fautes que j'avov pu faire en n'observant les longues et les bieves d(.' la lettre. » Nous retrouvons Thibaut ligurant en IliHO parmi les « olïiciers domesti(]ues du roi » ; il mourut avant le 2 juin l.iSo, date d'un don octroyé par Henri III à sa veuve. La plupart de ses o-uvres musicab'S paraissent être perdues : j(! no connais de lui que trois airs do cour, publiés dans le u" livre des Airs de diffi'rents Autheurs mis en tablature </'■ luth par liabricl llataille (1614); quelques autres (la partie de ténor seulement) dans les Airs de Marin; et un « rechant à trois » dans les Airs mesurés de Claude Le Jeune (éd. de 1608, livre I, f. 36).
On ne sait presque rien de Du Faur. Cependant, on ne iloit pas le confondre avec Gui Du l'aur de l'ibrac, le directeur de ['Acailémie du l'alais. Car deux pièces de Baïf qui lui sont dédiées (III, 29-36, et IV, 347-348) nous apprennent qu'il se nommait Jacques Du Faur et que vers l.')73 il quitta Paris pour retourner sur les bords de la (laroiuie, qui paraissent être son pays d'origine.
Nous connaissons un peu mieux Claude Le Jeune, et surtout nous possédons une grande partie de son œuvre musicale. Il naquit à Valencienues, pi'obablement vers 1530, fut <c compositeur de la chambre du roy » et, en tiiOS, « maître de la musique du roy », collabora au Ballet de la Reine eu l.'Jbl et mourut en 1600. Le Jeune est un des plus illustres musiciens français du xvi" siècle et mériterait une étude spéciale. Tour à tour archaïsant et novateur, son étonnante variété de style et la richesse de son inspiration le placent au premier rang des maîtres de son époque. Ses contemporains se plaisaient à comparer l'impression produite par sa musique aux elTels merveilleux attribués à la musique des anciens. « Il fut chanté un air (qu'il avoit composé avec les parties) aux magnilicences qui furent faites aux nopces du feu duc de Joyeuse, lequel, comme on l'essayait en un concert qui se tenoit particulièrement, lit mettre la main aux armes à un gentilhomme qui estoit là présent, et... il commença à jurer tout haut qu'il lui estoit impossible de s'empesclier de s'en aller battre contre quelqu'un; et... alors on commença à chanter un autre air du mode sous-phrygien qui le rendit tranquille comme auparavant. » (Artus Thomas, Commentaires sur l'hilostrate, Paris, 16H, p. 2S2.) Les œuvres de Le Jeune, restées manuscrites jusqu'à la disparition de l'.Académie, parurent de 1583 à 1610. La musique mesurée y tient une grande place : M. Expert nous a déjà rendu des Pseaumes mesurez et un recueil de « chansonnettes » de Baïf dont presque toutes étaient perdues pour l'histoire littéraire si la musique ne nous les avait conservées. Ce dernier recueil, intitulé Le Printemps, est un des plus beaux spécimens de la musique mesurée sous sa forme mondaine et hautement artistique. Autant et plus que Courville, Le Jeune a été par excellence le musicien de l'Académie, le musicien de Baïf. L'ne épigramme de Pasquier Ad Janum Antonium liai/f'um
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et Claudium Junhim associe dans un commun éloge le musicien et le poète (i, H79) :
Edit moUiculo? Baïffus igneis,
A'idit Juniiis his melos canorum :
Clarus Musicus hic, et is Pot-ta,
Molleis versiculi, melos suave,
Alil mellifluam melos PoJsim,
Viret melliflua melos Pousi.
Hem, quis vestrum erit allerutri AchiUes,
Hem, quis vestrum erit allerutri Homerus?
Jacques Mauduit, né en lo57, ne put puère prendre part, comme compositeur, aux concerts de la première Académie; maisil joua im rôle important dans VAcadcmie du Palais, où il faisait exécuter sescompositions à la fin des séances. Aussi vient-il le dernier dans l'énumération que fait Baïf de ses collaborateurs. Il mit en musique, comme nous l'apprend Mersenne, des psaumes mesurés de Baïf, et il publia en 1586 un recueil de chansonnettes mesurées du même poète, dont quelques-unes ne se retrouvent plus que dans sa partition. 11 composa une Mes^e de Requiem pour les funérailles de Honsard et sauva de la destruction pendant la guerre civile les œuvres manuscrites de Baïf et de Le Jeune. On le retrouve en 1617 dirigeant, dans une mascarade de cour, un concert composé de i< soixante et quatre voix, vinct-huict violles et quatorze luths ». Il mourut en 1627. S'il faut en croire Mersenne, il avait composé des traités, aujourd'hui perdus, sur la rythmique et sur la » manière de faire des vers mesurez de toutes sortes d'espèces en nostre langue pour donner une particulière vertu et énergie à la mélodie ».
Peut-être faudrait-il ajouter aux noms des musiciens de l'Académie celui de Guillaume Costeley. Celui-ci, en effet, semble s'être proposé en 1570 de collaborer avec Baïf, comme l'indiquent les vers suivants, imprimés en tête de la Musique de Guillaume Costeley (1570) et reproduits en fac-similé dans l'édition Expert :
Soyent tes chants, Costeley, l'avant-jeu gratieus Des nombres anciens qu'avec toy j'ay courage Pour un siècle meilleur de remettre en usage. Si n'en suis delourbé parla force des cieus.
Mais il renonça probablement à son projet, car Baïf ne parle plus de lui, et nous ne connaissons aucune musique mesurée de sa composition.
Après la disparition de l'Académie, le grand musicien Eustache Du Caurroy (1349-1600), pour qui Henri IV créa en l';99 la charge de surintendant de la musique du roi, ne dédaigna pas de composer de la musique mesurée. Elle est contenue dans ses Mesta(i;/e,s-, publiés en 1610 et réédités par M.Henry Expert. Pendant longtemps il avait été hostile à celte forme d'art : mais, après avoir conduit un concert où un psaume mesuré de Le Jeune fut chanté par « près de cent voix de tout le choix de Paris », il fut pris d'émulation et il « mit le mesme Pseauine de saphiques en musique et en lumière, toutesfois sans effacer le premier ». (D'Aubigné, 111, 273.) Il fallait que cette musique mesurée eût une réelle valeur d'art et fût autre chose qu'un exercice de pédant, pour qu'elle produisit cette impression sur un artiste que Mersenne place au-dessus de Le Jeune lui-même « pour la grande harmonie de sa composition et de son riche contrepoint ».
La vogue de la musique mesurée se prolongea assez avant dans le xvii'' siècle. Ce n'est qu'en 1610 que paraissent les Mcdamjes de Du Caurroy. En outre, la publication posthume des œuvres mesurées de Claude Le Jeune par sa sœur Cécile donna à la
musique humaniste, dans les premières années du siècle, un regain de vitalité. En 1603 parait k Printemps, recueil de « chansonnettes » mesurées; en 1600, les Octonaircs de la vanité et inconstance du monde, réédités en 1610-1611 et en 1641; en 1606 incore, les Pseaumes en vers mesurez mis en musique; enfin, en 1608, les deux livres d'Airs à 111, llll, V et VI parties, qui contiennent de nombreuses pièces du Printemps, reproduites avec de légères variantes, et plusieurs morceaux curieux, entre autres une grande composition intitulée la Guerre (Chant héroïque, Sortie, Encouragement, Mêlée, Victoire) et rappelant un peu /(( Bataille de Mariijnan de Janequin.
On peut se rendre compte par ces quelques indications de l'importance historique du mouvement [irovoqué par les musiciens humanistes. Il reste maintenant à apprécier la valeur artistique des œuvres auxquelles il a donné naissance.
III. — La innsique n luesnrt'o à l'antiqne u : 'i ICCiide csiliéBiqne.
Les pièces de musique mesurée sont généralement écrites à quatre parties vocales, avec des passages à i, à 3 ou à 5 parties. La plupart, outre le couplet ou « chant », sont accompagnées d'un refrain ou « rechant », qui, dans les œuvres de Le Jeune, est souvent repris « à cinq ». Cette musique, une fois mise en partition à la façon moderne, présente un aspect harmonique qui frappe au premier coup d'onl. C'est ([ue le musicien, obligé de conserver aux syllabes du vers, dans chaque partie vocale, la même valeur prosodique, est amené à donner le même rythme à toutes les parties. Par là s'explique aussi la brièveté de ces sortes de pièces : les dimensions de l'œuvre musicale sont rigoureusement déterminées par les dimensions mêmes de la strophe poétique, car le musicien doit s'interdire tout développement proprement musical ou contraponlique, sous peine de voir s'anéantir le rythme général iiuposé par les vers.
C'est ce rythme qui fait la grande originalité de ce genre de musique. Les compositeurs humanistes n'ont pas prétendu innover dans le domaine de la |iolyphonie proprement dite, mais seulement y intro- . luire les mètres de l'antiquité grecque et latine.
A cet égard, rien n'est plus instructif que la « prél'ace sur la musique mesurée » qui se trouve en tête du Printemps de Claude Le Jeune et qui mérite d'être 'itée tout entière : « Les autiens qui ont traité de la .Musique l'ont divisée en deux parties, Harmonique, rt Hythmique : l'une consistant en l'assemblage proportionné des sons graves, et aigus, l'autre des lems liriefz et longs. L'Harmonique a esté si peu cogneuë d'eux, qu'ils ne se sont permis d'autres consonances que de l'octave, la quinte, et la quarte : donl ils composoyent un certain accord sur la Lyre, au son duquel ils chantoient leurs vers. La Rythmique au contraire a esté mise par eux en telle perfection, qu'ils en ont fait des elfects merveilleux : esmouvans par icelle les âmes des hommes a telles passions qu'ils vouloient : ce qu'ils nous ont voulu représenter sous les fables d'Orphée, et d'.\mphion, qui adoucissoyent le courage selon des besles plus sauvages, et animoyentles bois et les pierres, jusques à les faire mouvoir, et placer ou bon leur sembloit. Depuis, ceste Hythmiinique a esté tellement négligée, qu'elle s'est perdue du tout, et l'Harmonique depuis deux cens ans si exactement recherchée qu'elle s'est rendue parfaite, laisaut de beaux et grands ell'ects, mais non telz que
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ceux que l'antiquité raconte. Ce qui a donné occasion de s'i'sIniiniM- à plusieurs, vcu quo les antiens ni' cIiantiiiiMil i|u';i uiio voix, et que nous avons la inolodii' lie plusieurs voix onsenilile : dinil qi-eUpicsuris ont (peut eslre) descouvert la cause : niais personne ne s'est trouvé pour y aporlei' remède, jiisques à Claudin le Jeune, qui s'est le premier enliardy de retirer cesie pauvre Uytlimiiiue du tombeau ou elle avoil esté si long temps jjisanle, pour l'aparier à rtlarnionique. Ce qu'il a fait avec tel art et Ici heur, que du premier coup il a mis nosire musique au comble dune perfection qui le fera suyvre de beaucoup plus d'admirateurs que d'imitateurs : la rendant non seulement égale à celle des anliens, mais beaucouj" plus excellente, et plus capable de beaux effecls, en lanl qu'il fait ouyr le corps marié avec son ame, qui jusques ores en avoit esté séparée. Car l'Harmonique seulle avec ses agréables consonances peut bien arresler en ndmiralion vraye les esprits plus subtils : mais la I\yllimiipic venant à les animer, peut animer aussi, mouvoir, mener ou il luy plait pa[- la douce violence de ses mouvements réglés, toute ame pour rude et grossière qu'elle soit. La preuve s'en verra es chansons mesurées de ce Prmtcmps, esquelles si quelques uns manciueiil à gouster du premier coup cesto excellence, soit pour la façon des vers non accoutumée, soit pour la façon de les chanter, qu'ils accusent plustost les chantres que les chansons, et atendent à en faire jugement jusques a ce qu'ils les chantent bien ou qu'ils les oyent bien chanter à d'autres. » C'est donc le rythme qui, dans ces œuvres, doit retenir surtout notie attention. Ce rythme suppose une sorte de prosodù' musicale, calquée sur la prosodie des syllabes, et il exprime ainsi par la musique la structure inctriquc du vers.
Pour ce qui est de la prosodie, rien n'est plus simple qu'une telle transcription. Bien plus, la copie a plus de précision que le modèle : le rapport ('/a) de
l.'i brève h la longue, si peu net et si souvent insaisis- •■able dans les vers mesurés, est au conirnire, rigoureusement exprimé par les notes de la musique [)roporlioiincdle dans le Ifin/iiis inipcrficdini. La musj(|Me peut ibniner aux syllabes la quantité rigoureuse qui leur niaïKiuait, et ainsi les objections qui valaient contre la prosodie floltantn des vers mesurés no portent plus dès qu'on a mis ces mêmes vers en musique en respectant la durée idéale de leurs syllabes. Dans cette transcription, (piels sont les deux types de notes choisis pour représenter la longue et la brève? Les musiciens humanistes alli-mands , dans leur adaptation musicale des odes d'Horace, exprimaient la syllabe longue (-) par la semi-brève (o) de la musique proportionnelle, et la syllabe brève (w) par la minime (Pj. Dans la musique mesurée fran- I aise, l'usage est différent : la syllabe longue est londue par la minime (P), et la syllabe brève par la semi-minime (•).
En voici un exemple tiré des Chansonnrttcs de Mauiluit'. Le rythme des cjuatre parties vocales étant identique, on comprend que, pour l'analyse rylhiiiiciue, il suffise d'en citer une seule.
Vous ne nfaymez point, je le scay.
Ce mode de transcription se rencontre dans l'immense majorité des cas. Il faut noter toutefois quelques exceptions intéressantes. Il arrive, mais rarement, que lu syllabe longue soit exprimée par une semi-brève (o), et la syllabe brève par une minime
(P), comme dans les compositions des liumanistes
allemands. E.\. (Le Jeune, Pseaumes, II, 24) :
La man. ne qu'es -pand ta fa . vo . ra . ble main.
Quelquefois aussi, la longue et la brève, unies sous la forme du trochée (— w) sont traduites dans la mu-
sique par le groupe o p, de sorte que la longue vaut
^ o et la brève - o.
Ex. (Le Jeune, Pseaumes, II, 8)
Ton se.cours me fait . le cœur A graD . de
Jôy
sau
te . lac
de tant dTieur
Enfin, on trouve la longue et la brève exprimées par des valeurs encore plus réduites, la longue par la
semi-minime (*) et la brève parla « fusa » ( ^j,que Deuxux _ ^ --
l'on allait bientôt appeler plus couramment du nom • le « crochue » ou de croche. Ex. (Le Jeune, le Printemps, III, 32) :
Ain. si je sui qui me fuit, Ain, si je fui qui me suit
1. Ed. Eipert, p. 45. Toutes les citations suivantes sont faites d'après tes éditions Expert.
Il arrive parfois que des valeurs ditlérentes se trouvent dans un même vers. Ainsi, dans l'hexamètre suivant de Le Jeune [h Printemps, II, 76), la longue
est traduite tour à tour par une minime et par une semi-minime :
Ser . re-le, la . che-le, brû.le -le, gla. ce-le. fais en à ton gre
Mais en somme ce sont là des exceptions, où l'on peut voir soit l'impatience du musicien soumis au rythme poétique, soit parfois une intention expressive. 11 reste que généralement, dans la musique mesurée française, la longue est rendue par la minime, c'est-à-dire par notre hlanche, et la brève par la semi-minime, c'est-à-dire par noire noire.
Comme les vers mesurés sont uniquement composés de longues et de brèves, l'invention rythmique serait nulle chez le musicien s'il était condamné à se
servir seulement de blanches et de noires. En réalité, il remplace souvent blanclies et noires par leur monnaie; il peut faire chanter sur une même syllabe plusieurs notes de valeur moindre, dont l'ensemble doit valoir exactement la durée d'une blanche ou d'une noire. C'est ce que Mersenne appelle assez joliment crispalurac vocum, les frisures des voix. En voici un exemple, tiré du Printemps de Le Jeune (II, liS), chez qui ces ornements sont d'ailleurs beaucoup plus fréquents que chez Mauduit :
l'aid'.
laid',
SUIS
bles-se
On voit la variété des combinaisons que peuvent former ces fioritures dans les différentes voix : non seulement elles ajoutent à l'intérêt du discours musical, mais elles arrivent parfois à produire de véri-
tables effets expressifs. Dans le passage suivant de Le Jeune, le choix des ornements produit une délicieuse impression d'envol {Printemps, I, 13) :
^ rTTr
Re . îra . ver
l'air
et
s en
va.
Dans cet autre exemple (Le Jeune, Printemps. III, 1 est évidemment destiné à exprimer l'idée d'ardeur 31), le mouvement préoipilé de la partie intérieure | furieuse contenue dans la seconde moitié du vers :
M'em.plit l'a . me d'un feu qui
Ce n'est pas non plus par hasard, apparemment, que l'on trouve à la partie de dessus, sur les mots cantabo laetus, cette lloraison de notes qui fait son-
fu
n . eus
me rend ,
ger aux «jubilations » grégoriennes (Le Jeune, Pscaumet:, II, jI) :
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Dessus
lae
tus
La iiu'lodie iiuo et vi;,'oiireuse s'opposaiit biusqueiiii'iil à ces onieincnls compliciués peut procluiff des
cIlVl saisissants. A la faroii dont la phrase siiivanle saiils le ;;cste rude ri Imiid d.> llieu
liliid. 11, .il) est trailée, il scnilile que l'aulcur ail voulu opposer aux déniurclies loilueuses des inédi-
pe. tit il . lum
cin . dam
QT^^
die
tis
pe. tit il . lum
Ex
cin . dam
Le musicien assujetti à l'observation de la prosodie retrouve ainsi une partie de sa liberté par la faculté d'orner jdus ou moins le cbant des dilKientes voix. Mais sous ces arabesques, la prosodie est respectée, et les Ionf;ues sont presque toujours exprimées par des blanches, les brèves par des noires.
Si cette prosodie musicale est relulivenient simple, la métrique soulève des questions autrement délicates. Comment les mèties anciens vont-ils s'accorder avec la mesure de la musique? Celle mesure est, prcs(|ue sans exception, la mesure binaire, qui, battue plus ou moins lentement, est représentée dans la notation de la musique proportionnelle par un demicercle sans barre ou barré. Il y a donc deux battues [Inclus) dans celte mesure. L'unité de battue varie selon qu'on adopte la mesure de lempus ou la mesure de prolalio. La mesure de teiupus a la durée d'une brève { = ), et chacune des deux battues vaut
donc une semi-brève (c). La mesure de prolatio a la durée d'une semi-brève (o), et chacune des deux battues vaut donc une minime ( J). Celte dernière façon
de battre la mesure est de plus en plus courante au XVI' siècle, surtout en France, et l'examen des textes montre aisément que c'est relie qui était employée dans la musique mesurée à l'antique.
La mesure vaut donc une ronde, décomposée en deux battues valant chacune une blanche. .\ous savons d'aure part que la syllabe longue est traduite par une blanche, la syllabe brève par une noire. Cela posé, comment le métré du vers va-t-il se loger dans les mesures de la musique? Pour les vers dactyliques, anapesliques, ioniques, il n'y a pas de difficulté, puisque chaque pied mélrique représente en musique une mesure juste ou une mesure et demie. Voici deux exemples tirés des Ckansonnelles de Mauduit (p. 13 et 30) :
Exemple de vers dactyliques (--- = [' f f = \ P ? | == | » |):
Les Ro . di . ens a . do . royent le sou . leil : les Per . ses le saint feu .
E^=^=^— — i- f J ^=^^^=-^ r n rrf——'=
13 » L_| j: \-^ 1— J l-l 1 te»— »vj
Moy je n'a . do . re que Toy: C'est que je n'ay
me que Toy.
1. Les barres en poiuUUe, les seules qui suienl marquées dans le lexlc, indiquent la séparation des lers.
ENCYCLOPÉDIE DE LA MVSIQVE ET DICTIOX.XAIRE DU CONSERVATOIRE
Exemple de vers ioniques ( w. =::; T [
= ir r ir
ir ):
Mil.le dou - ceurs, mille bons motz, miUe plai. sirs, Mille jen.tilz ajnoureux
ff
jeux se fe . royent là Mille bai. zers, mi lie doux am.brassements là nous nous donnons.,
Ici le mètro poétique se laisse aisément loger dans la mesure musicale. Mais il n'en est pas <le même pour les mèlres ïambiques, surtout s'ils admettent des pieds de substitution, pour les mèlres logaédiques', et, d'une manière générale, pour les vers composés de pieds inégaux. Car ces pieds inégaux ne cadrent plus exactement avec les mesures de la musique, qui, elles, sont égales. Comment le musicien va-t-il traiter de pareils vers? C'est la vieille querelle entre les musiciens et les mélridcns, les premiers voulant allonger ou raccourcir les syllabes pour les faire entrer dans leurs mesures, les seconds
soucieux avant tout de conserver aux syllabes leur exacte valeur prosodiijue. Les deux procédés furent employés dans la traduction des mètres anciens en musique. Mais le premier est de beaucoup le plus rare au xvi= siècle et ne se rencontre pour ainsi dire jamais dans la production vraiment artistique des musiciens humanistes français. Goudiniel, s'il faut en croire Salinas, l'aurait employé dans son adaptation musicale des Odes d'Horace; et l'on trouve dans un traité de musique manuscrit (Bibl. nat., ms. fr. 190961, composé vers IbSO, une strophe saphique d'Horace, mise en musique de la façon suivante :
#gf=F
Jam
sa - tis
ter
ns
ni - vis at
que
di
rae
Grandi -, nis mi ., sit pa.ter et lubea .
fe
-te
Dex -te - ra
sa -, cras ja . eu . la
tus
ar
ces
Ter
ru . it
ur
bes .;
La valeur de la longue et de la brève est altérée par
endroits {?' T au lieu de °'f\ pour que le mètre
logaédique puisse cadrer avec la mesure.
Au contraire, tous les compositeurs qui mirent en musique les vers mesurés eurent à cœur d'être des métriciens. Avec un respect absolu du rythme antique ou de ce qu'ils croyaient tel, ils observèrent toujours exactement le rapport de la longue à la brève. Comment la mesure musicale s'en accommode-t-elle'? Les pieds métriques ne remplissent plus exactement les mesures musicales, commencent dans l'intervalle des battues et non plus en même temps qu'elles, et ainsi chevauchent souvent de mesure en mesure par une longue suite de syncopes. Des syncopes de ce genre sont fréquentes dans la musique proportionnelle et n'étaient pas faites pour étonner les gens du xvi= siècle. De nos jours nous battons trop souvent la mesure avec l'idée d'un temps l'oit et d'un temps laible; sous l'inlhience de la musique de danse et de la musique instrumentale qui en est en grande partie dérivée, notre mesure est presque devenue un rythme, et il n'est pas étonnant que nous puissions
I. Caract^ris^'S par le mélange du dactyle et ilu trochée, c'cst-i-dirc des rimes biliaires et des rythmes teniaiics.
être déconcertés en présence de mélodies dont le rythme réel ne coïncide pas avec le rythme idéal de notre mesure. Mais la mesure du xvi« siècle était tout aulre chose que la nôtre : c'était un simple cadre, à peu près indill'érent à son contenu, une pure division de la durée, uniquement destinée à assurer l'ensemble des voix et à déterminer la vitesse de leurs mouvements. i;lle n'exigeait pas que le rythme réel de la mélodie fût enfermé entre ses barrières imaginaires, et les notes pouvaient les enjamber sans façon. Chose curieuse, jamais la mesure ne fut plus rigoureuse qu'alors; et cela se comprend : elle était d'autant plus rigoureuse qu'elle était plus indifTérente au rythme vivant et réel qui se jouait par-dessus sa raideur abstraite, mathématique, mécanique. D'ailleurs ce rythme libre, formé par les pieds souvent inégaux des vers mesurés, n'était pas fait pour choquer des oreilles encore habituées au rythme oratoire du chant grégorien.
Pourtant la mensuration de ce genre de musique soulève une difficulté que nous ne pouvons que signaler ici. Dans la musique proportionnelle ordinaire, il est normal que la dernière note du morceau co'incide avec une battue de la mesure. Or, dans plus de 20 pour 100 des airs mesurés, la dernière
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mesure ne comporte pas celle coïncidence et se présente sous la foinio :
rr
que l'on peut Iranscrire ainsi, prAce au point d'oi(,'iH' final, si l'un veut conserver la mensuration iniliale :
rrri
Celte anomalie a di'lerniiné M. Henry Expert à s'abslenir, dans sa réédilion, de diviser ces nuisiciui's hunianislos par des barres de mesure, conune le C ou ^ l'y autorisait. Kt l'on peut même se demander si, dans la pralique, les musiciens collaborateurs de liail" n'employaienl pas une manière de battre la mesure qui se modelât plus exactement sur le contour sinueux des mètres logaédiques.
Jusqu'à quel point celte musique se rapproche-l-elle de la musique de l'autiquilé' Il faiuliail être mieux renseignés sur celle-ci pour pouvoir le dire avec certitude. Toutefois il est bien certain que l'harmonisation à quatre parties est une chose peu antique. Quant au rythme, les mètres à pieds égaux paraissent bien être exactemeut reproduits par la musiqui' mesurée tels qu'on les trouve dans les vers des poètes anciens. Pour les mètres à pieds inégaux, dont l'analyse reste matière à discussion pour les métriciens eux-mêmes, les avis seront naturellement partagés : si l'on admet en métrique l'emploi courant
des valeurs irraliomielles et la réduction des pieds inégaux h des durées égales, on contestera sur ce Iioint l'exactiludo de liniilaliou hurnanisli-; si au contraire on veut miiinlcnir, dans rinlerprélalion des mètres anciens, l'inégalité de rythme donnée par la notalion prosodique, oti trouvera l'imitation exacte, tout en leconnaissant que les musiciens humanistes sont peul-ftie allés un peu loin dans le sens de l'inégalilé. Celle transcription par trop scrupuleuse des longues et des brèves du nuire logaédique ne doit pas être regrettée, car elle dorme naissance à di'S rythmes d'une charmante hardiesse et d'une liberté qui ne se retrouvera pas de longtemps dans l'histoire de la musique.
D'ailleurs il ne semble pas qu'en dehors des lettrés le public du temps se soit attaché à distinguer soigneusement chaque espèce de mètre : on pouvait être charmé par les finesses rylhmi(|ues de ce genre de musique sans savoir que l'on était en présence d" " ioniques du mineur rebrizés » ou d'un « dimèlre trochaUpie court-cadencé », pour employer la terminologie métrique de Haif. De même, on pouvait exécuter cette musique sans connaître autie chose que la notation musicale, et, eu fait, il n'est pas question de métrique dans les partitions de ces oeuvres. Bien plus, dans les ^Itrs de di/ferints autheurs mis en Tablature de lulh, de Gabriel Bataille (1614), on n'a pas pris la peine de mentioimer spécialement comme musique mesurée à l'antique la pièce suivante, de Mauduit, qui est pourtant une strophe saphique du type le plus pur (3" liv., f. 521 :
ff f f ii
Soit que l'œil pour-veu de nou-vel - le clair - té En
Ire les ob - jectz ou re-liiit la beau té
=fe=T:
Ail - ie ron -tem-plant et la grâce et les trais Qu'il trouve por - trais
Le mètre ancien, reconnaissable pour tout œil un peu exercé, se trahit toujours par la liberté avec laquelle il se loge dans la mesure musicale, et pail'aspect nettement harmonique qu'il donne à la polyphonie. Il provoque dans la mesure des mouvements de syncope qui, envisagés dans une seule partie vocale, sont analogues à ceux de la polyphonie ordinaire; mais dans celle-ci ces mouvements sont contrebalancés par les divers mouvements des autres parlies et noyés dans l'ensemble, qui n'a proprement aucun rythme. Au contraire, de par sa nature, le rythme quantitatif des vers mesurés force la polyphonie à le reproduire à la fois dans toutes les parties vocales. La musique mesurée a un rythme d'ensemble nettement marqué : c'est là son originalit'' essentielle. C'est ce qui frappa surtout les contemporains. On se souvient que dans la Préfiice sur lo mttsii{ue mesurée il est parlé de « la douce violenci' de ses mouvements réglés »; Merseune remarque également que les vers mesurés donnent " une particulière vertu et énergie à la mélodie ». Ce rythme unique, à la fois vigoureux et souple, d'autant plu> impérieux qu'il ne suit jamais passivement la me-
sure, s'imposait aux musiciens avec une tyrannie qu'ils rinireut par supporter impatiemment. « Il est difficile, écrit Merseune dans son Harmonie universelle, de faire gouster les noms, la suite et le plaisir de ces pieds ou mouvemens réglez, et des vers qui en sont composez à nos .Musiciens,... car ils ne veulent pas être gesnez, et aiment mieux suivre les mouvements qui leur viennent dans l'imagination, que d'estre contraints par aucune règle, parce qu'ils ont plus de diversité, et qu'ils n'ennuient pas sitost que les vers hexamètres, pentamètres, saphiques, et les autres, qui vont toujours d'une même cadence. »
Le plus surprenant est précisément que des musiciens soumis à cette contrainte, scrupuleux à respecter les rythmes imposés par le poème, aient pu produire des œuvres d'une inspiration si fraîche et d'une si délicieuse fantaisie. On s'attendrait à trouver les inventions pédanlesques de métriciens en mal de musique : et l'on découvre l'un des plus charmants jovaux de notre musique française, les » chansonnettes » du Printemps, composées par Claude le Jeune sur les vers de Baîf. Ce sont tour à tour des danses légères et des chansons mignardes où l'inspiration
populaire se mêle au souvenir de ces cantilèiies raf- I Voici le début d'une pièce où l'on goûte à plein la linées que nous a léguées le moyen âge finissant. | douce saveur de notre terroir [le Printemps, III, 91)-
D'u . ne eo-- li . ne m'y prou.me ..nant
Par la plu vert'
et
plu gay
sai . zon.
Ici, au contraire, c'est la chute délicate et langoureuse d'un air tendrement expressif (ibid.j II, 69
ques
Mais cette expression est toujours sobre et contenue. .Naturelles sans vulgarité, touchantes sans outrance, ces « chansonnettes » mesurées sont déjà aussi^purement françaises qu'un air de cour de Boës-
Dier
sou . pir,
set, une « brunette » de Lambert ou une danse de Rameau. On en jugera par les pièces suivantes, que nous reproduisons intégralement d'après les éditions de M. Henry Expert :
Le Jeune : « Reiccij venir du Printans. »
Destiu.t
Re . ve Cinquiesme
cy
ve -, nir
du
Prin
tans
1° Rp ve
Re . ve
, Haute-Co ntre
cy
ve . nir
du
Prin
tans
Re . ve . cv Taille "'
ve . nir
du
Prin
tans
Re . ve . cy I Basse-Contre
ve - nir
du
Prin
tans
Re . ve . cy
ve . nir
du
Prin
tans
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'14" Ni' iWu^;^^-"
te
Le ca . nal dé té
s'é - clair
cit
Le ca . nal dé té
s'é - clair
cit
Copijrighl hy Ch. Delagrave, 1911
r Lj r r
Le Ca.nard s'e.gay
Le Ca. nard s'e . gay
e pion
pion
jant,
jant,
tj f ï_/ r r
r r r r r um
Re . tra . ver
l'air
et s en'
va..
Re.tra . ver . se l'air
et s en
va.
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Dessus
Re . ve . cy ve . nir du Prin
tans
l Uaule-Contre
Re . ve - cy ve . nir du Prin
tans
fiasse-Cnnlre
Re . ve . cy ve . nir du Prin
tans
Re . ve . cy ve . nir du Prin . tar
L'a. mou . reuz'
et bel
le
ai
zon .
ri
L'a. mou . reuz'
et bel
le saf
zon.
Pêf^
L'a. mou _ reuz'
et bel
le sai
zon .
ri
L'a .mou . reuz'
et bel
le sai
zon.
a. mou . reuz
et bel
le sai
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fe^
Dpsxiis
Cincjiiipsme
Le So.leil é . clai . re lui
zant
lai I^O lui Tn t\i ^^^^*
Le So.leil
Tnillf
;lai . re lu
zant
is
Le So - leil é . clai . re lui
zant
UL-Lr
D'u . ne plus
ne clair
11 i Ti
D'u . ne plus se . rei
ne clair
te
D'u . ne pi
us se . rei
te
ne clair
te:
■ '■: vti'^^
ri f f L-/ ^ ê-/ r f
^^ r.^ f Te
llisTorni-: de la MrsrofE
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P Qui
Qui se iou et couit et noir
Lji' LJ r. ''.
se lou et court et noir . cit
Qui se iou' et court et noir . cit,
é' rf ^ f'
Et fo . retz et champs et cou . taus.
Et fo . retz et champs
Et fo . retz et champs et cou . taus
fc
Le la . beur hu .main re . ver . di't.
Le la - teur hu.main re
dît,
Le la . beur hu-main re
ver
Ij'f P r r ^r r f
-ri' r . fe^
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Dessux
Re - ve . cy Cinquiesme
Re . ve . cy iHaute-Confre
Re . ve . cy
Taille
Re . ve . cy
Bosse-Contre
ve . mr
du Prin
ve . nir
ve . nir
tans
du Prin
tans
ve . nir
e - ve . cy
du Prin
tans
jj f-J 1^ f-
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De Ve . nus L Haute-Contre - ^
le filz Cu . pi
don
De Ve . nus le filz Cu . pi
Tai/le
De Ve . nus Basse-Contre
le filz Cu . pi
don
De Ve . nus le filz Cu . pi
don
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L'u - ni - vers
se . mant de ses
trais.
L'u - ni . vers
se - mant de ses
trais.
ni . vers
se . mant de ses
trais.
L'u - m - vers
se - mant
de ses
trais.
nr r^ r
De sa flam
me
va ré . chau
fer,
r f j f ri
De sa flam
me
va ré . chau
fér,
De sa flam . me va ré . chau
féi
De sa fia
me
va ré . chau
fér,
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fe
A . ni . maus.
qui ram . pet au chams,
A . ni . maus,
fet I f
qui
ram
pet au chams,
A . ni . maus,
qui
ram
pet au chams.
A . ni . maus,
qui
ram
pet au chams,
iu
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A . ni . maus, qui na
get auz
eaus.
A . ni . maus, qui na
gel auz eaus
A . ni . maus, qui na
get auz eaus
m - maus, qui na
get auz eaus
Ce qui mes . me . ment ne sent pas,
f Li I r f^
Ce qui mes . me ., ment ne sent pas ,
Ce qui mes . me. ment ne sent pas,
Ce qui mes . me . ment ne sent pas,
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Dessi
Re - ve - cy
Cinquiexine '
ve . nir
du Prin
tans
Re . ve , llftii/e-Co/itre
ve . nir du Prin
tans
gi''^ r r
Re . ve TniHf
it
ïsi
ve - nir
du Pris
tans
Re . ve
Bns.ierContre
cy ve . nir
du Prin
tans
Re . ve
ve . nir
du Prin
tans
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L'a.mou . reuz'
et bel
zon
L'a.mou . reuz'
et
bel
le
sai
zon.
L'a. mou . reuz'
et bel
le sai
zon
L'a. mou . reuz'
et bel
le sai
zon ,
L'a. mou . reuz'
et bel
le
sai
zon
nfmi
Ri . on aus . si nous :
et cher
chon
Ri . on aus . si nous :
et cher
chon
Ri - on aus . si nous :
et cher
cnon
fii J rJ^^
Ri . on aus . si nous :
et cher
chon
Ri _ on aus . si nous
et cher
chon
ii/STnini': nie i..\ Mvsrnri-:
XVI' SIECLE. — FRANCE i:ir.
Les é - bas
du Prin , tans
^ ri '"d^ ^ ^
Tou . te cho
se rit
de plal . zir-.
de plai
Tou . te cho
se nt
ziri
Tou . te cho
se rit
de plai
zin
Tou . te cho
se rit
de plai . zir:
Tou . te cho
se rit
de plai . zir:
Re . ve . cy
ve . nir
du . Prin
tans
Re . ve
cy
ve . nir
du
Prin
tans
Re . ve -
cy
ve . nir
du
Prin
tans
Re . ve
ey
ve . nir
du
Prin
tans
Re . ve .
cy
ve - nir
du
Prin
tans
^' - (il II
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Le Jeune : « Je l'ay, ie l'an ^" bclln fleur. »
Pr r^i
le i'ay, ie l'ay la bel
Haute-Contre ■'■"^
le fleur que m'as do . ne'.
fc
le l'ay, ie l'ay la bel Taille
ff é à
le fleur que m'as do . ne',
gKi> j r ^ r^t^f f
le l'ay, ie l'ay la bel
le fleur que m'as do . ne'.
^ l'V i'V l'i^;^^ rbV'f' r' W"j
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le l'ay . me bien et la tien cher' et la tien . dray
le l'ay . me bien et la tien cher' et la tien . dray
In Tx j'
Fi - dé . le.ment la gar . dant
Fi - dé . lejnent la gar . dant
lus . ques au dér . nier soupir
lus . ques au dér . nier soupir •
Fi. dé . le-ment la gar . dant lus. ques au dér . nier soupir-
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Dessus
jT^ r ('
La inér de. sus le so . met d'At.las s'é . pan . dra
Haute-Contre
zt
feî
Taille
La mér de . sus le so . met d'At.las s'é . pan . dra
^ " (^ ^ ^j A ij f-^^
La mér de . sus le so . met d'At.las s'é . pan . dra
Dedans
1 1> ^ r r cir r H r r
le bois ar . breus s'é . me . ra
le Dau. fin
Dedans
le bois ar. breus s'é . me . ra le Dau. fin
fe
Dedans le bois ar. breus s'é .me. ra le Dau .fin
fi i r' drN-f' f^ iî^izj^^
rF
Les Ours de dans ie ma. rin
flot se re . trai - ront ,
Les Ours de dans le ma. rin flot se re . trai . ront.
Les Ours dedans le ma. rin flot se re . trai . ront.
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De&sus
rzgu
le l'ay, ie l'ay la bel . le fleur que m'as do . ne
Haute-Contre
J J ri'
loin
le l'ay, ie l'ay la bel . le fleur que m'as
finquiesme b
do . ne'
W=ft
le l'a
l'av la bel - I
le l'ay, ie l'ay la bel . le fleur [, Rnsse-Conire
que m as
do . ne'
le l'ay, ie l'ay la bel . le fleur que m'as do . ne'.
Tant que v
^■ray
le
la gar . dray.
Tant que
\Tay
ie la
gar . dray
Tant
que
I . WM
la
gar
dray
Tant que
vrav
le
la
gar
dray.
Tant
fe
que VI
iray
la
gar
dray
iï
^Ei^
le la
bien
et la tien cher'
et la tien
IrV' f >' r ^-r tf f i; r^
di
■ay
le l'ay
me bien
et la tien chéri
et la tien
le l 'av
me bien
et la tien cher'
et la tien
:' J^-' husiH ;! r' p^^■'
drav
diav
fe
::?lf^
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Fi
dé
le
ment
la
gar
dant
Fi
dé
le
ment
gar
dant
Fi
dé
le
ment
Fi
dé
l>il J .1
le
ment
gar
dunt
Fi
ment
la
gar
dant
Le Jeunk : •. Ptistourcllcs ioHctes. »
Dessus
Pa , tou . rel . les io . li Ci'nqiiiesme
tes, et fi . dé . les pa . tou . reaus.
Pa , tou . rel . les io . li Taille
é . tes, et iï . dé . les pa . tou . reaus,
0 — ii- •
Pa . tou . rel . les io . li . é . tes , et fi , de . les
pa . tou . reaus.
,' i. ^ I ,W ,' lu'!.
f r f f 'f ff
Et qui é . met a . muii - ré . tes^ el qui é . met a . mou- reaus-
I ■' J { ^ T^^O Cî ^ î r[ ' V^^
Et qui é - met a . mou . ré . tes, et qui é . met a . mou . reaus :
mî
Et qui é - met a . mou - ré . tes, et qui é . met a . mou . reaus •
fe^
le . tés la ciain . te du Loup,
Ve. nés à l'om.bre du Houp.
le . tés la crain . te du Loup,
Ve. nés
à l'om.bre du Houp.
le. tés la crain . te du Loup, Ve.nés
à l'om-bre du Houp.
iiisToiiiic />!■: i.A Mi'srnrR
Dessus
Le gay, le verd, le beau Houp, Cinquiesme
Taill.
Le gay, le verd. le beau Houp,
De son f'eil.ia . ge tuu.fu.
De son feil.la
ge tou.fu ,
Le gay, le verd, le beau Houp, De son feil.la . ge tou.fu,
Un' om - bre fresch' é . pan . dra ,
Vous de . fen . dra , vous a . brî . ra
Un' om . bre fresch' é . pan . dra
Vous de - fen . dra , vous a . brî . ra
Un' om . bre fresch' é - pan . dra. Vous de . fen . dra, vous a.brî.ra
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Pa. tou . rel . les io . li . e . tes, et fi
Hniile-Ciintre
dé
les pa . tou - reaus,
Pa . tou. rel. les io . li . é . tes, et fi
Rnssp-Contre
de . les pa . tou . reaus ,
j -^ J J j j ^ r: r^ ^-iJ
Et qui é . met a . mou. ré. tes, et qui é . met a . moureaus
Et qui é - met a
mou
. re . tes, et qui e . met a . moureaus
Et qui é. met a . mou. ré. tes, et qui é . met a . moureaus
Et qui é. met a . mou. ré. tes, et qui é . met a . moureaus
r' nv V
j ^ j g i j -j ^ '*i^ ^ ^ i ti J
IIISTOriiE DE I.A JUirsini'K
XVI' SIÈCLE. — FRANCE \3:n
le. tés la crain.te du Loup,
Ve . nés à l'on» . bre du
Huup /7\
le . tés la crain.te du Loup,
Ve . nés à l 'cm . bre du
j ,1 nJ n:^
Houp.
le . tés la crain.te du Loup
Ve . nés à rom . bre du
Houp.
le . tés la crain.te du Loup,
Ve . nés à l'om . bre du
H<iup
Ve . nés à l'om . bre du
toup
fcK
ti
Jacques Maudl'it : » l'oî/s me tuez si doucement. »
r r r li
Vous
tu
ez
SI
dou
ce . ment ,
Vous me
tu . ez
SI
dou
ce - ment.
me tu
ez
SI
dou
ce . ment.
Vous me
tu
ez
dou
ce . ment.
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A.vec.que tour, mans tant be.nins.
Que ne sçay eho.se de dou.eeur
' gjT'l
A . vec - que tour . mans tant
be.nins .
Que ne sçay cho.se de dou.eeur
A.vec.que (our , mans tant be.nins.
Que ne sçay cho-se de dou.eeur
f-^^-rr
vec. que tour . mans tant be.nins. Que ne sçay eho.se de dou.eeur
TT ' r 4 j j -^ y
/TN
Plus dou . ce qu'est ma dou . ce mort
S'il faut mourir. mouron
d'amour
fc=f:
Plus dou. ce qu'est ma dou. ce mort .
S'il faut mourir, mouron d'amour
Plus dou . ce qu'est ma dou . ce mort .
S'il faut mourir, mouron
f— 'H^rff
d'amour
Plus dou. ce qu'est ma dou. ce mort . S'il faut mourir, mouron d'amour
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Jacques Maidiit : " Vnijci le icid et hrau mni/.
Voy
le verd
et beau
may
Voy
le verd
et beau
may
Voy
yy^rr-f-
le verd
et beau
may
Voy
verd
et beau
may
F ff r ^=r
ir r-pr f
con . vi . ant à tout souJas :
Ibut est
ri . ant, tout est
gay.
con . vi . ant à fout sou Jas :
Tout est
ri . ant, tout est
gay.
con . vi - ant
à tout sou Jas :
Tout est
ri . ant, tout est
gay.
con . vi . ant à tout sou.las -. Tout est
ri . ant . tout est
gay-
13'iO
fF=^=^
~nr
Ro
zes et lis
vont
fleu.
rir .
Ro
zes et
vont
fleu-
rir
Ro
zes et lis
vont
fleu
rir.
Ro
zes et
lis
vont
fleu .
'^' r P M is-U ^ ui I
"Ff"
rir.
IIISTOinE DE LA MUSIQUE
XVI' SIÈCLE. — FRANCE ir.l
On peut ap[>récier maintenant toute la valeur artistique de celle musique humanisle; on voit combien son contenu musical présente il'afriiiilés avec l'ensemble de la musique française du xvi= siècle et du début du xvu". Et, chose curieuse, ce rythme emprunté aux mètres anciens, ce rythme, qui distinf,'ue la musique mesurée des autres œuvres de la même époque, a exercé son influence eu accord avec toutes les tendances musicales du temps. La musique du XVI" siècle est profondément travaillée par cet instinct du rythme, révélateur de l'individualité qui se libère. Cet instinct a sa source dans la musique populaire dont la tradition ininterrompue s'est maintenue à côté de la musique savante, et dont la gaieté pétille dans les chantions nnisicali-s du temps. On a vu que, bien qu'imaginée par des lettrés, la musique mesurée s'inspire souvent de la musique populaire : certaines « chanson-iettes » de Le Jeune ou de Mauduit sont de véritables « chansons musicales ». Et là même où les musiciens humanistes, par une interprétation sans doute trop littérale de l'art antique, avaient obtenu des rythmes inégaux et sans carrure, l'instinct musical populaire avait de quoi se contenter. Cette musique pouvait être parfois difticile à exécuter, mais, grâce à la simplicité, à Viinilé du contour rythmique, elle était toujours facile à comprendre. Aussi veut-elle plaire non seulement aux « esprits plus subtils », mais à « toute àme pour rude et grossière qu'elle soit » (Préface sur la nnisir/iie mesurée). C'est précisément l'idéal d'un genre de musique très important au xvi' siècle, et d'origine essentiellement populaire, je veux parler de la musique protestante, qui, selon l'expression d'un de ses musiciens, Loys Bourgeois, se propose de « profiter aux rudes ». Sur le terrain de la musique, comme sur plusieurs autres, Humanisme et Réforme se côtoient et parfois se rencontrent.
La musique humaniste se rapproche encore de la musique protestante par sou caractère harmonique, conséquence directe de l'unité de rythme. Sans doute elle est beaucoup plus ornée, et les piliers harmoni-
ques qui soutiennent ses longues et ses brèves sont parfois reliés par des guirlandes de mélodie. Mais, en somme, elle est écrite dans le style du contrepoint note contre note, qui est d'un emploi constant dans la musique piotestante et que les titres des psautiers appellent c( harmonie cousonante au verbe ». 11 n'est pas sans intérêt de noter à ce propos que Claude Le Jeune était protestant et qu'il composa dans ce style des psaumes qui eurent un immense succès au début du xvn" siècle. D'ailleurs ce genre d'écriture n'était pas chose nouvelle dans la polyphonie et tendait à se développer de plus en plus : sans parler de certaines chansons musicales qui sont simplement harmonisées, on trouve dans les œuvres de maîtres comme Josquin ou Arcadelt maints passages où l'écriture harmonique alterne avec les imitations du contrepoint. Le développement considérable de la musique de luth pendant tout le xvi" siècle exerçait une intluence décisive dans le sens de l'harmonisation et révélait en même temps la puissance du goût nouveau.
Une autre conséquence de ce style harmonique et de cette marche parallèle des parties vocales, c'est que dans la musiiiue humaniste, autant et plus que dans la musique protestante, le sens des paroles est nettement perçu. I.es phrases du texte, distinctement articulées grâce à l'observation des loni.'ues et des brèves, ne sont pins disloquées ni dénaturées par le développement contrapontique. L'idéal de la musique, pour Baif et Courville, c'est « de représenter la parole en chant accoraply de son harmonie et mélodie, qui consistent au choix, règle des voix, sons et accords bien accommodez pour faire l'effet selon que le sens de la lettie le requiert... » (Statuts de l'Académie.) Ce sera aussi la conception la plus répandue parmi les Français du wW siècle, et, si Mersenne a un goût particulier pour la musique mesurée, c'est surtout parce qu'on y peut entendre nettement les paroles « qui doivent être l'ùme de la musique ».
En outre, dans les cas où l'opposition des longues et des brèves reproduit à peu près celle des accents
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toniques et des syllabes atones, comme il arrive dans bon nombre de Cbansonnrtles de lîaïf, l'observation de la pseudo-quantilé conduit tout naturellement le
musicien à cette exacte déclamation musicale que le style d'opéra va recliercber avec tant de soin. Témoin cette jolie pbrase de Le Jeune {Printemps, III, 87) :
Dessus
Ces a.mou-reus n'ont que douleur et tourment, Ne font que plaindr'
et lamen . ter.
Et je. ter cris, et je . ter pleur, et soupirs chaus
Toutefois cette déclamation est moins oratoire et moins dramatique que le récitatif des Italiens. Elle aboutit à Vair de cour français, où l'on en peut retrouver maintes traces.
Que la musique » mesurée à l'antique » ait pu favoriser le développement de la monodie accompagnée, c'est ce qu'on ne saurait mettre en doute. Dans chacun des accords déterminés par la niai'che parallèle des parties vocales, une des voix, surtout le dessus, tend naturellement à prendre un rôle prépondérant, à j^arder pour elle seule l'intérêt mélodique en réduisant les autres parties au rôle de simple accompapnemenl. Cette musique est prête pour donner des airs à voix seule avec accompagnement de luth. Déjà, au xvi« siècle, il arrivait assez fréquemment que l'on chantât une seule des parties vocales en exécutant sur le luth l'ensemble des autres voix. Ces adaptations pour voix seule et luth furent faites pour des œuvres purement contrapontiques, à plus forte raison et bien plus souvent pour des œuvres écrites dans le style harmonique. 11 est donc piobable que bon nonibi'e de pièces « mesurées à l'anti-
que » furent exécutées sous la forme de monodies accompagnées par le luth. En fait, on a vu, par l'ode de Baïf citée plus haut, qu'un des musiciens de l'Académie, Jacques Du Faur, était avant tout un luthiste; et l'on trouve de la musique mesurée dans les Airs mis en tablature de luth publiés en 1614 par Gabriel Bataille. L'air de cour se développe au moment où l'on publie les œuvres mesurées de Claude Le Jeune, et celui-ci, morten 1600, précédeimmédiatemenl Guédron dans la charge de « compositeur de la musique du roi ». De la musique humaniste à l'air de cour la transition est presque insensible.
On voit que les curieuses tentatives des collaborateurs de Baif touchent à tout ce qu'il y a de vivant dans la musique de la fin du xvi' siècle. Elles ont tenu une place importante dans la vie artistique de la France à cette époque, et ont produit des chefsd'œuvre dont la substance musicale est purement française. Peut-être même conservent-elles aujourd'hui plus qu'une valeur historique et seront-elles d'une étude prolitable ;i ceux qui tenteront encore la tâche décevante d'unir musique et poésie.
Paul-Marie MASSON, 1913.
Prin-cipacx textes mdsicacx. — Dd Cacrroy, Meslaiifie.i, Paris, Pierre Ball.iH, 1610 (réédité par II. Henry Expert dans la collection des ilnUres Musiciens de la lienuhxance franriiise). — Lb Jedne, Airs ii III, IIII, Y el 17 parties, Paris, Pierre Bnllard, 1608; te Printemps, Paris, Pierre Ballard, 1603 (réédition Expert); Pseaumes en rers mesure:-, Paris, Pierre Ballard, 1606 (réédition Expert), Octonuires de la vanité et tneonstanre du monde, Paris, Pierre B:illard, 1606. — M\ri>urr, Cliansnnneltes mesurées de Jeaii-Antoiue de ISail, Paris, À. Le Ruy et R. Ballard, 1586 (réédition Expert).
Principales sources. — .^ubignè (Agrippa d'), OEnvres complètes, éd. Réaume et de Caussade, Paris, Lemerre, 1373-1892. — Baïf (Jean-Antoine de). Œuvres en rime, éd. Marty-Laveaux,
Paris, Lemerre, 1881-1890; Psaultier, éd. Ernst Joh. Groth, Heilbronn, Henninger, 1888; Carminum liher I, Paris, Rob. Estienne, 1577. — Breni:t (.Michel), Jacques Mnndnit, Tribune de Saint-Gervais, année 1901. — Fremy (Edouardj, L' Académie des derniers Valois, Paris, Lerous. s. d. (1SS7). — La Tait. le (Jacques de), La Manière de [aire des vers en français, camme en arec et en latin, Paris, Morel, 1573. — Masson (Paul-Marie), L'Humiuisme musical en France au seizicnte siècle, Bulletin français de la S. 1. M., avril et juillet 1907 (l'étude actuelle est en grande partie un abrégé et un remaniement de ce travail'. — Mkrse.s'nb, Quaestiones celel/errimne in Genesim, Paris, 1623; Harmonie universelle, Paris, 1636. — Pasqdirr (Etiennei, Œuvres, Amsterdam, Libraires associés, 1723. — Tiersot, Ronsard el ta niusi</ue de sou temps (Recueil de la Société -internationale de musique, IV, 1).
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LES ORIGINES DE L'OPÉRA EN FRANCE
L'iiradéinie de Baïf. — Les Ballots chantés.
Mazariii et les Barberini : VOrfco de I.nis;' Kussi.
Perrin et Cambert.
Maliiré la magnifique floraison du chant polyphonique dans la France du xvi" siècle, le même mouvement qu'en Italie s'y lit sentir, du commencement à la lin du siècle, en faveur de la monodie. 11 s'exprima de diverses façons : les unes qui furent communes à la France et à l'Italie; les autres, tout à fait spéciales à la France et caractéristiques de son génie.
En France, comme en Italie, il y eut toujours des chanteurs à Uulo, des poètes joueurs de lyre, ou luthistes. Tout homme, musicien de goût, sans l'être de profession, chantait en s'accompagnant. Cet art se satisfaisait, à l'ordinaire, de l'improvisation, ou de la tradition orale; cependant, on publiait aussi des réductions de pièces polyphoniques pour voi.'c seule et luth, à la façon de nos partitions d'opéras ou de symphonies réduites pour piano. M. Quittard a signalé un curieu.N- recueil de la Bibliothèque de Dunkerque, Vllorlus Musarum de 1552 (chez Pierre Phalèse), où l'on trouve des arrangements de cliausons polyphoniques de Créquillon, de Clemens non Papa, etc., ou même de motets et de pièces religieuses, comme un S<a6(ï< de Josquin, pour chant à une voi.t.
D'autre part, il y eut toujours, même dans l'œuvre des maîtres les plus raffinés de la polyphonie vocale, un courant populaire, parallèle au courant de la musique savante. On aurait tort de croire qu'il fallut i.LlcuiJre jusqu'à k lin du .\vi' siècle, pour que la
1. Bibliographie : Édodard Fbémy, l'Académie des derniers Valois^ 1S87. — Paul Masson, l'Humanisme musical en France au X\'l* siècle. Essai sur la musique mesurée à l'antiffue, 1906. — Michel Bheset, Musique et Musiciens de la vieille France, 1911; — les Concerts en France sous l'ancien Régime, 1900 ; — I^'otes sur rkisloire du luth en France [Mivista musicale italiana, 189S); — H. Ou'TTARD, Pierre Guesdron {Revue musicale, \" nov. 1905) ; — la Première Comédie en musique (S. I. M., 1909); — les arrangements de pièces polyphoniques pour voix seule et luth {Recueil de la Société Jntvrn. de musique, jaD%'.-mars 1907i. — Paul Lacroix, Dallels et mascarades de cour. — Ro.mai.n Rolland, Musiciens
polyplionie s'acheminât vers la suprématie d'une des parties vocales, appuyée sur les autres parties accompagnantes, comme sur de grands piliers harmoniques. Dès les premières années du siècle, Josquin et Fêvin emploient couramment le contrepoint syllabique, côte à côte avec le contrepoint Henri, pour des effets de contrastes expressifs ou purement musicaux. Telle chanson de Jannequin, comme : Ce mois de may, est une véritable mélodie populaire, qui ressort avec une netteté parfaite de l'accompagnemenl strictement syllabique des autres voix. Des exemples du même genre abondent dans le livre des 31 Chansons musicales, publiées en 1520, chez Attaingnant^, et en particulier dans Fœuvre de Claudin de Sermisy, qui semble avoir eu une prédilection pour ce style. On en trouvera bien d'autres chez Costeley', et chez Claude le Jeune*.
Cette tendance instinctive de l'art vers la simplicité populaire fut renforcée par le grand mouvement protestant, qui naturellement ne cherchait pas l'art pour l'art, mais l'art pour tous, l'art qui est l'expression sobre et directe de l'àme religieuse de tous. Calvin n'admettait dans les temples que le chant à l'unisson; et le plus grand nombre des mélodies du- Psautier furent des adaptations de chants populairesou profanes. Si les Psaumes furent ensuite harmonisés pour être chantés, en dehors des assembléesdes fidèles, dans les réunions particulières, les premiers harmonistes ont bien soin, comme Philibert Jambe de Fer, k d'accommoder le chant et la note le mieux possible aux paroles et sentences »', et, comme Louis Bourgeois, « de conformer au sujet et chant commun des Psaumes trois parties concordantes opposant note contre note ». liourj;eois ajoute que si cette simplification de la polyphonie risque de sembler ridicule aux maîtres musiciens, il s'en consolera aisément par li pensée » qu'il profilera au.x.
d'autrefois (article sur Luigi Rosai). IMS. — .Nuitteh et Thoixas, les origines de l'opéra français. ISSij. — Heskv Hrusiéres, ie- Ballet de cour ; — les Origines italiennes de l'opéra français, 191i.
2. 5° volume de la collection des Maitres musicietu de la Renaissance' française, publiée par .M. Henry Expert
3. Par exemple, le noël : Allons, gaij, bergères (1" Tolnme), ou ; Je vois les glissantes eaux {i' Tolonie).
4. Voir surtout la Villageoise de Gascogne : Débat la nostre triW en may (dans les Mélanges de Claude le Jeune, publiés par 11. Expert).
Préface des Psautnes de 1501. Lyoa
rudes ' ». Ce fut donc bien un mouvement populaire; et le succès étonnant des Psaumes protestants, au XW siècle, linten partie à la simplicité de leur style, en réaction déclarée contre la polyphonie compliquée.
Mais la forme la plus curieuse que trouva cet instinct de simplification expressive en France fut l'admirable mouvement de Musique mesurée à l'antique, qui, sous l'impulsion de Baïf et de ses collaborateurs musiciens : Joachim Thibaut de Courville, Jacques du Faur, Jacques Mauduit, Eustache du Caurroy, et, le plus grand de tous, Claude le Jeune, réunis en une Académie de Poésie et Musique, s'eirorça de rétablir l'antique union des deux arts ^. C'avait été aussi la pensée du Cénacle florentin, et le point de départ de la réforme mélodramatique. qui aboutit à l'opéra de Péri et de Caccini. Les musiciens de la Pléiade française, non moins soucieux des droits de la poésie, mais plus jaloux de ceux de la musique, ne se résignèrent pas, comme les collaborateurs du comte Bardi, à sacrifier l'art magnifique de la polyphonie, qui était en pleine fleur. Ils entreprirent de le modeler exactement sur la poésie, en calquant la prosodie musicale sur la prosodie des syllabes déclamées; et ainsi ils oblinrenl une musique nouvelle, riche, souple et précise, s'incorporant aux mots, et suivant leur métrique aux ondulations capricieuses, avec une variété et une fluidité de rythmes admirables. Cette rythmique, qui fait la principale beauté de la musique mesurée à l'antique, issue de l'Académie de Baïf, caractérise aussi les Airs à voix seule avec accompagnement de luth, auxquels cette musique donna naissance, dans les premières années du xvii* siècle '. L'Air de cour français diflére de l'Air récitatif italien par l'observation de la quantité des syllabes, au détriment parfois de l'accent pathétique, par la richesse de l'accompagnement harmonique, et surtout par l'extraordinaire liberté rythmique*.
Les poètes et les musiciens de l'Académie de Baïf ne voulaient pas seulement réformer la poésie chantée, mais y joindre la danse ', et ressusciter le drame antique <■. Les troubles religieux et politiques de la fin du règne de Henri III vinrent malheureusement arrêter leurs travaux,, au moment où Mauduit et Baïf allaient faire représenter « une pièce de théâtre en
1. Préface des Psaumes à 4 parties, à voix de contrepoint égal consonnante au verbe, 1547, Lyon.
2. L'.\cadémie de Poésie et Musique, fondée en 1570, donnail des concerts hebdomadaires dans la maison de Baïf. Charles IX y assistait. Sous Henri III, r.^Vcadémie devint r.\cadéniie du Palais, qui se tint au Louvre, et prit un caractère plus littéraire que musical. Cependant, la musique terminait ordinairement les séances, et parfois Baïf et Mauduit organisaient des Ballets chantés. L'Académie cessa d'exister vers 1584; mais son œuvre lui survécut ; elle reprit un regain de vie entre 1600 et 11310.
3. Les maîtres de la musique mesurée à l'antique furent aussi les premiers maîtres de l'air à voix seule avec accompagnement de luth. Certaines pièces mesurées de Claude le Jeune et de Mauduit furent publiées, au commencement ,du xvii" siècle, réduites comme airs à une voix, ou arrangées en tablature de luth. Le principal maître de l'air de cour sous Louis XllI, Pierre Guesdrou, procède de Claude le Jeune ; et il y a lieu de constater que l'apparitiun de l'air de cour coïncide avec l'engouement surprenant pour les œuvres mesurées à l'antique, qui furent presque toutes publiées après 1600, c'est-à-dire après la mort de Baïf et de Claude le Jeune.
On trouvera les principales de ces œuvres de Claude le Jeune, Mauduit et du Caurroy, dans la collection des Maîtres musiciens de la Renaissance par H. Expert.
4. Cette liberté fut telle, que nombre des pièces de Guesdron ne peuvent plus être ramenées à aucun rythme musical ni poétique connu. 11 dut y avoir vers 1010 une véritable ivresse de rythmes libres. Et cette floraison rythmique persista jusque vers 1640, dans l'air de cour, la musique de luth et les danses françaises.
vers mesurés, à la façon des Grecs ' ». — II est vrai que la conception du théâtre grec a étrangement varié, suivant les pays et les siècles; et sans doute, Baïf et ses collaborateurs, Mauduit, Claude le Jeune, croyaient-ils la réaliser en partie, quand ils composaient le Ballet comi'pie de la Reine, dont la musique nous a été conservée. A cette œuvre fameuse, donnée le i'â octobre 1581, au Louvre, devant le roi, pour le mariage du duc de Joyeuse avec Mlle de Vaudemont, sœur de la reine, prit part en effet toute l'Académie de Poésie et .Musique ; et, comme l'a montré M. H. Prunières, c'est à tort qu'on en a fait honneur seulement, pour la direction générale, à Baltasarini, dit Beaujoyeulx, violoniste piémontais de Catherine de Médicis; pour le poème, à Agrippa d'Aubigné et à La Chesnaye, qui le signa; pour la musique, à Beaulieu et Salmon, musiciens de la chambre du roi. Cette représentation dramatico-musicale, dont les personnages étaient Circé et divers dieux ou demidieux, comprenait des récils en vers déclamés, des chants à 4, 5 et 6 parties, des chœurs d'instruments à 5 parties, deux ballets, quelques airs à voix seule et un dialogue. Musicalement, il n'y avait là rien de nouveau. C'était une combinaison d'éléments anciens, assemblés en une première ébauche de comédieballet. Ni la situation dramatique, d'ailleurs sans intérêt, ni l'accent des paroles n'ont la moindre influence sur le chant mélodique, qui est agréable, clair, bien balancé, et présente quelques rapports avec la mélodie de Caccini, avec ses vocalises ornementales *.
Interrompu par les guerres de religion, le genre du Ballet chanté reprit une vie nouvelle, sous Henri 1\'. Le récit parlé disparait; et l'élément dramatique s'introduit dans la musique, au commencement du xvu" siècle, peut-être sous l'influence d'Italiens venus en France, comme Caccini, peut-être grâce au génie d'un artiste qui fut le plus grand des musiciens français de la première moitié du XVII'' siècle, Guesdron. M. H. Prunières a mis en lumière la floraison subite, entre 1003 environ et 1620, du ballet dramatique, sans déclamation parlée, avec récits et dialogues chantés; les ressources vocales et instrumentales, dont disposaient les compositeurs, étaient souvent considérables^. Le faite du genre fut atteint, avec le Tancrède de 16l;î et la Délivrance de Renault, de 1617. Le vigoureux air d'Armide, que
Baïf écrit au roi
• Après je vous dîsoy comment je renouvelle
nOD seulement des vieux la {rcntillcsse belle ■
aux cti:insons et aux vers : uiais que Je reincttoys
eu usage leur daucc...
... vous contant l'entreprise d'un ballet que «Iressious, dont la deiiiarelic est mise selon que va marcltant pas â pas la chanson
et le parler suivi d'une propre façon
{Œuvres compl.. Ed. Martv Lavcaux, U, iïJ-ZX)
Baïf était hypnotisé par celte idée
" Canibicn que houleux je confesse
que bien loin devant moy je Icsse
riionneur des siècles ant-icus,
qui ont vu les tables cbantées
sur leur scène rcprcseolées
aux téalrcs athéniens. >■ (/</., III. 2.1
7. Sauvai : Histoire et recherches des antiquités de la ville de Paris, 1724, II, 493.
S. M. Weckerlin a réédité, en y ajoutant parfois un accompagnement, le Ballet comique de la Heine. (Collection Michaêlis.) — Dans la partition originale, qui est au Conservatoire, seuls les airs de ballet figurent avec leurs 5 parties de violons. L'accompagnement des chœurs n'est pas écrit. Quelques airs (le dialogue de Glauque et Tbétis, la chanson de Mercure) ne sont publiés qu'à voix seule, sans aucune basse. — Voir H. Quiltard, le Ballet de la Boyne [Revue musical*:, l" juin 1905).
9. Pour la Délivrance de RennuU, eu 1G17, Mauduit dirigeait 64 chanteurs, 9S violes et 14 iuths. .\ la un du spectacle, sou « concert », se joignant à celui que dirigeait Guesdron, formait un ensemble de 9'3 voix et 45 instruments.
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1. La Délivrance de Renault, Ballel du Roy (1617), Musique de GuesdrOQ et Anlhoine Boêssct. Copyri'jlU by Ch. Delagiave, 1914.
Mais brusquement, ce genre du Ballet dramatique. qui était en plein éclat, disparut avec ceux qui l'avaient illustré, Guesdron et Bataille. M. Pruniéres a montré que, depuis 1620 jusqu'à la fin du règne de Louis XIII, le Ballet perd tout caractère dramatique. Les Mascarades s'y mêlent et forment avec lui le Ballet à entrées, comportant un grand luxe de décors, de machines et des tableaux variés, mais sans lien, sans unité d'action, sans unité de style; la plupart des ballets étaient l'œuvre de plusieurs compositeurs associés; et la musique, en général, est loin de valoir celle de l'époque précédente.
C'est le règne de l'air de cour. Pendant toute la première moitié du xvii" siècle, la France garda le goiJt et l'art du beau chant, indépendamment de toute recherche dramatique. La douceur, la grâce aisée, la beauté de la forme, la variété des rythmes, étaient son idéal; il lui inspirait de l'aversion pour le chant italien, précisément à cause de ses tendances dramatiques, qui le faisaient paraître barbare aux oreilles françaises'. Si fort était le charme du chant français que le grand compositeur italien Luigi Rossi fut conquis par lui, quand il vint à Paris; il ne pouvait plus souffrir ensuite d'autre façon de chanter. Lart du chant et l'art du luth, qui se complétaient l'un l'autre, étaient une gloire française, qui s'étendait bien au delà des frontières 2; et l'on peut dire que. jusqu'au milieu du siècle, la musique française rest.i réfractaire au style de l'opéra^.
Ce fut Mazarin qui importa à Paris l'opéra italien'. A peine arrivé au pouvoir, en 1643, il fit venir de Rome des chanteurs et des musiciens pour donner des spectacles musicaux. Des maîtres célèbres, comme Marco Marazzoli et Carlo Caproli, furent mandés à Paris. Le plus curieux de ces artiste> italiens fut Atto Melani de Pistoie, frère de l'auteur de la Tancia'", chanteur, compositeur, imprésario et agent sfecret de Mazarin. Les premiers essais à Paris de représentation en musique semblent avoir été faits en 1643, avec une comédie musicale de Marco Marazzoli^. L'essai parut trop sérieux. Mme de MotteviUe dit de cette soirée : « Nous n'étions que vingt ou trente personnes, et nous pensâmes mourir d'ennui et de froid. »
Mais Mazarin n'en resta pas là, et, avec sa ténacité
1. Maugars, en 1633, dans son voyace eu Italie, est frappé de la B rudesse » du chant ilalieu. Ismaël Boulliau. en 1645, écrit qu-t la nation italienne n'a aucune aptitude naturelle à la modulation et au chant », comparée à la nation française. Michel de Marolles. en 1657, dit que « la musique des Français vaut bien celle des Italiens, bien qu'elle ne soit pas si bruyante et qu'elle ait plus di; douceur ». Le Père Mersenne oppose nettement le chant italien ai; chant français, dans son Harmonie universelle (1636-1637) ; a Le> Italiens, dit-il, représentent tant qu'ils peuvent les passions et les affections de l'àme et de l'esprit, avec une violence étrange; au lieu que nos Français se contentent de flatter l'oreille, et qu'ils usenl d'une douceur perpétuelle dans leurs chants. » — Et il ajoute que l'art français de son temps rejetait le style italien, comme trop tragique, a Nos chantres s'imaginent que les eiclamations et les accents dont les Italiens usent en chantant tiennent trop de la tragédie ou de la cotnédie : c'est pourquoi ils ne les veulent pas faire. »
2. Je citerai, comme exemple de l'étonnante renommée des maîtres français sous Louis Xlil, l'Album Amicorum de Morel, maître de luth Orléanais (Bibl. Nat., mss franc. 251S5). Il y a là une centaine de feuillets couverts des signatures de ses élèves. Ce sont des nom? de toute l'Europe ; Allemagne, Prusse, .\utriche, Angleterre, Scandinavie, etc., grands seigneurs et roturiers. Et il an s'agit là que d'un maître provincial, dont le nom avait disparu.
3. .\I. H. Quittard a sans doute mis en lumière la recherche d,l'expression dramatique, dans les motets religieux de certains inailres provinciaux, comme Bouzignac de Narbonoe; mais le Midi frauçait,
habituelle, il fit de nouveaux essais', qui eurent un bien autre retentissement. — Les Barberini, qui avaient régné à Rome, de 1623 à 1644, et qui y avaient réellement fondé l'opéra, durent, après l'élection au trône pontifical de leur ennemi Innocent X, quitter précipitamment l'Italie, où leurs biens et leur vie étaient menacés. Ils vinrent s'installer à Paris, en 1646, suivis d'une petite cour d'artistes, parmi lesquels étaient le musicien Luigi Rossi et le poète Buti. Quelques mois après leur arrivée, on donna au Louvre YOrfeo de Buti et de Luigi Rossi (2 mars 1647), en présence du jeune roi, de la reine-mère, de Mazarin, et du prince de Galles, (Charles 11) *. Ce furent les véritables débuts de l'opéra en France. 11 se heurta à une violente opposition religieuse et politique. La Sorbonne condamnait ces spectacles, au nom de la dévotion, et le Parlement, au nom de la misère publique, que les dépenses excessives de Mazarin menaçaient d'accroître. En dépit de tout, YOrfeo eut un succès considérable.
L'auteur, Luigi Rossi', « le signor Louygi », comme on l'appelait en France, était né à Naples vers 1598, et naturalisé Romain; il était ami do Salvator Rosa, et en relations avec les musiciens et poètes de Venise, sans aucun doute aussi avec Carissimi. Il était surtout populaire à Rome pour ses cantates, dont nous parlons ailleurs, et pour ses canzonette, qu'il chantait lui-même. Il avait fait jouer à Rome, en 1642, un très bel opéra, d'un style très mélodique : // Palazzo incantuto; le poème en était extrait du Roland furieux par le futur pape Clément IX. Il était le musicien à la mode, auprès des Barberini et de l'aristocratie romaine. C'était un des maîtres italiens les plus avancés pour la forme el, parfois, les plus expressifs.
Le poème de son Orfeo était loin, sans doute, de la belle simplicité antique de VOrfeo de Monteverdi. Ses incidents baroques, ses clowns (Momus, un satyre, une nourrice), el ses ballets burlesques de « Bucentaures, hiboux, tortues et escargots, qui dansaient au son des cornets à bouquin, avec des pas extravagants et une musique de même », en faisaient un spectacle plus voisin de VOrphée des Variétés, que de celui de Gluck. Mais la musique de Luigi Rossi est d'une haute valeur. Son opéra est médiocrement fait pour la scène, et ne s'en préoccupe guère; mais il a une grande beauté lyrique '". La forme des airs est très variée. La mélodie pure prend une place
comme il le remarque lui-même, était sous l'influeuce des prélats italiens, évêques ou archevêques à Alx, Avignon, Carpentras, etc.. et Bouzignac avait probablement été au service des Jésuites, patrons du style récitatif nouveau. 11 semble qu'on soit là en présence d'exceptions ; et leur peu de retentissement est un indice qu'elles ne répondaient pas au poùt national.
4. Voir, sur Mazarin nmsicien et sur les musiciens italiens à Paris, Romain Rolland. Musiciem d'autrefois^ 1908.
5. Voir, pour Jacopo Melani, auteur de la Tancia^ eomme pour Marco Marazzoli et pour les cantates de Luigi Hossi, le chapitre sur VOpéra en Italie.
6. Cette découverte toute récente est due à M. Henry Pruniéres,
7. La comédie musicale de Marazzoli fut suivie, six mois plus tard, d'une comédie italienne mêlée de chants, ta Finta Pazza, puis d'un opéra vénitien, VEgisto de Cavalli.
S. Les somptueux décors étaient exécutés d'après les dessins de Charles Errard, le futur directeur de l'Académie de France à Rome, par une équipe de jeunes peintres et sculpteurs, parmi lesquels De Sève l'aîné et Coypel, qui faisait là ses débuts.
9. Ne pas le confondre avec Michelangelo Rossi, l'auteur de VErminia sul Giordano, jouée en 1637 sur le théâtre des Barberini, à Rome.
10. On en trouvera quelques extraits, ainsi qu'un fragment du Palazzo Incantato, dans le livre déjà cité de M. H. GoLnscHMioT ; Studien zur GeschiclUe der itaUenischen Oper, t. I, 1901, — et dans les Musiciens d'autrefois de Romain Rolland.
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pic|ioiuli'i;inlc diuis r(i|ior;i; et sa stnicUiie est ili'jJi <l'uiie lioaiilé toute classuiue, telle qu'on la Irouveia plus tani chez Alessaiulro Soailalli cl chez llu-iidel. De nomhreiix airs dii capo, coiunie chez Scarlalti, (les cavatlnes h ileux parties, comme chez (jraun et liasse, (les récilalil's ariosi, coupés en strophes ré^;ulières, à la llii ilcsqucUes revient, connue des vers
limés à la lin d'un couple! en prose rythmée, une ;hrase niélodi(|ue d un caractère expressif. L'ii des plus beaux exemples de ce f,'cnre est la scène adini- I able des lamentations d'Or|diée (acte III, se. x). (i'esl iiu rècitalil' à la façon deUluck, du récitatifclassicpK; .1 haut lelicf, et non plus le récitatif à relief presque elfacé des premiers Florentins.
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1. VOrfeo, poesia del sig. Franoesco Buli, musica del sig. Luigi Rossi. (Maiiuscrit à la Bibl. Chisi de Rome, R. V.33).
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Luigi mêle aussi les rythmes, Je la façon la plu* vivante'. Son style est à la fois très souple et d'un dessin très net. Il manie habilement la polyphonie, comme la plupart des maîtres romains, au service des Barberini; il semble avoir été le dernier grand représentant de l'opéra italien avec chœurs. Les chœurs sur la mort d'Eurydice rappellent ceux de la Galatea de Vittori, et la Plainte des Damnez de
Garissimi. — Mais surtout Luigi est un maitre dans les duos et les trios, où ilaiinonceet surpasse Lully. Tels, les deu,^ charmants trios des r.ràces : Pastor gentile, et : Dormite, berjli ochi (acte II, se. V et l.\). Les voix s'appellent, s'entrelacent, jouent entreelles, répondent aux instruments, avec une élégance facile et spirituelle.
Trio (Acte II, scène v, fragments.)
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Enfin, on trouve dans VOrfeo beaucoup d'airs boulTes, assez réussis. La variété et la mobilité e.vtréme de cette musique émerveillèrent les audi leurs français '.
Cependant, celte vicloire de l'opéra italien n'eut pas de lendemain. La Fronde avait éclaté, et les
1. Consulter surLiiigi Wni^WIitude hililio(iraphiqjie de M. Alfred Wolquenno, 1909, Unixelles. Elle conlient le culalogue thématique de us œuvres (plus do 'JOO cantalesj. Les plus remarquables de ces
Italiens eurent beaucoup à souffrir de la haine contre Mazarin^. Luigi, plus habile que <cs compatriotes, ^m réussit néanmoins à rester quelques années en .^| France, où il lut en e.vcellenls termes avec nos
enmpoàilions sunt ii In Bibliolltèque Nationale de Paris et à la BilihoLlièque Duiherini de Rome.
*J. Kn parlii'iilier, Torellr, le fameux arrhileele, dérorntciir. el iii:i<-tiii)iâte d'Orfeo, fut pourâulvi, empribODué, ruiné pendant la Fronde.
JUSTOIUE DE LA MUSIQUE
artistes. Il devint lui- iticme !\ demi Français; si bien i|irà son retour en Italie, s'il faut en croire Saint- I!vreiTionil, les Italiens lui surent mauvais <;ré de ses prcférenecs déclarées pour le chant Iraneais. Il avait lui-même contribué à perfectionner ce chant. Ce lut de lui que les célèbres virtuoses IV Nverl, llilaire et Lambert apprirent « ce que c'était que do prononcer bien les pamles ' )>. On peut dire qu'il fonda chez nous le style île la traj^édie musicale, non moins en donnant, dans son Orfeo et dans ses cantates, des modèles de déclamation lyricjue, qu'en formant une école de chanteurs diamatiques. — Il eut une a\ilre influence indirecte sur le théâtre Irançais. L'Ovfvo contribua sans doute à faire naître im certain nombre de trajiédies avec musique et machiui's, ■entre antres, /<! ?îais!<anfe d'Hercule de Hotron (16 '*'.») et VAniif'imi'de de (lorneille (lOoOi. Pour VAndromhi4. dont la musique était de Dassouc}-, grand admirateur et ami de Luigi Rossi, on utilisa même les machines d'Or/'co -.
Vingt ans s'écoulèrent avant que l'opéra, implanté on France par Luigi Rossi, y prit délinitivemenl racine. Malgré le brillant succès de VÛrfeo, l'intelligence française était peu disposée à adopter un genre qui lui semblait exclusivement italien. Les auteurs dramatiques n'acceptaient guère de l'opéra •que les machines. Les musiciens donnaient toute leur faveur au.ï Ballets, qui eurent une nouvelle et (nagnifique floraison, de 1650 à 1670, grâce aux prélérences du jeune roi et au talent de Henserade. secondé par des musiciens tels que Louis Molier, Mazuel, Verpré pour les symphonies, et, pour la partie vocale, J.-B. Boësset, Jean Cambefort, et François Chancy, que LuUy. débutant, va bientôt -éclipser'. Enfin le peuple avait ses vaudevilles', ses comédies avec chansons, voire même ses comédies de chansons, faites entièrement de chansons cousues ensemble, du commencement à la lin ^.
Mais en dehors de ces divers courants, en dehors même du théâtre, un petit groupe de musiciens s'appliquaient, timidement, curieusement, à noter dans des airs de concert l'expression des passions. Ce petit groupe était composé de certains des meilleurs musiciens de la cour : Lambert, Boësset, qui avaient été en relations avec Luigi Rossi. Ils cher-
1. « Avant de Nyerl et Lambert, dit Tallemanl des Réaux, oq ne savait guère ce que c'était que de prononcer bien les paroles s; et Taltemant l'attribue aux leçons des Italiens.
S. La musique d'Andromède ne nous a été conservée que d'une façon fragmentaire, dans les Airs à quatre parties de Dassoucy <1653), dont il ne reste que la taille et la basse (Bihl. .Nat.). — Elle comprenait une Ouverture, un Prélude pour l'apparition de Melpoui6oe, une Tempête, plusieurs intermèdes, dont un Caprice et une Gigue anglaise, et, au second acte, nne scène où le chaut est, dans une certaine mesure, lié à l'action. — En 16S-2, Marc-Antoine Charpentier récrivit la musique de l'Andromède de Corneille. — Voir J. Éi'orclieville : Corneille et la Musique (Courrier musical, 15 juin, 1" juillet 1906).
S. Sous l'influence de .Mazarin et du jeune Lully, ces ballets se combinent peu à peu avec l'opéra italien. lis ont de petites intrigues ; et leur architecture musicale annonce et prépare l'opéra de Lully. — Benserade inaugure en Ifôl, avec le ballet de Cassandre. cetl« somptueuse série des Ballets de Louis .XIV. LuUy y débuta, comme acteur, en 1653, dans le Ballet de la i\'uil, où il jouait une des trois Grâces, et, comme compositeur, en lfô7, dans l'Amore ammalato.
4. Le vaudeville, qui parait dater du temps de François !•', et avoir quelques rapports avec la Passacaille espapnole. chanson de ville ou des rues, par opposition avec la Villanelle italienne, chanson des campagnes, eut une étonnante fortune en France, à partir du ïvu" siècle. Il pénétra même a la cour, comnie le montre un
chnicnt A créer une bonne dcclnmation lyrique; et certains airs de Lambert, bien que d'un art conventionnel et tiKiiidain, ont déj.i b- style des airs rie l.idly". In autre musicien de ce groupe, qui di-vail prendre ime place importante dans notre liisiDJre musicale, Uobert Cambcrt, né vers Ifi'JS à Paris, élève du grand claveciniste riiambonnièrcs, et organiste de l'église collégiale de Saint-lloiioré, faisaii, en 1658, un essai de petite comédie en musique, — I' une élégie à trois voix, en forme de dialogue », avec récits et symphonies, — qui se nommait la Muette inijrate '.
.Mais jamais ces timides ell'orts n'eii«sent réussi à vaincre les préventions iléclarées de la nation contre l'opéra, sans l'intervention d'une des plus baroques personnalités qu'on puisse rencontrer dans l'histoire de l'art : un braque, un intrigant, un poète sans talent, un homme sans moralité' , un famélique, réduit aux expédients, et qui passa une partie de sa vie en prison, mais un homme plein d'idées, et surtout plein de lui-même, et ne doutant de rien, un homme qui ne craignit pas de rompre en visière avec l'opinion de son temps, et qui se lança tête baissée clans une entreprise jugée ridicule par Lully, (qui ne manqua pas ensuite de s'en emparer, quand il vit qu'elle réussissait). Ce fut l'abbé Perrin, — Pierre Perrin, né à Lyon vers 1625, célèbre par ses démêlés avec lîoileau, qui le ridiculisa, conseiller du roi, introducteur des ambassadeurs auprès du duc d'Orléans, en relations avec le cardinal liarberini et avec tout le monde italien de la cour. Depuis 1655, il s'était fait une spécialité d'écrire des poésies pour la musique ', et il se crut désigné pour créer le théâtre musical français. Il avait été en Italie' et, s'il affectait un profond mépris pour les opéras qu'il y avait vus, nul doute qu'il n'en fit son profit. Il s'associa avec Cainbert et donna, en avril 1059, à Issy, près de Paris, dans la maison de campagne d'ua orfèvre du roi, M. de la Haye, une œuvre qu'il intitula, avec son impudence ordinaire, la Première Comédie française en musique, représentée en France : Pastorale. Fidèle au préjugé français d'alors, qui se méfiait de tout drame en musique, Perrin avait eu soin d'éliminer de son poème tout élément dramatique, toute action, de façon qu'il n'y eût pas une scène, comme il dit, << dont on ne pût l'aire une chanson ». La partition de Cambert a disparu; mais
Livre d'airs et vaudevilles de cour, dédiés à Mademoiselle, en 1665. que signale M. Julien Tiersot. Ma>s son pays d'élection était au Pont-Neuf. Dans les farces et parades qu'y jouaieat les bateleurs, la chanson se trouvait couramment associée à l'action comique.
5. Ainsi, la Comédie des C/tayisons de 1640, où « il n'y avait pas an mot. qui ne fût un vers ou un couplet de quelque chanson ». — Voir J. TiEHSOT : Histoire de la Chanson populaire en France, 1SS9,
6. Voir a la Bibl. Nat. les .-lira (manuscrilaj de Boësset, Lambert, Lully, Le Camus, etc. (Bibl. Nat. Rés. V"', 501), — et les Air.: (imprimés) à I , !, 3 et 4 parties avec la basse continue, composés par MM. ftoésset, Lambert, Lulli, 1069 — La dernière pièce du volume est un Dialogue de Marc Anthoine avec Cléopàtre. — Sur les Dialogues de Lambert, consulter une étude de M. H. Quittard. dans la revue S. I. M. (15 mai 1908).
7. Mémoire de Cambert au Roi. (Voir Nuitter et Thoisan : les Origines de l'opéra français. 1886, p. 33.) — D'autres essais du même genre furent tentés dans le même temps. M. H. Quittard a retrouvé récemment le librelto d'une comédie en musique de Michel de la Guerre et de Charles de Beys, te Triomphe de f Amour, qui dale de 1634.
8. Airs de cour, dialogues, récits, noëls, vauderilles, etc., mis en musique par Lambert. Cambcrt, Boësset. Pinel. Bacîtly, Dumont. etc. Ces vers étaient fort médiocres, mais bien rythmés ; et ils plaisaient aux musiciens.
Lettre de Perrin au cardinal de la Rovère, 30 avril
nous pouvons croire qu'elle élait écrite dans le même esprit : car Saint-Evremond, qui connaissait Cambert, dit « qu'il aimait les paroles qui n'exprimaient rien ' ». C'était donc là un bien timide essai. Mais le succès fut considérable. Le chauvinisme français se réveillait alors, d'une façon aj^ressive, contre l'italianisme imposé par Mazarin; les spectateurs apportaient à la représentation d'Issy, comme l'avoue l'errin, « la passion de voir triompher notre langue, notre poésie et notre musique, d'une musique, d'une poésie et d'une langue étrangères ».
Encouragés par cet accueil, Perrin et Cambert se remirent à l'œuvre, et composèrent un nouvel opéra : Ariane et Bacchus, qui ne fut pas représenté-. Perrin écrivit aussi avec Jean-Baptiste Boësset, surintendant de la musique de la Chambre, une Mort d'Adonis, qu'on ne joua pas davantage^. Mazarin était mort en 1661*, et l'opéra, privé de son appui, se heurtait à la cabale des musiciens français. Enfin, vers 1667, Perrin rencontra le protecteur qu'il cherchait pour réaliser sa marotte de l'opéra français : c'était Colbert, acharné, dans son ardent patriotisme, à arracher aux étrangers tous leurs titres de gloire. Colbert crut trouver dans Perrin son Lebrun de la musique. Perrin le poussa à fonder une Académie de poésie et de musique, dont il comptait bien être le directeur 'i. Colbert appuya ses projets; et, le 28 juin 1669, Perrin reçut par lettres patentes du roi, un (1 Privilège pour l'établissement des Académies d'opéra, ou représentations en musique, en vers français, à Paris et dans les autres villes du royaume, pendant l'espace de douze années '' ». Perrin s'associa avec Cambert"; mais ils manquaient d'argent. Ils s'associèrent deu.\ autres personnages qui devaient en apporter, mais qui en réalité n'entrèrent dans l'entreprise que pour les gruger : deu.K tristes sires, le marquis de Sourdéac, grand seigneur crapuleux et toqué, mais le premier machiniste de France, depuis Torelli*; — et son compère Champeron, un faux noble, un escroc déguisé. Sourdéac et Champeron s'adjugèrent l'administration de l'affaire et laissèrent aux pauvres benêts Perrin et Cambert la partie artistique. Cambert fut simple chef d'orchestre à gages, et Perrin poète de l'opéra, dont les doux autres tenaient la caisse. On passa assez longtemps à recruter des artistes à Paris et en province, surtout en Languedoc, à Béziers, à Albi, à Toulouse. On transforma en théâtre un jeu de
1. L'orchestre de Cambert comprenait des clavecins, théorbes, violes et violons, qui jouaient tous ensemble l'ouverture, à ce que dit Perrin. Saint-Evremond parle de concerts de flûtes, qui l'avaient ravi. Pour la partie vocale, 3 soprani, une basse, une basse-dessus, une taille et une basse-taille.
2. 11 n'en reste que le livret et quelques indications instrumentales. L'ouverture comprenait un concert de trompettes, tambours et Ofres, après lequel commençait le chant, accompan:né par les Iliéorbes et les lulhs. Au second acte, il y avait un concert de musettes ; au 3*, de clavecias, théorbes et luths ; au 4", de hautbois ; au 5*, une grande symphonie de violons.
3. On en lit entendre seulement quelques fragments, au petit coucher du roi ; mais il semble que LuUy et sa cabale les aient persiflés. — La A/ort d'Adonis devait être, d'après les déclaratinns de Perrin, un modèle de trafrédie musicale, comme l'Ariane était, suivant lui, un modèle de comédie musicale, et la pièce jouée à Issy, de pastorale musicale.
■4. Mazarin, qui avait témoigné de sa sympathie pour les premiers essais de Perrin et do Cambert, n'en avait pas moins continué à s'adresser aux Maliens. Deux mois avant sa mort, il faisait représenter dans sa chambre le Serse de Cavalli.
5. Dédicace par Perrin à Colbert de son Recueil de paroles de musique (It)07-l(jôS). Perrin excite Colbert â ne pas souffrir « qu'une naliou, partout ailleurs victorieuse, soit vaincue par les étrangers en la connaissance de ces deux beaux arts ; la poésie et la musique I*.
paume, rue Mazarine; et, le 3 mars 1071, l'Opéra français donna sa première représentation : Pomone, pastorale en cinq actes et un prologue, de Perrin et Cambert. Le poème, fort médiocre, est un mélange de pastorale et de féerie du Chàtelet, avec des transformations à vue et un comique assez grossier. Nous n'avons conservé de la musique que le prologue, le premier acte, et les cinq premières scènes du second ^. Des ouvertures précèdent le prologue et le premier acte, — la première, en trois mouvements : 1° à 4 temps, grave et saccadé; 2» à 3 temps, très vite; 3° à 4 temps, comme le premier mouvement, mais se ralentissant et s'élargissant vers la fin; — • la seconde ourerture, en deux mouvements : 1" à 4 temps, gai et saccadé; 2° à 3 temps, vif, auquel s'enchaîne le premier air de Pomone. — Les chants, oit alternent assez habilement les rythmes à 4 et à 3 temps, s'enchainent assez bien les uns aux autres. Les scènes comiques ne manquent pas de carrure; les chœurs, les soli et les danses se répondent, à la façon de Lully, dont la noble grâce élégiaque et racinienne s'annonce déjà dans la scène de Verlumne amoureux, écrite a*ec aisance et non sans quelques audaces harmoniques.
Pomone réussit au delà de toute espérance'". On en donna 146 représentations. Mais toutes les recettes restèrent dans les mains de Sourdéac et Champeron, qui laissèrent mettre Perrin en prison pour dettes. Il y resta un an. Personne ne s'inquiétait de lui; mais son œuvre faisait son chemin. Guichard et Sablières donnaient à Versailles, en novembre 1671, une pastorale en musique: les Amours de Diane et d'Endijmion " ; et Cambert composait, avec Gabriel Gilbert, résident de Christine de Stiède en France, un second opéra : la Pastorale héroïque des Peines et des Plaisirs de l'amour, qui fut représentée au théâtre de la rue Mazarine, en février ou mars 1672. Le poème, bien que fort inégal, est très supérieur à celui de Pomone. Les deux premiers actes ofl'rent uti mélange poétique de volupté, de passion, de mélancolie, de langueur pastorale, de noblesse néo-grecque et de pompe royale. C'est un prototype des livrets de Quinault. La musique nous est parvenue aussi mutilée que celle de Pomone. Nous n'en possédons plus que le premier acte''-. Il a une ouverture en quatre mouvements ; 1" à 4 temps, grave et pompeux, à la façon de Hœndel; 2° à 4 temps, vite et saccadé; 3° à 3/2, mouvement de gigue; 4° à 4 temps, lent et grave.
6. Les termes du Privilège montrent qu'on voulait imiter « Ie& Académies non seulement de Rome, Venise et autres cours d'Italie, mais encore des villes et cours d'Allemagne et d'Angleterre, où ces Académies avaient été pareillement établies à l'imitation des Italiens ». — Les gentilshommes, damoiselles et personnes de condi> tion, étaient autorisés a chanter à l'Opéra, sans déroger.
1. Cambert était devenu maître de la musique de la reine Anne d'.\utriche. De cette époque date un trio bouffe de lui, composé pour une comédie de Brécourt: le Jalo^tx invisible (16Ô6); M. AVeckerlin a réédité ce morceau, à la suite de la partition des Peines et Plaisirs de l'Amour (édition Michaelis). C'est une caricature de l'opéra italien.
8. Sourdéac avait donné, en 1660, dans son château de Neufbourg, en Normandie, la Toison d'Or de Corneille, avec décors et machines de son invention.
9. Manuscrit de la Bibliothèque du Conservatoire. M. AVc-kerliD l'a réédité, dans la collection Michaelis.
10. Perrin et Cambert disposaient d'une troupe de 5 chanteurs, ■i chanteuses, 15 choristes, et 13 symphonistes à l'orchestre. Ils avaient aussi des danseurs; pas do danseuses.
11- Cette œuvre, remaniée, fut redonnée à Saint-Gcrmain-en-Laye, devant le roi, en février 1672, sous le litre de : Triomphe de l'Amour. t
V2. Publié par M. Weckerlin, dans la collection Michaelis. — Le second acte, qui nous manque, passait pour le plus beau. (Voû Suiut-Kvremoud.)
iii>iTOiiŒ dp: r.A MVSiQvr:
servant de Iransiiiou à la première scène. — Le Pro loijiie, plus tléveloppo que celui de l'omonc, se rapproche de ceux do Lully ; los soli, duos, trios, chceui et danses y alternent d"uuc façon luirinonieuse. Lrscènes mélancoliques manquent de l'orce, mais no;i de grâce nid'émoliou ; et surtout les danses et chanldcs bergers et des satyres ont ime carrure, un. franchise et une souplesse remanpiables; c'est d'ui; style excellent, et tout à fait français. Eu somme, Cambert, d'après les trop courts spécimens que nous avon • de son talent, nous apparaît comme un sérieux musi cien, qui avait une écriture facile, éiéganle, un • émotion et une gaieté moyennes, un génie modérr. Il était un harmoEiisle assez lin; et son récital! i semble avoir été plus nuancé que celui de I.ully. Leprincipaux reproches des contemporains, comni' Saint-Kvrcmond, portent sur son tempérament pluélégiaque que dramatique, et sur son man<iue d'intelligence. (( 11 lui fallait quelqu'un plus intelligeDi que lui pour la directiou de son génie. »
Les Peines et les Plaisirs de l'anwur eurent un grand succès d'argent; et, ce succès venant après celui d.' Poinone, la cau>e de l'opéra français fut gagnée. Ce fui aussitôt à Paris un engouement général. Les comédien- <lu Marais, la troupe de Molière tirent une place de pluen plus large à la musique dans la comédie'. Les Jésuites s'adressèrent même à Cambert pour des e.técutions musicales dans les églises. Molière, qui, depuis 1(561, cherchait à fondre la comédie, la musique et I.i danse-, eut l'idée de racheter à Perrin, toujours emprisonné et enragé contre l'ingratitude de ses associés, son Privilège royal, pour reprendre, à sa place, l'entreprise des représentations d'opéra.
Mais ici Lully entre en scène. Et aussitôt Perrin, Cambert, Sourdéac, Gilbert, Sablières, Molière luimême, tous vont lentrcr dans l'ombre; leur carrière est Unie : ils ont travaillé pour lui.
LULLY
Jean-Baptiste Lully naquit à Florence, le 29 no-
1. La troupe du Marais donna en 1670 les Amours de Vénus el d'Adonis; en 1671 cl 1672, les Amours du Soleil; en 167-2, les Amours de Bacchus et d'Ariane, avec machines et musique df Doneau de Visé. - — La troupe de Molière décida o d'avoir dorénavant â touleâ sortes de représentations taut simples que de machines, un concert de douze violons et des chanteurs n, et elle donna en 1671 et Iô7-?. sur le théitre du Palais-Royal, Psyché de Corneille, Molière et (Juinault, musique do Lully.
2. Les Fâcheux ;1661), le Jlariat/e forcé (1664). la Princesse d'Élide{l6Q^). Mélicerte ' 1666), irt Pastorale comique (iGôô), l'Amour médecin, le Sicilien (1667), Georges Dandin (1663), les Amants magnifiques (1670), dont le sixième intermède est du pur opéra, M. de Pourceaugnac (1669), et surtout le Bourgeois gentilhomme 1670), dont le Ballet des Nations est une scène de grand opera-buffa.
Ce n'est pas à l'opéra-comique, comme on l'a dit quelquefois, que s'acheminait Molière. Molière évitait justement l'écueil de l'opéra-comique : le passage trop brusque du dialo.?ue parlé au chant. 11 introduisait de préférence dans ses comédies des scène^ chantées pastorales, ou bouiles; les acteurs n'en étaient pas ceux de l'action comique, mais des personnages accessoires, soit poétiques, soit burlesques; dans les deux cas. c'était un élément de fantaisie et d'outrance qui s'introduisait, avec la musique, dans la comédie. On n'altérait pas la physionomie habituelle de la comédie parlée, mais on l'enveloppait de musique. De plus, le pouvoir d'ivresse, qu'il y a dans la musique, rendait possibles toutes les audaces de la fantaisie. Elle permettait au Bourgeois gentilhomme et au Malade imaginaire de se terminer en grandes farces rabelaisiennes. Si Molière eut vécu, il eût été amené â doter la France dune sorte d'épopée bouire, rappelant la comédie aristophancsqiie.
U. BlBLIOGHAI'mC : LeCÏ^HF OE LX VilvilLE de la t'HSSNECSE,
vemhre U\M. Il vint en France, ver» 1(116, à la suite du chevalier <le (îuise. Il savait tout juste alors chanter et pincer de la guitare. Sa formation musicale fut presque exclusivement française. Au scrvici; de la Grande Mademoiselle, il fut remarqué par le comte de iNogcnt, qui lui lit apprendre le violon. Il devint un des premiers violonistc's du temps '. Il étudia aussi le clavecin et la composition, sous l.i direction de Nicolas Métru, François llobcrday et Nicolas Gigault, organistes parisieus "i. Il prollla des exemples de notre école symphonique française, alors assez brillante''; et, pour le style vocal, il dut beaucoup à nos maîtres de l'Air de cour, ainsi qu'aux nombreux compositeurs et chanteurs italiens établis à Paris. Cavalli eut certainement ipielque influence sur lui, quand il vint à Paris. Lully fut chargé, en IGGO, de remettre au point le Scrse du mailrc vénitien pour la scène française, et il eu écrivit les airs de ballet. Sans doute eut-il aussi connaissance des œuvres de Cesti. qui parait avoir été, comme nous le disons ailleurs ', en rapports avec la France. De bonne heure, il entra dans la grande bande des violons du roi; il reçut en 1652 l'inspection générale des violons du roi et la direction d'une nouvelle bande formée par lui, celle des Petits Violons; en 1653, il fut nommé compositeur de la musique de la chambre, à la mort de Laz.zarini; et il prit dès lors une grande part aux Ballets de la cour, oi'i il se prodiguait comme directeur, compositeur, acteur et danseur. A partir de 1657, il y régna sans conteste. Les éloges de Benserade, dès 1658, montrent à quel point l'habile homme était bien vu du roi, grâce à. son esprit courtisan et boulTon, non moins qu à son talent. En 1661, il réussit à se faire nommer surintendant de la musique de la Chambre, ce qui, dans l'anarchie des charges musicales à la cour, lui assura une situation prédominante. Il fut le collaborateuret l'ami de Molière, et il écrivit et organisa la partie musicale de ses Comédies-Ballets, jusqu'en 1670. Habitué pendant quinze ans au genre du Ballet, il fut longtemps un adversaire obstiné de l'opéra français ; jusqu'en 1672, « il soutenait que c'était une chose impossible à e.xécuter en notre langue' », et il lit
Comparaison de la musique italienne et de la musique françoise, 1705, Bruxelles. — TiTON DU Tillet, le Parnasse français, 1732. — François Le Prévost d'Esmes, Lully musicien, 1779. — Charles Perrault, les Hommes illustres qui ont paru en France pendant ce siècle, 1696; — Parallèle des anciens et des modernes, 1692. — Critique de l'opéra, 1675 — .\bbê Dubos. Bt-flexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 1733. - — ûeorg Muffat, Préfaces au Florileqium, 1695, 169S, (réédité dans les Oenkmûlcrder Tonkunst in Œsterreich). — F. W. .Mahpurg, Historiach- Kritische Beytrâge zur Aufnahme der Musik, IToi, Berlin. — N'uiTTER ET Thoinan, tcs Origines de l'opéra. — A. Poncix, la Troupe de Lully {Ménestrel, 1893Ô-6). — Edmond Radet, Lully, homme daffaires, propriétaire et musicien. 1S9I. — Lionel de Ui. Laubencie, Histoire du goût musical en France, 1905; — Lully, 1911. — Henry Prunièrks, Lully, 1910. — Lajarte, Catalogue historique de la bibliothèque du théâtre de l'Opéra, 1S78. — Romain Rolland, Musiciens d'autrefois (Xotes sur Lully), 1903.
4. Le talent de Lully comme violoniste devint proverbial. Oq trouve dans les lettres de Mme de Sévigné, l'expresâiOQ : « Jouer du violon comme Baptiste ».
5. M. Guilmant a réédité le Livre de musique pour Vorgue de Gigault, paru en 16S5, et les Fugues el Caprices de Koborday, parus en 1660, dans ses Archives des ma'tires de l'orgue, aveo d'excellentes notices de M. A. Pirro.
6. Ces maîtres, dont les plus connus sont G. Dnmanoir, roi des violons et chef de la grande bande des 24 violons, Muziiel. Ver-. dier. Beileville. Constantin, ont. été récemment remis en lumièrepar M. J. Ecorcheviile dans sa publication de Vingt suites d'orchestre du XVII' siècle français, d'après uu manuscrit de Gassel.
Voir le chapitre de l'Opéra en Italie
S. Faittuin de Guichard et Sablières, à propos de leur Triomphe de i'A"iOL;r de 167'^ (cité par Nuitter et TUoiuan, p. 206).
EXCYCLOPI'JDIE DE LA MVi^IOVE ET DICTIOXXUHE DU COXSERVATOIRE
tout pour en einpcolier reiablissemeiit. l'uis, eu homme intellicrent et sans scrupule?, quand il vit, par les premiers essais de Cambert et dr^ Perrin, que non seulement l'opéra français était possible, mais qu'il était avantageux, il sut eu un tour de main supplanter ses devanciers et son ami Molière, dont il connaissait les projets musicn-dramaliques. Il alla secrètement trouver Perrin, emprisonné k la Conciergerie, lui racheta son Privilège, qu'il fit confirmer par le roi, en le rendant plus oppressif pour les autres théâtres, et en particulier pour celui de Molière '. Par lettres patentes du 13 mars 1672, il reçut le droit exclusif d'établir à Paris une Académie Royale de musique, « pour faire des représentations des pièces de musique, composées tant en vers français qu'autres langues étrangères, pour en jouir sa vie durant, et après lui, celui de ses enfants qui serait pourvu et reçu en survivance de sa charge de Surintendant de la musique de la chambre ». Il eut de plus le droit d'ouvrir à Paris, et partout où il le jugerait nécessaire, des Ecoles de musique, et enfin de faire imprimer et vendre à son gré, en dépit du privilège de l'imprimeur Ballard, sa musique et les poèmes de ses opéras. C'était une véritable dictature héréditaire qui s'établissait sur la musique. Ses adversaires furent rapidement évincés. L'Opéra de Sourdéac et de Champeroi) fut fermé par ordonnance de police. Perrin mourut eu 1675, endetté comme toujours. Cambert passa en Angleterre, où Charles II lui offrait la place de surintendant de sa musique; il y mourut assassiné, en 1G77. Quant à Molière, beaucoup plus redoutable, la mort eut raison de lui, le 27 février 1673; et, dès le 28 avril de la même année, Lully faisait expulser de la salle du Palais-Royal la troupe de Molière, pour installer à la place son Académie Royale de musique.
Dès lors, il fut seul maître, et maitre absolu. De 1G72, date de sa première œuvre représentée au théâtre de l'Opéra de la rue de Vaugirard : les Pestes de l'Amour et de Bacchiis, jusqu'à 1G86, date de sa dernière œuvre : Acis et Galathée, il donna 20 œuvres dramatiques, qui se divisent en 13 tragédies, 3 pastorales, 4 ballets, opéras-ballets, ou divertissements-. 11 s'était associé, comme librettiste, Quiuault, qu'il tenait à ses gages'. Il avait comme sous-chefs d'orchestre, Lalouette, Collasse et Marais *. Sa troupe théâtrale avait été en partie formée par lui, en partie liéritée de Perrin et de Cambert; elle comptait certains des artistes les plus célèbres de l'Europe. Louis XIV, passionné pour l'opéra, ne cessa de témoigner l'intérêt le plus attentif à son organisation
1. Il faisait défense a tout autre Ihcûtre de « donner des représenlations accompagoées de plus de deux airs et de deux instruments, sans sa permission par écrit •. .Molière réussit â faire rapporter cette clause ridiculement tyrannique; mais, deux mois après sa mort, Lully revint à la charge, et obtint, le 30 avril 1673, une ordonnance interdisant aux comédiens de faire usage de plus de lieux v.iix et de six violons. Peu lui importait, pour satisfaire son ambition personnelle, de tuer un des plus beaux genres dramatiques français ; cette comédie-ballet, â laquelle lui-même avait travaillé pendant plus de dix ans.
2. Les Festes de t Amour et de Bacc/tus (16"Î2). Cadmus et Bermione (1613), Alcetle (1074), Thésée {1675), le Carnaval {16-.Ï), Alys (1677), Isis (1077), Psyché (1678). Bellérophon (1079;, Proserpine (lôSO). le Triomphe de rAmour (tCSl). Persée (1682), Phaéton (tGS3), Amadis (168-1), Haland (1685), VIdylle sur la Paix (1685), VEgïoijue de Versailles (1685), le Temple de la Paix (1685), Armide (1086), Acis et Galathi!e\i6S6).
3. 11 loi avait assuré 4 0.!0 livres par opéra, et le roi, une pension de 2 000. Moyennant quoi, QuinauU était son employé.
4. Lalouette (1051-17-28), bon violoniste, fut maître de chapelle h Saint-Germain-l'Auxerrois et à Notre-Dame; il écrivit des cantates et des motets. Pascal Collasse (1619-1709) fut maître de la musique
SOUS la main de Lully; il accorda à celui-ci. en 1681, les lettres de noblesse et le titre de conseiller-secrétaire du roi, en dépit de l'opposition de Louvois. Très riche, par suite de son mariage avec la fille du célèbre musicien Lambert, de ses divers traitements et de ses spéculations ', Lully devint une véritable puissance'; et la fortune insolente de ce roturier, qui avait la juste conscience de son génie, faisait scandale à la cour, où la faveur du roi le soutint, jusqu'à sa mort, le 22 mars 1687, à l'âge de cinquantecinq ans.
L'œuvre de Lully comprend deux parties, de valeur inégale : ses comédies-ballets, dont l'étude a été beaucoup trop négligée, jusqu'à ces derniers temps '^j — et ses opéras. Les premières servent de transition entre le B.tllet fiançais et l'Opéra. Le génie raisonné de Lully s'y forme graduellement. Il inaugure le genre de l'ouverture française, dès le ballet de l'Amore ammalato (1657), et surtout dans Akidiane (1658) et dans le Ballet de la Raillerie (1659)*. Il pratique déjà, sa grande architecture décorative, qui encadre ses pièces dans de pompeux Prologues et Épilogues. Pour le chant, il est encore très italien. Si ces premières œuvres nous semblent un peu manquer d'invention proprement musicale et de puissance de développement, elles n'en marquent pas moins un progrès considérable sur les Ballets qui précèdent les débuts de Lully, Où il parait surtout supérieur, dès cette période, c'est par son intelligence de la scène. Il obtient des effets irrésistibles, par le moven du rythme et de l'accent comiques, — soit, comme dans la scène du magicien du Mariage Forcé, par le contraste entre la gravité du chant et le ridicule de la situation, — soit, comme dans la scène du Mufti du Bourgeois Gentilhomme, par l'application, au chant, de rythmes de danses saccadées et déhanchées, avec de grands sauts de voix, de brusques alternances de rythmes, des contretemps burlesques ^. Ce comique bouffe, un peu grimaçant, qui a quelque chose d'Offenbach, tend à donner un caractère épileptique à la comédie-ballet de .Molière. Si plaisante que soit la musique, elle n'a pas la généreuse verve de .Molière; elle semble pauvre, quand on la compare à l'impétueuse bouffonnerie des Italiens de son temps, de Stradella et des Napolitains. Le génie de Lully manque d'abondance; il est sec. Mais il est extrêmement intelligent. Il est maître de son style, qui a une clarté et un ordre lumineux. Rien de trop.
de la chambre, et auteur de nombreux opéras. Marin Marais (1656- 1728), virtuose remarquable sur la basse de viole, écrivit des opéras, dont certains, comme VAlcyone de 1706. furent célèbres.
5. Notamment dans des achats et ventes de terrains, et dans des constructions et locations d'immeubles, 11 avait 6 maisons de location à Paris, plus des maisons de campagne à Puteaux et à Sèvres. Il fut sur le point d'acquérir, en 106"2, le comté de Grignoo. .M. Radet calcule que sa fortune s'élev.ii'., quand il mourut, à plus de deux millions d'aujourd'hui. En y joignant les revenus de l'Opéra, de ses ouvrages en lti>r*irie, et la vente de ses diverses charges, M. Ecorcheville évalue le tout à plus de sept millions.
6. Ce âls d'un meunier florentin réussit, par le mariase de sa ûUe Calherine avec le fils de Pierre de Francine, à s'allier aux Le Tellier-Louvois.
7. M. Henry Prunir-res a été le premier à en faire une étude attentive.
8. H, Prunières, Xotes sur les origines de l'ouverture française (I. M. G., 1911).
9. Ludovic Cell'ir a réédité en 1867 lo texte du Mariage Forcé, paroles et musique, d'après le manuscrit de Philidor, qui est aa Conservatoire. M. ^Veckcrlin a publié une réduction de la partitioa du Bourgeois Gentilhomme, pour piano et chant.
HisToiin-: Dh: m misioit
Uns f|ualilés (le classique Iraïu-ais. Sa maîtrise, dès ces ii'uvres île iléliiil, est ilans l'accoiil. — C'est sur celle puissance de l'accent qu'il bâtira, dans la suite, d'une l'iiyon raisonnéc, sans passion, ses superbes opéras.
Les opéras de Lnlly ne se nomment pas opéras. Us se nomment Irapcdies lyricpies, ou traf;édies mises en musique, ou simplement Iraf^édies. Le modèle du Florentin était la lra;j:édic l'rancaise. l'.omine plus tard (lluck et (îrétry, il avait p(nir idéal musical la déclamation Ira^'ique. Gluclv dillére des deux autres et leur i;sl supérieur, en ce qu'il a clicrelié sou modèle d.ins une ti'afjédie iiléale, — la tra;,'édie i;rec(|ue, telle i|u'on l'imaiiinait alors; — au lieu que le modèle de Lnlly et de liietry était l'art trai,'ique de leur lemps. .< C'est au Tliéàlre-Fraurais, écrira plus lard Cirétry, c'est dans la bouche des grands actours, que le musicien apprend à interroger les passions, à scruter le cœur humain, à coimailre et ;\ rendre ses véritables accents. » 11 consultera Mlle Clairon pour un duo, il copiera en musique « ses iutoualious, ses intervalles el ses accents », il notera les modulalions d'une page d\\mlroma(jue. — Cette idée arlislique, dont il était si lier, comme d'une invention personnelle, était celle de LuUy.
« Si vous voulez bien chanter ma musique, disait-il, allez entendre la Clianipmeslé. »
Et Lecerf de la Viéville écrit :
i 11 allait se former à la Comédie-Française sur les tons de la Clianipmeslé ».
Celte remarque est la ciel" de tout l'art de Lully. De nombreuses relations du temps nous lont connaître celte déclamation de la Champniesié. Nous savons par Louis Racine que, ■< venue sur l'âge, elle poussait de grands éclats de voix », et qu'elle avait « une déclamation enflée et chantante' ». lioileau, déclamant à Brossette des passages de Racine, comme les disait la Champmeslé, y met « toute la force possible ", et ajoute que « le théâtre demandait de ces grands traits outrés, aussi bien dans la voix, dans la déclamation, que dans le geste ^ ». Les frères Parfait notent que sa récitation était « une espèce de cliant^ »; et l'abbé du lîos rappelle « les ports de voix extraordinaires » dont elle usait dans la déclamation, en particulier, dans une scène fameuse de Mithridate (IV, 3), oii brusquement » elle prenait le Ion à l'octave au-dessus » du reste de sa mélopée*. Enlin la tradition rapporte que cette voix si touchante était prodigieusement souore. « Si on eût ouvert la loge du fond de la salle, on eût entendu l'actrice jusque dans le café Procope'. » Ainsi, cette déclamation était un chant véhément et emphatique. Or, c'était la déclamation même de Racine. Louis Racine nous dit que son père « dictait les tons » à la Champmeslé X et même qu'il les lui notait »•>. Nous arrivons donc à celte conclusion qu'en allant (c se former sur les tons de la Champmeslé ■, I.uUy allait se former" sur
Histoire du Théâtre-Français, t. XIV
4. Adrê du Bos, Héfiexions critit^ues sur la poésie et sur la peinture, l'iSS, III, 1-U.
D. Lemazurier, Galerie historique des acteurs du Théâtre-Français, ISIO.
6. Boileau et l'abbé Dti Bos apporleol leurs témoiguageâ à l'appui de cette assertion, dont il ne paraît pas possible de douter.
7. Haciue faisait paraître Bérénice, Bajazet, Afithridnte, Iphifjénie et Phèdre, précisément dans les années où Lnlly faisait jouer ses premiers opéras, c'est-à-dire dans les années où il formait son style récitatif; et ces tragédies de Racine servaient de débuts à la Champmeslé.
les Ions » de Racine, sur la déclamation personnelle tle Racine, el que c'est cette déclamation qu il a notée en musique '.
La première chose qui frappe dans la tragédie do Lully, c'est la place émiiicnic qu'y lient le récitatif. Il n'en est pas un accessoire, une sorte de lien factice (|ui unit les dilVérenls airs; il est le cœur de l'iiMivre. Dans ce siècle de l'intelligence, le récitatij' représcniait la partie raisonnable de l'opéra, le raisonnemi'iil mis eu musicpic; on s'en déleclail. Ce fut principalement par là que Lully établit sa supériorité. « Après lui, dit la Viévilb;, ou pi'Ul trouver des airs el des symphonies qui valent ses airs el se» symphonies. Mais sou recitalif est inimitable. Nos mailles d'aujourd'hui ne sauraient attraper une certaine manière de réciti;r, vive, sans être bizarre, que Lully donnait à son chanteur. » — La première loi de ce réi;itatif, c'est la stricte observation du style syllabique. La ligue déclamée est nettoyée de toute Cl végétation mélodique », comme dit M. L. de la Laureiicie. Lully réagit vigoureusement contre le goût italien des vocalises, des <c roulements », des « doubles » (c'est-à-dire, des répétitions ornées), que son beau-père, Lambert, avait contribué à mettre à la mode; non seulement il évilaitd'en écrire, mais il se mettait en fureur, quand les cliauleurs, suivant la coutume, ajoutaient quelques liorilures k la partie qui leur était conliée. « Point de broderie 1 leur criait-il. Mon rccitalif n'est fait que pour parler, je veux qu'il soit tout uni*. » — Le récitatif de Lully épouse donc lidèlement les mouvements du discours. .Mais, avant tout, il en épouse les rythmes poétiques, il se moule sur les vers; et c'est là souvent, il faut bien le dire, une graiiile cause de monotonie. Quelle que soit l'habileté de (Juiuault à varier dans ses vers les accents rythmiques, sa di'elamation, traduite eu musique par Lully, est dominée pai l'acccntualiou exagérée de la rime dans les vers courts, de la césure et de la rime dans les alexandrins. On trouve souvent des steppes de récitatifs et d'airs, scandés de la façon suivante :
Il n'est rien
dans les cioux,
Il n'est ricQ 1 ici - bas
C c ' \tt c
De si charmaat que vos appas.
Arrêtez, belle Iris, différez un moment
D'accomplir
en ces lieux
ce que Juoon
dé-si-re.
bU' b
Lully mit en musique l'Idylle sur la Paix de llacine ; el, d'après le internent de Louis Racine, il y > avait parfailemeat rendu le l>uèie ". Le Prévost dExmes raconte aussi, d'après un récit do Louis Racine, que LuUy mit un jour en musique et uhauta les vers d'Jphigénie :
.' Un jirètrc environné d'une foule cruelle Porlcru sur lua IJlle une niaiu criminelle, etc. >
et (ju'il lit frissouoer l'auditoire par la vérité et la véhémence tragique de ses accents.
S. Lecerf de la Viéville.
la. Acte II, se. iv. Air de Mercure
ENCYCLOPEDIE DE LA MUSIQUE ET DrCTIOXNAWE DU COXSERVATOWE
Quand à la monotonie de ce perpétuel dactyle se joint la monotonie de la ligne mélodique, comme il arrive souvent, c'est le ronronnement fastidieux de l'alexandrin classique. — Heureusement, dans ses pages les plus soignées, Lully, tout en maintenant l'accentuation de la césure et de la rime, en rachète la monotonie par l'alternance des mesures à quatre et à trois temps, par la beauté expressive du dessin mélodique et par l'accent pathétique. Ainsi, dans l'admirable scène de Méduse, au troisième acte de Pcrsée, ou dans les deux airs de Médée, au second acte de T/tésée, dont la déclamation se modèle, si l'on peut dire, sur la respiration de l'héroïne :
DoQX repos , innocen-te paix.
Heureux, heureux un cœur,
ce C C C f
qui ne vous perd jamais
c c c c pr
Dépit mortel, transport jaloux,
vP^ PC PC PC
Je m'abandonne
p PPC p r
à TOUS.
Mais, en général, la mesure, après avoir flotté, un moment, librement balancée, reprend aussitôt après son rythme monotone. Il arrive même que la rime qui termine la phrase ou la période soit appesantie encore par l'adjonction d'un battement de gosier, d'un trille. J.-J. Rousseau, dans sa Lettre sur la musique française, s'indigne contre « ces repos » à la fin de chaque vers, « ces cadences parfaites qui tombent si lourdement, et sont la mort de l'expression ». Il ne critique pas moins les inflexions exagérées et les grands sauts de voix '. — Sans adopter entièrement ses conclusions, dont la sévérité va jusqu'à l'injuslice, on doit, dans presque tous les récilatifs ou airs récitatifs de Lully, distinguer de l'ensemble du morceau certaines phrases, qui en sont en quelque sorte le noyau. Ces phrases, d'ordinaire au début du récitatif, sont généralement bien observées d'après les intonations naturelles du personnage et de la passion ; et elles sont gravées avec
1. Avec un modernisnie curieux. J.-J. Rousssau réclame, contre Lully, un récitatif plus conforme à la nature de la langue française, u dont l'accent est si uni, si simple, si modeste, si peu chantant », un récitatif « qui roule entre de fort petits intervalles, qui n'élève ni n'abaisse beaucoup la voix, pou de sons soutenus, jamais d'éclats, encore moins de cris, rien surtout qui ressemble au chant, peu d'inégalité dans la durée ou valeur des notes ainsi que dans leurs degrés ».
y. Lecerf de la 'Viéville.
3. La Viéville expose cette théorie dans une page extrêmement intéressante, où il s'appuie sur l'autorité des maîtres de la langue française. « Le but de la musique, conclut-il, est de repeindre la poésie. Si le musicien applique à un vers, à une pensée, des tons qui ne leur conviennent point, il ne m'importe que ces tons soient nouveaux et savants. Cela ne peint plus, parce que cela peint différemment : donc cela est mauvais. Dès que ma pensée par elle-même plaît, frappe, émeut, je n'ai point besoin d'aller chercher une phrase élégante : il me suffit que les mots rendent bien le sens. Bien exprimer, bien peindre, voilà le chef-d'œuvre. Quoi qu'il en puisse coûter au musicien pour y arriver, stérilité apparente, science négligée, il y gagnera toujours assez... d {Comparaison de la tnusigue italienne el de la musique française, 1705. — Quatrième conversation, p. 153-4.)
(irécision. Les phrases qui suivent sont beaucoup plus molles et plus conventionnelles. 11 arrive souvent d'ailleurs que la première phrase soit répétée plusieurs fois textuellement, au cours du morceau, puis à la fin, pour conclure. C'en est ainsi l'arête, qui soutient le reste de la construction, un peu grossièrement maçonnée. Il est rare que Lully n'amorce pas ses scènes d'une façon assez vraie et vivante. Il est rare qu'il les développe avec liberté. Il suit presque toujours le même chemin, qui n'offre rien d'imprévu. 11 finit d'ordinaire dans le ton où il a commencé, sans avoir jamais quitté les tons les plus analogues au ton principal, oscillant régulièrement de la dominante à la tonique, et élargissant les phrases vers la fin, en les ornant d'un gruppetto sur le dernier mot. Qui connaît le majestueux développement de l'un de ces récitatifs les connaît tous. Déjà, de son temps, on se plaignait de « ces fades lécitatifs, qui se ressemblent presque tous- ». Ses partisans, comme la Viéville, expliquaient ses répétitions par l'honnêteté artistique de Lully, qui, ayant à redire les mêmes choses, les redisait de la même façon : car il n'y a, déclaraient-ils, qu'une façon de dire la vérité; et toutes les autres s'en éloignent^. .Mais, en réalité, ces répétitions avaient une autre raison. Ce n'est pas seulement le retour de certains sentiments identiques qui ramène les mêmes types mélodiques chez Lully; c'est le retour de certaines iournures de phrases, de certaines cadences du discours. La structure de la phrase littéraire, sa construction logique, se décalquent dans le discours musical : et cela, quel que soit le sentiment exprimé. i;'est le despotisme de la période oratoire, avec son
• impie déroulement et ses majestueuses cadences. I^n un mot, l'idéal qui règne dans l'ensemble de letle déclamation est toujours un idéal oratoire, liien plus encore que dramatique. On s'en convaincra
• n analysant une des plus célèbres pages, le récilalif d'Armide trouvant Renaud endormi. Tous les mouvements de l'âme, toutes les inflexions de la voix, obéissent à un rythme oratoire, noble et pompeux, qui semblait d'ailleurs au public du temps l'expression de la vie*; car le récitatif de Lully ne faisait que traduire en musique, comme nous l'avons dit, la récitation théâtrale à laquelle les oreilles et l'esprit étaient accoutumés, — et qui était celle de la tragédie française ^.
Si le récitatif est la charpente de l'opéra de Lully, il s'en faut que le reste de la construction y réponde
On croit entendre Gluck. C'est, presque exactement, la préface d'Alcesle.
4. c Lorsque Armide s'anime à poignarder Renaud dans la dernière scène de l'acte II, écrit la Viéville, j'ai vu vingt fois tout le monde saisi de frayeur ne soufflant pas, demeurer immobile, l'âme tout entière dans les oreilles et dans les yeux, jusqu'à ce que l'air de violon qui Unit la scène donnât permission de respirer, puis respirant là avec un bourdonnement de joie et d'admiration. »
5. Si Lully allait entendre et étudier la Champmeslé, la Champmeslé de son côté, la Duclos, Baron, et leurs camarades du Theàtre- Krançais allaient entendre et étudier la déclamation des grands acteurs de Lully, et particulièrement de la Le Rochois daaa Armide, Il y avait influence réciproque des deux théâtres.
Lécule de chant formée par Lully était avant tout une école de fléclamalion tragique et d'action : Beaumavielle était qualilié par les contemporains de « tragédien puissant »; Duméoil, de « parfait acteur »i ; Mlle Sainl-Christophle et surtout la Le Rochois semblent avoir égalé les plus célèbres actrices de la Comédie-Française. Titoa du Tillet appelle la Le Rochois ■ la plus grande actrice et le plus parfait modèle pour ta décUmatioa, qui ait jamais paru sur la théâtre ».
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exactement; elle n'est pas toujours du môme style; elle n'est pas tris homogène : c'est une maçonnerie d'clcinents divers qui sont noyés dans le niiirtier.
Dans tout grand artiste n-l'ornialiMir, il y a deux choses: son génie rérorinaleur. (]ui a le plus souvinil un caractère volontaire, raisonni't; et son instinct, qui très souvent le contredit. Lully qui, en certaines choses, lut un novateur, en beaucoup d'autres ne lit que reprendre et (|ue suivre les traditions passées. Jamais il ne dépouilla tout à l'ait le vieil homme : le bdulTon, le mul'ti du Boiirijiois GeiUilImmme, le musicien attitré des ballets du roi, le collaborateur de Molière. Ses premiers opéras, — en particulier, son admirable Cadiuus et IIcrmione\ une de ses oeuvres les plus riclios, — présentent, à côté des plus beaux modèles de tragédie lyrique-, une large partie comique, voire même boull'e et burlesque; les airs de cour, les airs de concert, les chansons dansées, les airs de vaudevilles, tiennent avec les danses les quatre cinquièmes de la partition. Alcestc, qui suivit (1674), olTro le même caractère hétérogène. Ensuile, le goût de la cour détourna Lully de ces licences, et l'inclina vers l'élégie amoureuse; ce changement s'annonce déjà dans le Théséi; de 167o, malgré d'excellentes scènes comiques, d'ailleurs de demi-teinte^ ; il est achevé dans VAlys de 1676, qui est le type le plus parlait de la tragédie musicale de salon, psychologique et romanesque : on pourrait nommer cette œuvre la Berniice de Lully*. Toutefois l'instinct comique était trop fort chez lui, pour qu'il put se résigner à l'éloulTer tout à l'ait; constamment, on voit reparaître celle veine burlesque dans ses opéras ^. C'est le trio des Frileux d'/si's; c'est le Polyphème d'Acis et Galathée, d'une ampleur et d'une jovialité admirables. Le comique de Lully s'attaque volontiers aux défauts physiques, qu'il note en musique d'une façon plaisante^ : un trait assez italien.
Un autre héritage du Ballet de cour était la Pastorale. Lully y excella. Ici, cette âme sèche, plus intelligente que sensible, atteint à une pureté d'émotion qui l'égale au.x plus grands poètes de la musique. C'est le prologue de Cadmits; c'est la scène champêtre de Thésée; ce sont les chœurs et danses de nymphes dans Proserpine ; c'est la noce de village
1. Cadtnus et Bermione (avril 1673) fut le premier opéra véritable de Lully : car celui qui l'avait précédé, les Festes de V Amour et de Bacchus, n'était qu'uu pastiche fait d'anciens airs de ballets, cousus ensemble. Il tient dans l'œuvre de Lully une place un peu analo(?ue à celle à'Hippolyte et Aricie, dans l'œuvre de Rameau. — Une réédition moderne de Cadmus a été publiée par Th. de Lajarte. dans la collection Michaelis, où l'on trouvera aussi des rééditions (réduites pour piano et chant) d'Alceste, Thést'et Attjs, Isis, Psyché, Bellérophon, Proserpine, Persée, Phaéton et Armide.
S. Il y a peu de pages de Lully comparables, pour la vérité et la souplesse de la déclamation, aux fameux adieux de Cadmus & Hermione (acte II, se. ivj ; et la grande scène chorale du sacritice à Mars est une des plus somptueuses fresques musicales du XVII» siècle.
3. Le charmant duo des vieillarda albénieas, qui a, dans la caricature, une grâce attique.
4. Surtout le premier acte, qui eet un des chefs-d'œuvre de Quinault, à peine inférieur par endroits aux plus belles scènes de Racine. Atys fut œ l'opéra du Roi «; et Louis XIV garda pour cet ouvrage une prédilection qui ne se démentit jamais.
5. Les lullystes même reprochaient à Lully de s'être laissé parfois patraîner à tort par son humeur comique. Ils critiquaient œ le badinage vicieux » de tel air de Phaéton, la gaieté mal placée du duo du prologue de Persée, ou dételle scène à'Amadis, (Voir Lecerf de la Viéville). — Lully écrivait des vaudevilles. Et combien de ses airs d'opéra ont un caractère de vaudevilles 1 (Voir l'air de Slraton à la tin A'Alceste : « A quoi bon tant de raison? h ou l'air du berger de Thétée : « L'amour plaît malgré ses peines. »)
de lioland; c'est le Triomphe de l'Amour el Aci» loul entier. Entre toutes ces leuvres imprégnées de la poésie de la nature, trois scènes se détachent surtout, également fameuses : le sommeil de llciiaud dans Armide, le sommeil A'Atys, et la nymphe changée en roseaux d'/.si'.s-. Elles ont une beauté antique. Kicn n'est [«lus intéressant que do comparer la scène du sotnmeil de Ilcnaud chez Lully et chez (iluck. A côté du p;iysage touITu et voluptueux de Gluck, la scène de Lully est nette et pure, comme une belle silhouette sur la lumière, un dessin de vase grec.
Supérieur dans le sentiment pastoral, remarquablement doué pour le comique, psychologue élégant et lin, sinon profond, des caractères aristocratiques et des dialogues de cour', c'est peut-être — chose curieuse — dans le drame que Lully est le moins personnel. Au reste, le nombre des airs vraiment dramatiques est relativement rare dans son o'uvre'. Les grands mouvements de la passion ne lui étaient pas naturels. Il n'était pas un homme violent et emporté comme Gluck. Il était un homme intelligent, qui comprenait la passion, qui la voyait du dehors, et qui la racontait. Il a très rarement la force dramatique. Il a la force du rythme, toujours, et il a presque toujours la force et la justesse • le l'accent. C'est-à-dire qu'il avait tous les moyens d'exprimer la passion, si elle avait été en lui. Mais l'Ile lui manquait.
Si nous examinons maintenant les formes musi- '■ales employées par Lully, nous voyons que Varia régulière est assez rare chez lui. Il lui préfère des lormes d'airs plus élastiques, taillées sur le patron du couplet poétique, ou de la danse, suivant que le sentiment à exprimer appartient de préférence au théâtre, ou au concert. Souvent une phrase mélodique, courte, parfois très heureuse, et d'une beauté classique, est suivie de récitatifs, oij elle s'insère plusieurs fois, et qu'elle finit par clore '. l'oint de développement musical. Une libre déclamation, sertie dans une belle phrase mélodique. Les rythmes à 4 et à 3 y alternent. Peu de modulalions. « Tout est doux, facile, coulant, lié, naturel, suivi, uni et égal '". " Rien de surprenant, puisque le modèle était le parler des gens de bonne compa-
6. Le chevrotement des vieillards dans Thésée ; le grelottement des peuples hyperboréens dans Isis; le trait vocal, burlesque et saci-adé, qui semble caractériser Polyphème, le monstre galant.
1. Les admirateurs de Lully notaient déjà que ce n'étaient pas les passages de passion qu'il rendait le mieux. « L'esprit de Lully se montre partout, écrit La Viéville. Cependant ce n'est pas dans les ■-'rands airs, dans les grands morceaux que cet esprit frappe -lavantage. C'est dans de petits traits, dans de certaines réponses qu'il fait faire à ses chanteurs, du même ton et avec le même air de finesse que les ferait une personne du monde très spirituelle. »
8. Je citerai particulièrement l'air d'Io, au 5" acte d'Jais : « Termine mes tourments! v, un des plus pathétiques qu'il ait écrits: — l'air de Roland furieux : a Je suis trahi >, où Lully a mis toute l'énergie qu'il avait, où même il a poussé, aussi loin qu'il pouvait, la peinture de la folie ; — les beaux airs des prisonniers, ■ m 3* acte à'Amadis. (Je signale, en passant, la ressemblance de la situation avec celle de Fidelio. La scène représente une prison, une troupe de prisonniers, des gedliers, et Florestan enchaîné).
Dans Armide, ce sont surtout les récits qui sont dramatiques. Rousseau a pu parler, sans trop d'injustice, du « petit air de guinguette, qui est à la fin du monologue d'.-Vrmide de l'acte II ».
9. Air de Médée : ■ Dépit mortel, transport jaloux » i Thésée). Ou, dans le prologue du même opéra, l'air de Vénus : • Revenez, aiunurs, revenez »
Lecerf de la Viéville
dSf.O
gaie. Mais les Italiens se moquaient île celte « endormante mélopée » '. Ils prodiguaient « les passages du bécarre au bémol, du bémol au bécarre, le chromatique, les dissonances ». Lully enest toujours extrêmement sobre.
Ses duos sont en général écrits note contre note; et par là encore il se distingue des Italiens de son temps 2. Il en est à peu près de même de ses trios « toujours liés et suivis », beaucoup moins libres que ceux de Luigi Rossi, mais d'une simplicité majestueuse, qui, sans doute dans l'intention de Lully, avait un caractère néo-antique. Tel d'entre eux, comme l'admirable trio des Parques d'/sis, annonce les grandes scènes religieuses de la Flûte Enchantée^.
Quant aux chœurs, les Lullysles triomphent aisément des Italiens, qui y avaient à peu près renoncé, à la lin du xvir^ siècle. Ce n'est pas qu'ils soient très intéressants chez Lnlly. Ce sont des blocs compacts, où le musicien cherche toujours à faire prédominer la mélodie placée à la partie supérieure. Lully s'en désintéressait; souvent, il n'en écrivait que le dessus et la basse, laissant à ses secrétaires le soin d'écrire les parties intermédiaires. Dans ces conditions, il est clair que leur étude n'oflre qu'un intérêt limité. Ils ont parfois un aspect ordonné, régulier, d'un ordre sec; tout y semble bien rangé, comme avec des étiquettes. L'elFel est parfois burlesque, surtout quand il s'agit d'exprimer l'action passionnée d'une foule ; en ce cas, Lully échoue complètement *. Certains chœurs cependant, qu'il avait particulièrement soignés, ont de l'ampleur et une jubdation triomphale, dont se sont souvenus peut-être Purcell et HœndeH.
Il nous reste à parler de son orchestre. 11 a pour base les cinq parties de violons, qui exécutent les ritournelles, doublent les chœurs, et ponctuent les soli par leurs harmonies. Dans les « airs de mouvements, pour l'expression de certaines passions brusques «, la voix est accompagnée par deux violons, « qui exécutent un chant fort suivi et travaillé. Puis, quand l'emportement est calmé, on retourne au récitatif ordinaire^ )). — Lesllûtes', très employées par Lully (ditîérent en cela de l'opéra vénitien, qui en fait rarement usage), tantôt jouent à l'unisson des cordes, tantôt forment de petits concerts, tantôt s'as-
1. Ce fut le sujet d'une înterminable querelle entre les Italiens et les Français, â la ÛQ du xvli*' siècle. Lf-S lullysles protestaient que « les Italiens étaient des gens à pâtisseries, à ratroùts, à contitures ambrées, et qui ne mani;eaieat que de cela. Leur musique est toujours forcée, toujours hors des bornes de la nature, sans liaison, sans suite. » Ils étaient bien forcés de reconnaître que a la musique italienne, peut-être moins bonue au fond, donnait toujours un plaisir plus vif et plus piquant ». Mais ils se dédnmmafïeaieot, en pensant que la musique française était le ton des gens bien élevés. (Voir la polémique du lullyste La Viéville et de l'italianisant Raguenet.)
2. Voir les deux grands duos de Beliérophon et de Phaèton. Cette forme de duo que Lully préférait est restée, pour tous les musiciens du xvm® siècle, caractéristique du duo français. Mattheson distingue, en 1737, le duo italien " fugué, intrigué, plein d'artitices a, du duo français, a en contrepoint égal, oij les voix chantent les paroles en même temps l'une que l'autre, et qui a un caractère religieux >■. Pour types des duos français il prend ceux de Lully, et pour types des duos italiens ceux de StelTani. Chez les Italiens coi^temporains de Lully, comme Scarlatti, les vrais duos sont assez rareâ. Ce sont dès dialogues, où les voix se répondent, s'entre-croiseut, mais chantent rarement ensemble.
3. Rapprocher ce trio du trio des Parques, dans Hipiiolijte et Aricie de Rameau. L'analogie est frappante.
4. Premier chœur des combattants invisibles, dans Thésée, — Chœur de la fin du premier acte dWrmide.
^. Ainsi, le beau chœur de BtlUropkon : « Le monstre est défait. Beliérophon remporte la victoire, n Uu tel chœur de Perses. 6. Lecerf de la Viéville.
socient aux sonneries des trompettes et des violons. — Les trompettes ont un rôle magnifique. Elles jouent souvent seules, à trois ou cinq parties, avec les timbales. — Lully employait aussi les hautbois, les bassons et les instruments de percussion, dont il usait beaucoup dans les ballets (tambour de basque, castagnettes, tambours). Il lit même entrer dans l'orchestre des musettes, guitares, trompes de chasse (dans la Princesse d'Elidi;], « des sililets de chauilronnier » (dans Acis) ; et, comme l'auteur de Siegfried, il ne craint pas d'avoir recours au bruit des enclumes et des forges i^dans his). — Le trait caractéristique de cet orchestre, — Irait essentiellement français, — c'était que Lully l'emiiloyait rarement tout entier à la fois. Il le divisait en groupes qui dialoguaient entre eux, ou avec les voix. Ce système mettait beaucoup de lumière dans le tableau, l'air y circulait mieux; les étrangers en furent frappés. — L'orchestre de Lully était nombreux *, soigneusement recruté et formé par lui'. Il fut célèbre en Europe; on venait d'Allemagne et d'Italie pour l'entendre '". On admirait sa justesse, son rythme, la perfection de ses ensembles, et surtout la douceur, la finesse, l'égalité du jeu des violons.
Les symphonies des opéras de Lully ont été une des parties de son œuvre les plus appréciées de son temps. Ses ouvertures, d'un caractère monumental, ont fondé un type spécial: l'ouverture dite française, en deux mouvements : le premier, de mesure binaire, grave, massif, saccadé, aussi sonore que possible, tout à fait hœndélien ", le second, vif, sautillant, fugué, ordinairement de mesure ternaire : après quoi vient souvent une conclusion grave, de rythme binaire, reprenant les phrases du début en les élargissant, pour finir avec plénitude. Elles ravissaient le public du .wil' et du .\viii>= siècle, et elks furent longtemps imitées en .Allemagne '-. — ■ Les marches et les symphonies guerrières eurent aussi jn succès européen. Leur pouvoir héroïque est attesté par les critiques du temps. L'abbé Du Dos écrit qu' « elles agissaient sur le public à peu près comme les vers de Corneille »; les armées ennemies, qui marchaient contre la France, marchaient, comme les nôtres, au son des marches de Lully ". — D'autres symphonies, d'un caractère plus original, faisaient partie intégrante de l'action, soit qu'elles voulussent décrire une scène, soit que, comme l'admirable symphonie Logistille,
7. En général des flûtes droites et à bec. Quand ce sont des flûtes d'Allemagne, ou Iraversiêres, Lully l'indique expressément.
S. La Viéville parle, avec exagération, de 50 a 60 instruments. En 171'3, il y avait exactement 4S symphonistes à l'orchestre de l'Opéra, plus le clavecin.
9. La Viéville donne de curieux détails sur la façon dont Lully choisissait ses musiciens, les examinait, surveillait les répétitions, sans rien laisser passer.
10. Georges Muffat, qui séjourna six ans à Paris, sous la direction de Lully, nota soigneusement ses observations sur le style de l'orchestre français, et spécialement sur le jeu des violons. {Auf Lullianisch franzôsische Art Tdnze aufzufûhren, préface au J'iûrilt' gium. Il, 169S, publiée par Hubert Eitner daus les Monaiskefte fàr JJusiktjeschichte, ISyi.)
11. M. Hubert Parry, dans le 3° vol. de l'Oxford Mistory, & iastemeut rapproché la première partie de l'ouverture de Tliésée de la première partie de l'ouverture du Messie.
12. Vouverture française, introduite en Allemagne par les élèves personnels de Lully : Cousser, G. Muiïat, J. Fischer, se maintint dans la suite d'orchestre allemande jusqu'au milieu, du xviii* siècle. J. S. Bach eu lit usage.
13. Le prince d'Orange s'adressa il Lully, afin d'avoir une marche pour ses troupes. — La belle Marche des Sacrificateurs dans Cadmus, et la Marche des Sacnficaleurs et des combattants qui apportent les étendards et les dépouilles des ennemis vaincus, dans Thésée, semblent avoir été les marches des armées du Roi, victo* rieuses.
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au cinquième acte de Holaml, elles cherchassent à sugj»ércr des étals d'ùmc précis '. — Enfin les ballets marquèrent une révolution dans l'art de la danse. Non seulement Lully les anima, au point que certains lui reprochaient de faire de la danse >< un haladinage »\ mais il chercha à les relier à l'action, à les rendre expressifs et dramatiques. Ce furent d'abord des « airs caractérisés », exprimant des sentiments ; telles, les danses de l'Enfer, au 4° acte dWkcstc, " qui respirent, comme Lully disait lui-même, une « joie voilée ». Puis, il en vint à des « ballets presque sans pas de danse, mais composés de gestes, de démonstrations, en un mot, d'un jeu muet, des chaurs qui ne parlaient pas, à la façon antique » - : ainsi, les ballets funèbres d'Alcesli', de Psyché, les Songes Funestes d'.Ui/s et les Frileu.v ii'lsis.
On voit combien il y avait d'éléments divers dans l'opéra de Lully. L'uiuvre semblerait hétérogène, sans l'étonnante unité de l'esprit ijui la gouvernait et fondait ensemble ces éléments. Et c'est l'ensemble du monument qu'il faut surtout admirer chez Lully. Si Lully est grand, s'il mérite de garder sa haute place parmi les maîtres de l'art, c'est moins comme musicien-poète que comme architecte musical. Ses opéras sont des temples aux grandes lignes nobles et nettes, précédés, comme d'un majestueux péristyle et d'un portique aux robustes colonnes, par l'ouverture massive et par le prologue allégorique, où se groupent toutes les ressources de l'orchestre, des voix et des danses. A l'intérieur de l'œuvre, c'est le même équilibre intelligent qui règne entre les divers éléments de l'action théâtrale, entre le divertissement et le drame; et Lully tâche d'établir une progression dans les ellets musicaux et dramatiques, du commencement à la lin de la tragédie. Il en arrivera, au terme de sa carrière, à la perfection de son Arinide, « pièce souverainement belle, dit La Viéville, et où la beauté croit d'acte en acte. C'est la Rodogune de Lully. » — Toutes ces œuvres sont faites essentiellement pour le théâtre; toute leur beauté est à leur place; elle tient à une exactitude minutieuse, à une soumission littérale aux intentions du compositeur. Lully ne laissait rien au
1. Voir, daus les Hé/lexions critiques sur ta poésie et sur la peinture de l'abbé Du Bos, l'analyse de cette Logistille. C'est une des pa^es les plus pénétrantes de critique musicale, au commencement du .xvin* siècle.
2. « Il était facile, en voyant exécuter ces danses, dit encore l'abbo Do Bos, de comprendre comment la mesure pouvait régler le geste sur les théâtres des anciens. L'bomme de génie qu'était Lully avait conçu par la seule force de son ima^nation que le spectacle pouvait tirer du pathétique même de l'action muette des chœurs. ■
Le jeu muet tenait une grande place dans l'opéra de Lully. Ce fut la gloire de la Le Rochois, la fameuse Armide. « Elle entendait merveilleusemeat bien la ritournelle, qu'on joue dans le temps que l'actrice entre et se présente au théâtre, de même que le jeu muet, où, dans le silence, tous les sentiments et les passions se peignent sur le visage et paraissent dans l'action. » (Titon du Tillet.)
3. Les souvenirs recueillis par l'abbé Du Bos et par J.-J. Roosseau attestent que la représentatiou des opéras de Lully fut alourdie à tel point, dès le commencement du xviii* siècle, que leur durée devint beaucoup plus longue, malgré les suppressions qu'un y fit. Le rythme se perdit tout à fait; sans parler du manque de justesse et de la brutalité du jeu des instruments.
4. Teobaldo di Gatti de Florence vint à Pans vers 1675, y entra à l'orchestre de l'Opéra, et écrivit plus tard un opéra célèbre :
hasard; il dirigeait l'orchi'stre, il enseignait W> rôle» aux acteurs, letir montrait tous les gestes, dansait même, au besoin, pour faire comprendre aux danseurs les pas qu'il avait inventés. On |)eut dire de sa miisi((iie ce que Gluck disait de la sienne : ■< La présence du compositeur lui est aussi nécessaire que le suleil l'est aux ouvrages de la nature : il en est l'âme et la vie. » — Aussi, le sens de cette musique s'altéra-t il, aussitôt après la mortde Lully; il y eut un alourdissement ilu goût et de l'exécution, qui faussa le caractère de cet art; et ce serait une grave erreur d'en juger, comme on le fait souvent, d'après la fausse tradition du .wiii* siècle, qui en prit le conlrepied '.
En dépit de ce contresens, la gloire de Lully fut immense. Elle s'étendit dans tous les pays, et — chose à peu près unique dans l'histoire de la musique — elle pénétra toutes les classes de la société. .Musiciens italiens*, allemands' et anglais* vinrent se mettre à l'école de Lully. Son iniluencc ne se limita pas au théâtre; elle s'exerça sur tous les genres de musique". On le chantait à la cour et à la ville, dans les alcôves et dans les cuisines*. On le jouait sur le Pont-Neuf et aux coins des rues'. Ses airs clevinrent vaudevilles. Cette musique, qui était la réunion de taut de rivières de musique sorties des régions les plus diverses, se trouva élre naturellement la langue de tous. C'est une ressemblance de plus cutre Lully et GlucU, formé lui aussi de tant d'aftluents. .Mais, chez Gluck, ces affluents sont de toutes les races : Allemagne, Italie, France, Angleterre; et, grâce à cette lormation cosmopolite, il fut un musicien vraiment européen. Chez Lully, ses éléments constitutifs sont presque entièrement français, — français de toutes les classes : vaudevilles, airs de cour, déclamation tragique, comédies-ballets, symphonies françaises. Il n'y a pas eu beaucoup de musicien.s aussi français que cet Itahen; et il fut le seul en France qui conservât sa popularité pendant tout un siècle. On jouait encore son Thdsée en 1779. De son vivant, il faisait échec à .Marc-Antoine Charpentier; après sa mort, il lit échec à Rameau; et il résista jusqu'à Gluck, jusqu'après Gluck. Son règne a été celui de la vieille France et de l'esthétique de la vieille France. Ses destinées se sont confondues avec celles de la tragédie française, d'où l'opéra était sorti '".
Scylla. — Titon du TiUet parle de l'ionuence exercée par Lully sur Fraocesco Gasparini de Modène, et sur Corelli, d'après leur propre aveu.
5. Jean-Sigismond Cousser, qui joua un rôle capital dans l'histoire de l'opéra allemand, et le grand musicien instrumental. Georges MulTat, vinrent étudier six ans à Paris, avec Lully. Peut-être en fut-il de même de Johann Fischer et de Erlebacli. Steffani, Keiser et Haeodel subirent aussi l'influence de Lully.
6. Pclham Humphrey, maître de Purccll, vint étudier à Paris, auprès de Lully.
7. Le livre de clavecin de d'Anglebert, en 16S9, contient des transcriptions des opéras de Lully. Son style se retrouve chez les organistes français du commencement du iviu" siècle. R. Eitner croit reconnaître dans les Suites de J. S. Bach l'inûuence des danses de Lully.
S. " Et quiconque n'en chante, ou bien plutôt n'en gronde
Quelque rêcilatir, n'a pas l'air tlu beau moudc -,
nous dit La Fontaine. Et La Viéville raconte : « L'air à'Amadis : o Amour, que veux-tu de moi? » était chanté par toutes les cuisinières de France. »
Titon du Tillet
10. Les partitions de Lully étant à la portée de tous, dans les grandes bit>Iiothèques, nous avons renoncé à toute citation musicale, pour ne pas surcharger cette étude.
Romain Rolland, 1912.
Su
ERR.ATUM. — P. 1345. L'Air d'Armidc, par Gcesdro.v, a paru dans le VIt« livre d Airs en tablature de luth (1618), On l'a transposé d'une quarto. L'original est en ut.
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